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EL EJEMPLO VIVO DE YORICK

Teatral se propone recuperar con este volumen, tras los dedicados a

Primer Acto, El Publicoy Pipirijaina, |a historia y los indices, también
una breve antologia, de otra revista emblematica del entorno editorial de
nuestro teatro contemporaneo: Yorick (1965-1974). La antologia ha pre-
tendido, en sus diversos apartados, ofrecer una muestra, por tanto siem-
pre inmmgleta de las principales preocupaciones de la revista, de las
que se habla mas abajo, en tanto que los indices se han confeccionado
procurando, a través de los diversos capitulos (Autores publicados, Com-
pariias, Firmas, Materias, Profesionales, Titulos y Titulos publicados),
facilitar lo mas posible su acceso al lector. Los breves apuntes histéricos
que abren el contenido de la publicacién se deben a Ricard Salvat y Gon-
zalo Pérez de Olaguer, quienes, cada uno desde una perspectiva (docu-
mental en un caso, cronica emocionada en otro), nos ofrecen, como no
podia ser menos dada su estrechisima vinculacion a la revista (Ricard
Salvat incluso como uno de sus fundadores), datos preciosos para la
reconstruccion del devenir de la publicacién. Vaya, pues, nuestro agrade-
cimiento a ambos. Por ultimo, en el apartado grafico, al no contar con el
archivo fotogréfico de la revista, hemos debido emplear el del propio Cen-
tro de Documentacién Teatral, con lo que el sentido ilustrador de las ima-
genes con respecto al contenido preciso de los articulos es en ocasiones
limitado. En todo caso, el esfuerzo del personal del CDT, en esta tarea
como en las restantes, ha resultado encomiable, asi que vaya para ellos
mi reconocimiento y mi gratitud.

F ieles a una trayectoria ya consolidada, el Centro de Documentacion

Revisar hoy Yorick, lejos de ser, como lo sera para muchos, un inevi-
table ejercicio de nostalgia, resulta, para el investigador, una tarea Gtil y
fecunda; para el enamorado del teatro, un paseo ejemplar en lo que de
imruisa ético subyace en una empresa plagada de altos propdsitos y de
mil dificutades en un ambiente poco propicio, social y politicamente
hablando, a las expansiones de la cultura, qué no decir del teatro, en
libertad. Tiempos dificiles en los que contribuir, desde cualquier proyecto,
a ventilar, con los nuevos aires que recorrian Europa, en lo estetico y en
lo social, ese cuarto cerrado que todavia era Espafia exigia grandes dosis
de entusiasmo y de optimismo, quiza también de ingenuidad. Se trataba
en este caso (véase a este respecto el programatico editorial de apertura
de la revista), nada menos, que de dotar a Espana de un autentico tea-
tro, agrupando todas las fuerzas de la renovacion que actuaban disper-
sas y con el propésito irrenunciable de convertir el pais, desde el punto
de vista teatral pero no solo, en una pieza mas de Europa.

Voluntad de transformacion y renovacién, superacion del individualis-
mo como método de accién y abolicion de fronteras actian, desde el pri-
mer numero, como estandartes de un programa que, bien leido, acompa-
sa las propuestas estéticas con las politicas. No quiere ello decir, y es un



mérito en el haber de Yorick, que la revista, digamoslo claro, traicione su
esencia teatral: solo que los tiempos por los que discurre su actividad
hacian imposible observar el teatro como un objeto aséptico. De ahi que
la preocupacién social ocupe un capitulo importante en el cuerpo temati-
co de la revista, en la que proliferan articulos y documentos que se inte-
rrogan sobre la misién social del teatro, el influjo que reciprocamente reci-
be de la sociedad, la virtualidad de un teatro auténticamente p::rlpular o}
aspectos de calado politico como la censura o la proteccién estatal al tea-
tro. Todo un manifiesto de época en el que, sin embargo, la tension dia-
léctica como medio de aproximacion a lo real, el marxismo tedrico se res-
piraba intelectualmente en el ambiente, evita casi siempre las
consideraciones demasiado estrechas por unilaterales.

Sin duda, los afios de Yorick cubren la etapa mas amplia y eferves-
cente del teatro independiente en Espana: teatro de grandes inquietudes
que, desde finales de los cincuenta y encontrando su punto culminante en
el mayo francés, proliferaba por cualesquiera latitudes y que en nuestro
pais actuaba como banderin de enganche de una modernidad teatral
demasiado tiempo olvidada, y simultaneamente como eficaz expresion de
las propuestas de futuro en todos los ambitos. La actitud de Yorick ante
este teatro resulta generosa (el nimero de articulos que lo tratan es muy
elevado), pero también, lejos de toda incondicionalidad, mesurado: sin
ocultar su simpatia por el fenémeno de un teatro joven que encarnaba
tantas esperanzas, la revista adopta, huyendo del facil entusiasmo, un
cuestionamiento honesto que incluye entrevistas, documentos relevantes
y opiniones de sentido muchas veces contrapuesto que sirven como inda-

acion que se pretende no por inmediata menos rigurosa del fenémeno.

i, por ejemplo, es recurrente la discusion sobre aspectos tan contro-
vertidos como la necesidad de su profesionalizacion y otros que, entre su
indigencia permanente y el vigor de su impulso, lo ubican en un constan-
te balancin que va de la esperanza al pesimismo.

Naturalmente, en todo periodo de efervescencia, aunque en la Espana
del momento con demasiada sordina, existe el riesgo de que, junto a
fenémenos gravidos de sentido y oportunidad, se produzcan otros de
caracter “gasesoso”, volatil, que se pierden en la inanidad. La forma de
conjurar este peligro, y los responsables de Yorick actuaron a tal efecto
muy avisadamente, era equiparse con un aparejo reflexivo y tedrico que,
a titulo de investigacién o difusién, decantase la importancia real que
cobraban en aquellos afios los nuevos modelos de teatralidad y perfor-
matividad. Asi es usual en la revista la aparicion de articulos que estudian
aspectos esenciales en relacién con los nuevos retos planteados por el
teatro de (Gltima hora: la trascendencia de los espacios no convenciona-
les, la relacion entre el nuevo espacio y el actor, la preparacion de los
actores (en la que, por ejemplo, la expresion corporal o la capacidad
mimica cobran nuevas dimensiones), o la importancia de los discursos
formales vanguardistas son abordados con elogiable ahinco.

Aungue quiza el valor mas notable de Yorick, consciente como fue de
la complejidad del fenémeno teatral, sea la amplitud de miras con que se
entregé a su tarea: en la revista nunca se dio paso a aldeanismos solip-
sistas o a exclusivismos generacionales: por sus paginas discurren, a
modo de didlogo permanente y siempre proyectado hacia el mejor cono-
cimiento del mundo de la escena, diversidad de culturas (lo catalan y lo
castellano), de espacios (lo espafol y lo extranjero) y de tiempos (lo anti-
guo vy lo nuevo). Resulta, en efecto, revelador que en este espacio de
encuentro se den la mano, y si no ocurrié6 mas se debié a causas politi-



cas adversas, un texto de Joan Brossa con otro de Martinez Mediero, la
preocupacion por los acontecimientos teatrales en Barcelona o Sitges con
otros localizados en Madrid, San Sebastian, Sevilla o Murcia Eejemplar es
a este respecto el nimero dedicado al teatro universitario en Espana). De
forma también convergente y superadora de localismos empobrecedores,
Yorick demuestra una preocupacion especial por el teatro a escala uni-
versal: el teatro sueco, aleman, danés, estadounidense, el teatro panico,
o las figuras de Brecht, Genet o Piscator aparecen nunca a titulo de
modelos para imitar y si como experiencias de las que aprender y sobre
las que debatir. En un ambito méas préximo, pero también asimilable a esa
optica inclusiva y abierta, se produce el dialogo con el pasado (la inda-
gacion en los géneros tradicionales o en la dramaturgia de autores clasi-
cos, incluidos los del primer tercio de siglo, es frecuente). Lo que no sig-
nifica, claro estd, que el predominio no se halle del lado de lo que

driamos llamar novatores, esto es, los Arrabal, Sastre, Matilla, Miralles,

ediero, Schroeder, Salvador, etc.: al fin la vocaciéon de modernidad con
que nace la revista asi lo exigia. Y todo ello presidido, en cuanto a la
seleccion de colaboradores se refiere, por el mismo y encomiable criterio
de amplitud y apertura que posibilita en sus paginas la presencia de hom-
bres de teatro ya consagrados (Buero Vallejo, por ejemplo) junto a otros
que intentaban consolidar o comenzar su andadura, como autores, direc-
tores, actores o criticos, por los dificiles vericuetos del mundo teatral de
entonces.

Es cierto que las colaboraciones adolecen en ocasiones de algunos
descuidos formales, sobre todo axﬁrashms, originados sin duda tanto en
la premura con que la redaccion debia actuar en muchas ocasiones como
en la escasez de recursos humanos y materiales que la revista soporta-
ba (y, de hecho, en nuestra edicién, hemos decidido en general respetar,
salvo evidentes errores tipograficos o lapsus calami, la redaccion original
de los articulos: ello contribuye a reflejar el ambiente de inmediatez, tam-
bién de perentoriedad, que rodeaban el dia a dia de Yorick), y puede que,
a veces, de un inevitable coyunturalismo (pero la coyuntura era entonces
esencia). Lo apuntamos como una advertencia y no, desde luego, como
un defecto, lo que seria cicatero e injusto. Porque, vayamos otra vez a lo
esencial, Yorick fue un proyecto, y una realidad, que tuvo el atrevimien-
to, en una época en absoluto propicia para ello, de airear con afan de ilu-
sion, honestidad y lucidez, también con amplitud de miras, el panorama
entre sombrio y esperanzado del teatro espanol de su época, con sus
problemas (algunos hoy todavia en plena vigencia) y sus utopias (hoy,
para muchos, desgraciadamente abatidas). Y creo que esos valores, mas
alla de contingencias azarosas que se pretenden necesarias (tecnifica-
ciébn extrema, pensamiento unico o fin de la historia) habran de guiar
siempre el camino del teatro. Entonces y ahora. Es el ejemplo y la leccién
de Yorick.

Julio Huélamo Kosma
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EJERCICIO DE NOSTALGIA

GONZALO PEREZ DE OLAGUER

Mirar hacia atras y recuperar algunos
puntos de vista sobre lo gque significd
Yorick, Revista de Tealro es un ejercicio de
nostalgia. También, sin duda, una manera
de mirar criicamente aguellos afios, 25
después del cieme de la revista. Yorick se
murié lentamenta, tras varios anos de man-
tenerse en un estado de enfermadad grave.
O no pudimos o no supimos —yo el prima-
ro— encontrar la solucibn adecuada. Si

recuerdo ahora que fue un momento duro,
tal vez esperado. Y que me invadié una
cierta rabia. A lo largo de esos diez afos
pasaron por la revista, de una forma o de
oira ligados a la redaccion o a los intentos
por hacerla viable, muchos nombres: Alber-
to Miralles, Ramon Pouplana, Florencio
Arnan, Luis Alemany, y Francisco Jover y
yo, que fuimos los que, en 1965, la pusimos
en la calle. Es cierto: las circunstancias y mi
propia voluntad hicieron que Yorick fuera
una aventura directamenta ligada a mi peri-
pecia profesional y perscnal,

Ricard Salvat (en el centro) con la compafia de Ronda de mort a Sinera. (Foto: Martin Santos Yubera).

Francisco Jover, estudiante de Dere-
cho y ligado al Teatro Universitario de la
época, y yo, que lo estaba en el campo de
la direccién y el ensayo, alimentamos la
idea de "hacer” una revista de teatro. Y
aprovechando que yo tenia una libreria
especializada en teatro, cine y poesia
-"Ya tenemos el lugar para la redaccion y
administracion, pensamos™— nos lanza-
mos a la aventura. Fue duro y tal vez poco
profesional: metiamos las revistas en los
sobres (suscriptores), las llevabamos a
correos, haciamos las tareas de adminis-
tracion (seguramente mal), preparabamos
los contrarreembolsos, repartiamos octa-
villas de propaganda en los estrenos y
buscabamos publicidad.

Intentamos sin éxito que el Ministerio
de Informacion y Turismo eximiese a
Yorick de tener un director profesional con
carnet. Tuvimos que encontrarlo y pactar
unas condiciones econdmicas especiales.
Del nuomere 1 al 37 lo fue la periodista
Maria Cruz Hernandez, gﬂgal 39 al 64,
Antonio Plaja Mateu, am inscritos en
el R.O.P. ﬁFIagistrﬂ Oficial de Periodistas).
Dos excelentes personas que ayudaron
en todo lo que pudieron y nunca nos hicie-
ron dificil su obligada presencia. En el
nomero 38 figuré yo como “director en
funciones”.

Yorick intentd sin suerte alguna una
subvencion local. El 13 de julic de 1967
se entregd al Ayuntamiento de Barcelona
una documentada solicitud de ayuda eco-
ndmica —se solicitd una subvencién anual
de 90.000 pesetas— gue nunca tuvo aco-
gida. Con la Administracién tuvimos mas
de un problema, solventados en la practi-
ca con cierta naturalidad. Hubo dos, pun-
tuales, que no lo fueron tanto. El 12 de
agosto de 1969 se abrio un expediente
por infraccidn “en lo que se refiere al debi-
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do respeto a la moral”. En concreto por la
publicacién de las obras Sinfonia patética
ra dos cuerpos solos, de Miguel
acheco, y Catarofausto, de Alberto
Miralles, ambas en el nimero 34. Obras
cortas en un ejemplar - Yorick promocio-
na"- que buscaba impulsar a los jovenes
autores. Tras varias gestiones y un docu-
mentado pliego de descargos, la historia
quedd en una multa de 5.000 pesetas,
cantidad que entonces a nosofros nos
parecié importante.

En el numero 54 se publicd por vez pri-
mera una obra en catalan —la autorizacion
'E_ara salir a la calle era en castellano—.

ue una pieza en un acto de Joan Brossa,
Noclurns/Encontres, escrita en 1947, Y
también su traduccion en castellano (Juan
German Schroeder). Con el nimero en la
calle -la censura de la época no habia
visto al repasar las galeradas que obliga-
tariamente se enviaban, t?l.lB después de
la obra en castellano venia la misma, en
catalin— se intentd su retirada de las
librerias y quioscos; tras varias conversa-
ciones y “ayudas” —hablamos del afio
1972- la cosa se solventd con el silencio
administrativo,

Yorick vivio varios momentos de crisis
—an realidad, la revista vivid en una per-
manente crisis, dado gue nunca consiguid
vivir de sus propios recursos naturales—
resueltos, sobre todo en los Gitimos cinco
afos, de manera puntual. Hubo un intan-
to serio de mejorar su estructura adminis-
trativa, con la creacién de una sociedad
civil y de una delegacién en Madrid. Con
gl numero 29 se firmd un convenio de
régimen administrativo y relaciones puabli-
cas entre la revista y "ORPAA" (Madrid).
José Luis Alemany, Florencio Arnan,
Francisco Jover, Alberto Miralles y Gonza-
lo Pérez de Claguer constituyeron en julio
de 1968 una sociedad civil, con un capital
cifrado en 200.000 pesetas. Un afio des-
pués se amplid el capital en 50.000 pese-
tas y quedd, por tanto, en 250.000. Jﬂué
cifras! En mayo de 1971, Francisco Jover
vendid sus acciones y entrd en la socie-
dad civil Paulino Buchens. Nada de nada;
nadie pretendia vivir de la revista, pero
ésta no era econémicamente viable. Nun-
ca lo fue. ¥ ninguno de los que segura-
mente podian hacer que lo fuera arrimo el
hombro.

Asi y todo, Yorick salia a la calle cada
mes y era, seguro, un buen vehiculo para
decir algunas cosas y exponer algunas
ideas, y sobre todo, para estar al lado del
teatro independiente de esos afios. En
esa pequefa lucha de cada dia aparecid
la posibilidad de concertar algunos nume-
ros, o parte de uno de ellos, sin perder la
independencia pero si comprometiendo
una determinada ayuda a la revista a tra-
vés de la compra de una cantidad de

Ronda de mort a Sinera, de Salvador Espriu, dirigida por Ricard Salvat.

ejemplares, que se movia entre los 200 y
los 300. Asi surgieron colaboraciones con
el Grup d'Estudis Teatrals d'Horta (nume-
ro 51), las Semanas de Teatro de Tarra-
ona y Vigo (nimero 52), el Festival de
eatro de Badajoz (nimero 58) y el Teatro
Sueco (numero 62-63), por ejemplo.
Yorick fue una aventura apasionante,
con momentos de plena satisfaceién.
Recuerdo ahora, por ejemplo, cuando se
crearon los Premios Yorick, cuya primera
edicién tuvo lugar en 1966. Unos premios
que hacian referencia al teatro que se
representaba en Barcelona. El primer
jurado lo formaron los criticos Celestino
Marti Farreras, Julio Manegat y Enrigue
Sordo, y Francisco Jover y Pérez de Ola-
.g__uer par parte de la revista. Milagros Leal,
rancisco Mieva y Adolfo Marsillach esta-
ban entre los premiados. Asimismo se
concedid el primer Trofeo Yorick, donado

por el Ayuntamiento, y que recayod en el
espectaculo Ronda de mort a Sinera, de
Espriu, en un montaje de Ricard Salvat.
Insisto: Yorick fue una aventura apasio-
nante, dificil y con un final amargo. Fue la
aventura de un momento y de unas per-
sonas. Recuerdo bien que en 1979 Alber-
to de la Hera, que habia colaborado con
la revista, me ofrecié, recién llegado al
cargo de Director General de Teatro del
Ministerio, una ayuda economica para
*resucitar” a Yorick. Agradeciéndosela, la
rechacé. Lo tenia muy claro: ya no era el
momento, las circunstancias eran otras.
La revista tiene hoy unas referencias gue
evidencian gque en su tiempo llend un
espacid y que valid la pena ese esfuerzo.
Y es lagico que me alegre la voluntad del
Centro de Documentacién Teatral de
Madrid por testimoniarla definitivamente a
través de estos indices.



DIEZ ANOS DE LA REVISTA DE TEATRO YORICK

RICARD SALVAT

Recuperar, revisitar, ahora, en este final
de afio que para algunos, los alemanes
especiaimente, es también el verdadero
fimnal de un milenio, la trayectoria de la revis-
ta de teatro Yorick nos resulta un gran
acierto y un necesario acto de justicia.
Hacer historia, guerer rememorar las gran-
des y generosas aportaciones de Yorick,
permitira, asimismo, recordar otras empre-
sas barcelonesas demasiado olvidadas y
gue la revista ayudd a potenciar. Por ejem-

lo, la coleccion teatral “El sombrero de

antén” (de Editorial Occitania), el grupo
teatral Bambalinas, “Gogo, Teatro Experi-
mental Independiente” o la programacion
llamada de “Teatro Critico™ del Teatre Cap-
sa (de 1959 a 1975) orientada por Pau
Garsaball, con la ayuda inestimable de Jor-
di Umbert. También sirve para recuperar la
trayectoria de todo el teatro independiente
de los afios 60 y 70, con los grupos
E.A.D.AG. (Escola d'Art Dramatic Adria
Gual) v Els Joglars a la cabeza, pero sin
olvidar nunca a La Pipironda, el T.E.C.
{Teatre Experimental Catald), el G.T.L
{Grup Teatre Independent), etc.

La revista que orientd Gonzalo Pérez de
Olaguer empezd su andadura en 1965 y la
acabd —al menos nuestra coleccion acaba
ahi— el afio 1874, Por tanto, diez afios que
van unidos a la segunda década de los 60
y a la mitad de los 70. O sea, los cinco afios
del gran teatro independiente y las prime-
ras conguistas dentro del teatro profesional

en teatrog de gran aforo: el paso de la
EADAG. a Companyia Adna Gual se
produce ya plenamente & mismo afo 65,
gracias a todo lo que comporté Ronda de
mort & Sinera, de Salvador Espriu, en el
Teatre Romea. Los primeros pasos profe-
sionales de Els Joglars se produjeron, asi-
mismo, en &l Teatre Romea, en el 66, pero
cristalizaron precisamente por el gran éxito
obtenido en el mencionado Teatre C i
con la presentacion de Cruel Ubris (1972) y
Ma& 'Ous (1974).
nviene recordar algunas de las apor-
taciones de Gonzalo Pérez de Olaguer en
esos afos aparte de la revista que nos
ocupa. Cabe sedalar su admirable lucha
por actualizar, europeizar y dar tono univer-
sitario a todos sus trabajos como ensayista,
como historiador y como critico, pero tam-
bién como animador cultural y teatral a tra-
vés del grupo Bambalinas y al frente de la
Seccion Teatro-Cine de la libreria Hogar del
Libro, situada en el nimero 3 de la calle
Vergara. Alli se podian encontrar libros y
revistas inaccesibles casi en aquella época.
Alll Pérez de Olaguer cred un clima de nor-
malidad teatral admirable, una atmésfera
civilizada y cordial que continuaria en la
Libreria Metropelitana, en el nimero 31 de
la calle Canuda, dende Yorick tuvo su pri-
mera redaccién. Era un momento en que
las editoriales al uso se arriesgaban aln a
publicar obras teatrales, libros de ensayo o
trabajos tedricos sobre el teatro.
Pensamos que resultan muy revelado-
ras de lo que pretendid ser la revista las
palabras tituladas "A titulo de presenta-

olick.

KEVISTA e TEATRS

R

Taate s de

FANBD ¥ LIS

Portada del numero 15 de Yorick (mayo de 1966),
en el que se inclula la primera edicin en
castellano de ¥ Lis, de Arrabal.

cién”, publicadas en el nimero 1, como pri-
mer editorial de la revista: "Hoy alzamos el
telén (...) sl Yorick irumpe en la calle es,
ante todo, porque esta latente en quienes
ponemos la primera piedra el sentir de que
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hay una labor a hacer en la gigantesca
empresa de dotar a Espafa de un aulénti-
co Teatro. En esta empresa a que aludimos
es forzosa la colaboracién de todos, el gra-
nito de arena de cada uno de los que, enun
lugar u otro, componemos el llamado ‘mun-
do teatral'. Yorick nace fervientemente
impuesta en dicha tarea, con la esperanza
de aglutinar ‘granitos de arena’ xa farmen
la piramide en cuyo vértice reside la esen-
cia del 'hecho’ Teatro. Mo venimos a llenar
un hueco olvidado por ofras revistas, sino
més bien a colaborar con ellas en el objeti-
vo comuin, Dios quiera que la lucha no sea
estéril y que todos, hombro con hombro,
trabajemos con fe, con método y sin das-
mayo en pos de ella”

mos decir que la mayoria de los
objetivos se alcanzaron. Tal vez sea adecua-
do recordar los niveles, llanos y rellanos en
que Yorick fue definiendo sus andaduras.

Conviene recordar que la revista tuvo
dos épocas, con formatos diferentes: la
“primera época” contd con 26 nlimeros en
un formato de 24,5 x 33,5 cm; luego, en
1968, empezd la “segunda época”, con un
consejo de Redaccién compuesto par Fran-
cisco Jover, Alberto Miralles y Gonzalo
Pérez de Olaguer, y con un formato de 24,5
x 17 em.

En la primera época, para nosoftros la
mé&s entrafiable, se incluia, en el centro
de la revista, un cuadernillo facilmente
desgajable de colores verdoso, salmén o
amarillento, en el que se publicaba el tex-
to. En la segunda se contaba con una
imagen de disefio muy renovador y origi-
nal, de Ray Ferrer, y se incluian paginas
de couché para reproducir las fotografias
de los espectdculos que se comeniaban,
El texto teatral, de formato menor, tenia el
mismo color verdoso pero estaba encua-
dernado en el interior de la revista y no
era desgajable.

Es importante analizar la eleccion de las
obras de teatro. Hay un marcado interés

dar a conocer obras de autores barce-
oneses (o no catalanes, pero residentes en
Barcelona) en lengua castellana: José
Maria Rodriguez Mendez (La vendimia de
Francia, nim. 2 y La Andalucia de los Quin-
tero, nam. 29), David Tovias (El Maniquf
num. 4), Enrigue Ortenbach (Historias de
Gaspar de Porres, nom. 7), Ramon Gil
Novales (La Hoya, nim. 12), Jaime Minis-
tral (Proceso a la vida, nam. 14), Roger
Justafré (Walhalla, ndm. 35), Maria Luisa
QOliveda — Juan Potau (Burlas, suefos y
alegorias, sobre textos Quevedo, nim.
36), Fernando Monegal (La Treta, nim. 36},
J. G. Schroeder (La muerte burlada, nim.
37; La esfinge furiosa, nim. 49-50), José
Arias Velasco (La comida de foros, nim.
44), Manuel Pérez Casaux (La familia de
Carlos IV, nom. 61), Mario Gas (Tango,
fum. 60).

LA MAOUINA
DE SUMAR / "'

Emﬁe rr:'m deummiqnm de sumar, de
ﬂmrmwm Ig'o(gt

Al lado de los autores barceloneses en
lengua castellana, la revista establecid un
puente de didlogo con los autores en len-
gua catalana, que en aquellos afios tenian
grandes dificultades para publicar incluso
en las propias editoriales catalanas. Es
importante recordar que Yorick publico tex-
tos de Maria Aurglia Capmany (Viento dal
Sur y un poco de miedo, nim. 10; Mujeres,
flores y pitanza, nam. 31), Jordi Teixidor (E/
retablo del flautista, nim, 43, y Un féretro
para Arturg, nom. 34), Jaume Melendres
(Meridiano y paralelos, num. 45), Josep
Maria Benet i Jormnet (iTaﬂer de fantasia,
num. 47), Jaume Vidal Alcover {Oratorio
E&ra un hombre sobre fa Tierra, nim. 51).

n la Gitima época se incorpord al valencia-
no Frederic Martinez Solbes (Demasiadas
variacionas para una al a, nam. 64).

A la vez, hubo un gran intento de dar a
conocer obras de la generacién gque se
autodenominaba mocién inestrenada”,
“generacion encubierta” (1), y asi podemos
comprobar gue la también llamada genera-
cion mas premiada y menos representada,
en palabras que en varias ocasiones
hemos escuchado a Alberto Miralles, esta
muy bien representada en |a revista. Que-
remos decir que gracias a esta revista
conocimos a la mayoria de los componen-
tes de la misma: Jerdnimo Lépez Mozo
{Los novios y La renuncia, ndm. 21; Mon-
cho y Mimi, nim. 28), Manuel Martinez
Mediero (La gaviota y e mar, nim. 25; El

tiitimo gallinero, num. 38; El regreso de los
escorpionas, ndm. 52). Miguel Cobaleda
(La puerta del paraiso, num. 33), J. D. Sut-
ton (Mafana, nim. 34), Antonio Martinez
Ballesteros (Los esclavos, ndm. 39), Digg-:»
Salvador (La mujer y e ruido, nim. 46)
Fernando Herrero (Aventura en e
nom. 47), Femando Macias (El w
nam. 57-58), etc.

Luego habria que considerar la publica-
cién de autores de la generacidn anterior,
como Lauro Olmo o Carlos Mufiiz, sin olvi-
dar nombres que estan fuera de una facil
clasificacion generacional, come Adolfo
Prego, Pedro Lain Entralgo, Salvador de
Madariaga y el portugués Bernardo Santa-
reno, sin olvidar los esfuerzos por dar a
conocer a Femnando Arrabal (E/ Iriciclo,
nim. 8, y Fando y Lis, nim. 15).

Hay que considerar algunas muy diverti-
das rantés publicadas, provenientes del
capo de las vanguardias: Viadimir Maia-
kowski (La chinche, nim. 3), Tadeusz
Rosewicz (El archivo, num. 20), Jean Cla-
rence Lambert (Bris/Collage/K, nim. 27},
Pablo Ruiz Picasso (Ef desso arragada por
la cola, nim. 22), Franco Parenti, Dario Do
gGiustinu Durano (El dade en el ajo, nam.

1) y Arthur Adamov (La politica de los res-
tos, num. 40).

Si gran amplitud de miras hubo en la
eleccion de textos, mayor aperiura y ganas
de incorporar un a representantes de
todas las tendencias estélicas y politicas se
nota en la seleccién de los textos tedricos.
Destacan, releidos hoy, los admirables tra-
bajos de Enrique o, uno de los criticos
con mayor carga cultural que ha tenido Bar-
celona y gue, ademds, era un excelenta
escritor. Especialmenta queremos destacar
el articulo dedicado a Jean Genet, “El mis-
tico del mal®, en el num. 15. Cabe sefalar
asimismo, las aportaciones de Giovanni
Cantieri Mora, hoy dia por d&sPracia dema-
siado alejado del teatro, Rafael Berhand
Montserrat, Francisco Jover, Joan Anton
Benach J Enrigue Ortenbach. También el
andlisis de las vanguardias que hacia Fran-
cisco Mieva en el nim. 33, & que Juan
Antonio Hormigén firmaba en el nim. 40
sobre Arthur ov ¥ la reflexion de Juan
Diego scbre el actor en el num. 61. En las
paginas de Yorick, Buero Vallejo publicd
algunos textos fundamentales. También
hay gue recordar que Xavier Fabregas y
Herman Bonnin dieron a conocer trabajos
muy decisivos. Muy oporiuno fue el trabajo
del primero sobre el teatro valenciano, en el’
num. 64, y del segundo en homenaje a
Adria Gual, en los num. 57-58.

Como puede verse, la mayoria de auto-
res publicados o tedricos no siguen en acti-
vo. La dureza del teatro en Barcelona ha
comportado gue hayan ido apartandose de
la actividad teatral una notable cantidad de
escritores. Resulta desolador, con perspec-

torio,



Cruel Ubris, de Els Joglars (Festival Internacional de Teatro, 1972).

tiva de hoy, comprobarlo a la hora de revi-
sar la revista. La operacidn olvide y ningu-
neo de un momento glorioso del teatro bar-
celonés y de una generacién admirable que
fue ladeada y maltratada tanto por los res-

nsables culturales del franquismao, contra
o5 gue lucharon, como lo ha sido y es por
los representantes politicos y culturales de
la llamada transicion hacia l?a democracia,
ha tenidp consecuencias realmente desas-
trosas. Este es y sera un tema muy intere-
sante para analizar por los estudiosos de la
Sociologia del Teatro. Pero no solo desde
esa perspectiva, sino también desde la sim-
ple y pura dimension de la Historia del Tea-
tro, esta coleccién de Yorick jugara un
papel fundamental.

Si un dia se escribe con objetividad
—insistimos— la verdadera historia del Tea-
tro del Estade Espafiol, Yorick jugara un
papel determinante. Como lo sera el estu-
diar las cronicas que en ella fue publicanda
Gonzalo Pérez de Olaguer y que urge reu-
nirlas todas en un volumen. Leidas estas
cronicas una tras ofra, permiten dar un
panorama del teatro de aguellos anos, tan
“felices” como decia Jaume Camino (nos
referimos a su film Los felices &0) como
controvertidos. La mejor aportacion de

Bs0s anos fue &l auge del llamado teatro
independiente, que unié en su actividad
una alta preocupacion élica, estélica y
politica y consiguio algunos éxitos funda-
mentales. Dos de ellos, por ejemplo, se
publican en Yorick: de los Goliardes Histo-
rias de Juan de Buenalma S%Faﬂn Lope de
Aueda (nom. 30); del T.E.U. de Murcia, El
Fernando (ndm. 55-56). Este dGltimo tuvo
un considerable valor de manifiesto gene-
racional. En_él trabajaron César Oliva,
José Arias, Angel Garcia Pintado, Jerdni-
mo Lopez Mozo, Manuel Martinez Medie-
ro, Luis Matilla, Manuel Pérez Casaux,
Luis Riaza y German Ubillos,

En este sentido, los nimeros que, a
nuestro entender, poseen hoy en dia un
alto interés histérico son los 26, dedi-
cados a “Teatro Independiente”. El editorial
del nimero 25 es de Gonzalo Pérez de
Claguer, y de Alberto Miralles el del nime-
ro 26. Ambas resultan hoy apreciables por
su capacidad de sintesis y por su visién de
futuro. El trabajo de DaviéJoLadra titulado
“Los parias del teatro espanol o las razones
de una crisis” adquiere, leido hoy, lodo el
valor de una toma de conciencia y un inte-
ligente intento de establecer un estado de
la cuestion. Gran interés posee, asimismo,

la aproximacion al llamado teatro popular

ue hace Joagquin Arbide en su articulo
“Tras siete afios de busqueda de un teatro
popular”. Al igual cabe tacar el trabajo
de Ricardo Rodriguez Buded, “Autores
nuevos y teatro independiente”.

Yorick dedico también un gran interés al
Teatro Universitario, hoy en dia olidado
por criticos y comentarios hasta extremos
que resultan inquietantes. Yorick lo tratd
slempre con gran respeto y carifio. El
numero doble 54-55, dedicado a *Teatro y
Universidad”, establecid la gran relacion
que en aquellos afnos habia entre teatro
universitano y teatro independiente.

FPara acabar, quisidramos hacer una
referencia personal en relacién a la revista
y agradecer las generosidades que tuve
con nuesitro trabajo. En concreto los edito-
riales dedicados a la EA.D.AG,, ala Com-
panyia Adria Gual y sobre todo a nuestro
espectaculo Ronda de mort a Sinera. Apar-
le de los diversos articulos publicados
sobre esta propuesta, Yorick nos dedicd
dos editoriales: “Salvador Espriu y Ricard
Salvat: una aportacién cultural” en al nim.
9 y “Homenaje a la E.A.D.A.G.” en el num,
10, gque siempre recordaremos. Ademas,
conseguimos uno de los Premios Yorick,
que fueron un gran acicale para nuastro
trabajo y una gran ayuda profesional. El
puente de didlogo del que hablaba Salva-
dor Espriu sobre las culturas catalana y
castellana empezd a levantarse en estos
nimeros de Yorick y fue seguida a lo largo
de toda su trayectoria. ¥ si hoy se goza de
la actual situacién de mutuo respeto entre
las culturas catalana y castellana de Barce-
lona es debido, en parte, a las actitudes
como la de Yoricky la de Gonzalo Pérez de
Olaguer. Ellos fueron, en gran parte, unos
de los primeros pioneros. Y es plblico
notorio que los pioneros no suelan recibir
ningdn tipo de reconocimiento por los que
siguen y transitan por los caminos que ellos
abrieron. Por todas estas razones, la publi-
cacion que prnlngamns nos resulta un
necesario acto de justicia y de reparacién
que agradecemos profundamente.

NOTAS

(1} En La famiia de Carlos IV, de Pérez
Casaux. No figura & nombre del autor. Cabe
suponer que es irabajo de redaccidn (Yorick,
nam. 61, pag. 67).
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A TiTULO DE PRESENTACION

E nueva revista teatral esta en la
Salimos, como es logico y presumible,
llenos de ilusiones, conocedores de las difi-
cultades gue nos esperan, pero también
conscientes de que se pueden vencer y
superar hasta situar la revista donde todos
deseamos. Porgue si Yorick imumpe en la
calle es, ante todo, porque esta latente en
guianas ponemos la primera piedra el sentir
e que hay una labor a hacer en la gigan-
tesca empresa de dotar a Espafna de un
auténtico teatro. En esta empresa a que alu-
dimos es forzosa la colaboracion de todos,
el granito de arena de cada uno de los que,
en un lugar u otro, componemos el llamado
“mundo featral”. Yorick nace fervientemente
impuesta en dicha tarea, con la esperanza
de aglutinar granitos de arena gque formen la
piramide en _cuyo vertice reside la esencia
del “hacho” Teatro. No venimos a llenar un
hueco olvidado por ofras revistas, sino mas
bien a colaborar con ellas en el objetivo
comun. Dios éuiera que la lucha no sea
estéril y que todos, hombro con hombro, tra-
bajemos con fe, con método y sin desmayo
en pos de ello. Seria injusto no agradecer de
corazdn, desde estos primeras momentos,
la intervencién de cuanios hacen posible el
inicio de Yorick. ¥ muy especialmente de
aquellos que, aun a sabiendas de las dificul-
tades latentes en foda empresa que nace, la
sirven como sus primeras colaboradores.

_ Larevista se debe a un plblico, y es ese
publico —gue esperamos aparezca
aumente en torno a Yorick— quien, en defi-
nitiva, habra de guiar nuestros pasos. Por
nuestra parte, inlentaremos mejoramos
superamos. Enriguecer la revista en pagi-

E?r alzamos el telén.
n
cal

nas y colaboraciones, ofrecer cbras de
substancial interés. Hacerla esencialmente
eurcpea. Darla un criterio objetivo dentro
siempre de la libre independencia de juicio.

Yorick, revista de teatro, esta en la calle.
Ustedes tienen la palabra.

Yorick, 1 (marzo 19685): 3.
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NOTAS DE
URGENCIA.

SOBRE LA COMEDIA
DEL ARTE

GIOVANNI CANTIERI

5 cosa archisabida que muchos de los
Ecnmentarislas de la comedia del are
hacen remontar los origenes de Arle-
quin, de Pantalon, de tantos y tantos otros de
esos tipos cuya historia y evolucion resulta
tan dificil y confusa de estructurar, al Maccus
latino, a , & Pappus, a Dossano, a esas
mascaras antecesoras de la comedia roma-
na de los tiempos de Plauto y de Terencio.
De ser ello asi, tendriamos que recono-
cer que la labor de los creadores de la
comedia del arte fue adin mas entusiasta
que |a de esos autores renacentistas que
al dar en escribir comedias repitisron una
otra vez los temas plautinos y los de
‘erencio; cosa absurda, pues (eso si lo
sabemos) la comedia del arte iba dirigida
al pueblo, pretendia divertir al pueblo, y
nacid, precisamente, como reaccian frente
a otro teatro culto de los Aretinos y los
Ariostos, que a decir verdad solo se repre-
sentaba en los palacios de principes y
sefiores principales.
iDe doénde podia llegarles Maccus,
Pappus y demas cum_;:»adras a los comicos
italianos del siglo XVI? Podian haberles lle-

La Fortunata Isabella (Teatro de la Zarzuela, 1971. Il Festival de Teatro de Madrid).

gado a través de la tradicién, de haber ésta
existido; pero ya es sabido que los primeros
siglos de Edad Media rompieron todo esla-

n que pudiera unir el arte teatral de la
HRoma pagana con el de la Italia renacentis-
ta, y gue tan solo el milagro humanista
pudo unir de nuevo la cadena por el punto
en gue la rompieron.

¥ sin embargo, tanto Arlequin como sus
companeros tienen mucho en comdn con
las antiguas mascaras a gue antes ya nos
hemos referido. Lo légico, por tanto, como
siempre que dos cosas sin posible nexo
parecen copiarse la una de la ofra, es que
ambas procedan de una lercera; y sera en
@sa tercera donde debamos buscar preci-

25



samente el origen de las mascaras de la
comedia del arte, como debiéramos buscar,
si de ello nos ocuparamos hoy, el de Magc-
cus, el de Pappus, elc., ete.

A mi entender, tanto unos como olros
tienen pues un mismo origen; ambos gru-
pos han sido inspirados, han tenido origen
en los tipos populares, esos tipos del pue-
blo vgue tanta semejanza guar entre sia
traves del tiempo y cuya problematica difie-
re tan poco de uno en otro siglo; aungue
evolucionen sus ideas.

Los comicos de la comedia del are
copiaron sus mascaras de la realidad, de la
que tenian a su alcance, a su alrededor. De
ahi nace, entre ofras muchas cosas, ese
empleo y aun mezcla dialectal tan peculiar
a tantas de ellas. La veneciana, una come-
dia andnima del siglo XVI, podra aclararmos
tal vez alguno de estos conceptos y axleg
carmnos estos origenes a proposito de
cuales tanto difiere la critica, puesto que en
La veneciana los Zanni llevan a cabo esce-
nas clave para el ulterior estudio de algu-
nos de los tipos de la comedia del are.

Zanni... camino hacia Arlequin

El Zanni es un muerto de hambre que baja
de la montafia a la ciudad para vender carbdn.
En realidad &l nombre de Zanni, qgue es un
derivado de Giovanni, es el nombre con que
en Vienecia se alude a toda una clase popular.
Su condicion imvariable: la de criado.

El Zanni, que en Venecia viste harapos y
lieva la cara tiznada por el carbdn, sostiene
invariablemente un didlogo con el Magnifico,

quien termina siempre por burlare. En ese
je harapiento se ha quendo ver al origen
del traje multicolor de Arequin, y cabe pre-
guntarse si la careta negra de las méscaras
no serd ofra cosa que una evolucion de esa
cara tiznada del primitivo Zanni, Pero lo mas
Fmbable es que la mascara no persiga otro
in que un efecto comico, como lo persigue el
rnaEuiIIaja de todos los payasos.
| Magnifico de las comedias venecianas
suele ser un propietario, de noble y rancia
Eili]l va&n?aﬂa Tnmn@d;’ll que ya no t:;nm

a la gloria de los antiguos conquistadores
de la Replblica. Se hace llamar Magnifico

r los criados, y es mezquino. En el siglo

| viste calzdn corto, medias rojas y casaca
negra. No cabe duda de que estamos muy
cerca de Pantaldn.

Pero volvamos por un momento al Zan-
ni. No pasara mucho tiempo sin que su tipo
sufra un desdoblamiento. Efectivamente,
pronto podra hablarse, en las comedias, de
un primero y un segundo Zanni. El primero,
astuto, intrigante, embustero, dara origen a
la mascara de Brighella. El segundo, gro-
tesco y glotén, a la de Arlequin.

Arlequin, Brighella, Pantalon; estamos
ya en contacto con las mascaras de la
auténtica comedia que a lo largo de los
siglos ha dado en llamarse del arte.

Arlequin, como ya he dicho, lo mismo
que Brighella, tiene su origen en el Zanni y,
como aquél, es natural de Bérgamo, en
cuyo dialecto se expresa durante la |i.1rima-
ra época de su existencia. En el siglo XVI
viste chaqueta y pantalén multicolores,
siendo aguélla muy corta. Lleva barba
negra; mascarilla también negra; del som-

Arlecchino, servitore di due padroni, de Carlo Goldoni, dirigido por Giorgio Strehler.
' ' {gimpgru{mr&dmhnnn.

brero, le cuelga una cola de conejo. (Colgar
colas de conejo, de zoma, u orejas de lie-
bre, era burla muy corriente en la Edad
Media). Es estipido, insolente. Para librar-
se de los enredos en que siempre esta
metido, recurre a saltos endiablados y a
garrotazos que reparte a ciegas con el palo
que lleva al cinto. Solo un siglo mas tarde,
en el XVIl, con Doménico Biancolelli, se
humaniza. La barba ha desaparecido. Se
han refinado sus maneras y costumbras.
Los retazos multicolores de su traje se
ordenan y aparece el cuello blanco. Los
saltos se convierten en ritmica danza. Fue
este Arlequin ya refinado, para quien
esage escribio sus comedias. Asi se lo
encontrd Goldoni. De los anteriores conser-
va su Arlequin ese culto a la comedia en
que estriba, para él, todo bien. Goza de una
agudeza popular no falta de cierta elegan-
cia. Pero incluso en Goldoni sigue siendo
un personaje completo. Hambriento, efecti-
vamente, nos lo presenta en varias de sus
comedias. Ofras veces, es medianero en
amores ajenos mientras que en ofras es él
mismo el apasionado amante; un enamaora-
do que en Los amanies timidos conserva
ya muy poco del primitivo Aregquin. Le
sobra ya la mascara, y se nos presenta
como un doncel doliente.

Esta evolucidn no debe sorprendernos,
puesto que, al contrario de lo que muchos
creen, las mascaras de la comedia del arte
jamas fueron tipos fijos, invariables, que se
repetian una y otra vez con idéntica psico-
logia. Lo invariable, en realidad, no era la
psicologia del personaje; y si de comedia
en comedia éste mantenia cierta afinidad,
era debidc a que guedaba de manifiesto,
en el papel, la psicologia del actor que lo
representaba. Un ejemplo valido y facil de
comprander nos lo puede deparar el de la
mascara que se ha creado, al igual que
hicieran los actores de la comedia del arte
credndose las suyas, Charles Chaplin al
inventarse a Chariot. Charlot tiene siempre
cierto estilo: esa forma de actuar que le ha
popularizado gracias a su genialidad; pera
unas veces se nos ha mostrado timido aun-
que calculador; mientras que &n otras llega
a ser, incluso, un héroe cruel y fric. En él se
alternan los momentos de mayor timidez
con los de mayor seguridad. A menudo
sacara provecho de la sensacion gue en
los demas produce la inferioridad. Mo
pocas veces le vemos, mientras besa auna
muchacha, darle una patada a su nval sin

er disimular el placer que le produce

aber vencido. Lo invariable, en realidad,
son los gestos, los movimientos de gue se
sirve para expresarse, @sa mascara casi
reducida al bigote que le ha hecho pn[fula:_
El tipo es el mismo, pero su modo de ser
varia, como he dicho que varia el de Arle-
quin, tal vez la mascara gue mas se le
parece por ia forma de manifestarse.



Otro error es creer a pies juntillas que
tales comedias eran siempre fruto de la
improvisacion.

En torno a la improvisacion

En Francia, la popularidad de los comi-
cos italianos llegd a ser tal, y tanta, que los
franceses, para reconquistar el plblico que
aquéllos les guitaban, dieron en imitar sus
comedias, dando lugar a que los italianos
protestaran ante la dust'u:ia, axigiendo fue-
ran respetados sus derechos de autor. Pero
los franceses burlaron las prohibiciones
legales recurriendo a habiles trucos que
pusieron en juego de inmediato. Siguieron
representando las mismas comedias, pero
sin decir palabra, expresandose sdlo por
medio de gestos. Unas veces, al principio
de la representacion, se presentaba uno de
los cémicos con un encrme cartelén en el
gue estaba escrito el argumento de la
comedia que se iba a representar; otras,
migntras los demas garsnnajas actuaban, a
ambos lados del tablado o escenario, las
mascaras viejas de la comedia, casi siem-
pre Pantalén y el Doctor, iban desenrollan-
do sendos pergaminos en los gue el publi-
co ia leer las réplicas de los actores.

n la comedia del arte, pues, se impro-
visaban ciertos detalles y gracias, pero el
todo respondia a un trazado perfectamente
premeditado, invariable. La mayoria de
veces, entre cajas, quedaba expuesto, en
una tablilla, el scenario —un guion— de la
comedia que se representaba. En este guién
se indicaban las entradas y salidas y el argu-
mento de la escena a dasar:mtlilar. I&gs actores
improvisaban, si es licito hablar de improvi-
sacidn en cosa repetidas veces ensayada,
los didlogos. Hoy conservamos NUMETosas
colecciones de estos scenan. La viuda cons-
fante, o Isabel, soldado por veniura, es un
gjemplo de ellos. Empieza asi: "En Milan,
Isabel y Horacio. En su ventana, Isabel habla
de amor con Horacio; ella baja, se juran fe y
se separan. Octavio e |sabel en la ventana;
Ardelia, en la ventana; Brighella y Rosilla.
Octavio habla de su amor por Isabel, v orde-
na a Brighella que llame a su puera. a,
e Isabel aparece. Octavio e declara su amor
y ella responde gue a guien ama es a Hora-
cio. Octavio se irrita mrmma]janlﬂ desdén, v,
finalmente, Isabel le da con la puerta en las
narices”, ¥ asi hasta el final.

En otros, en cambio, como en Origenes,
vigjes, arresto, proceso, delencion y conde-
na de José Bdlsamo de Palermo llamado el
Conde Cagiostro, con Polichinela, comparie-
ro suyo en los delijos y en la pena, se dan
multiples fragmentos de dialogo. Mo debe
extrafiamos. Ya anteriormente, Francesco
Andreini publicd su papel, que estaba, por
tanto, escrito. Algo parecido hizo Goldoni en

los comienzos de su carrera al escribir, para
la compafiia de Antonio Sacchi, el papel de
Pantalon, dejando el resto del didlogo a la
improvisacion de los actores.

¥ tras este largo paréntesis, remonté-
monas de nuevo a los Zanni para seguir
exponiendo el origen de las distintas més-
caras de la comedia italiana,

Presencia de Polichinela y llegada
de Pantalon

Lo mismo que Arlequin, también Polichi-
nela es un undo ni. Polichinela es
glotén, avispado en las situaciones elemen-
tales; gran repartidor de garrotazos siempre
que la ocasidn se le ofrece, mientras gue en
otras es &l guien los recibe. A menudo es
justiciero, y posee una vivacidad endiablada.
Como buen meridional, y buen campesino
gue es de la region napolitana, posee esa
filosofia, a veces optimista, a veces amarga,
congeénita al hombre perteneciente a las vie-
jas civilizaciones. A partir del siglo XV viste
de blanco, con un cinfurén de cuero, largos

bigotes y barba, sombrero de fieltro con alas
levantadas. Su mascarilla negra esta surca-
da por arrugas profundas. Peculiaridad de

Palichinela: su gran genio como transformis-
ta. Efectivamente “Policchinela —como nos
dice Bragaglia— puede ser hombre o puede
ser mujer; rico o bien pobre; joven o viejo;
aristocrata o ; inteligente o estupido;
bandolero o guardian de monjas”,

Pero ademas, con Polichinela, nos
encontramos con algo que hasta ahora solo
habia tenido una importancia secundaria.
Me refiero al amor; al amor en su aspeclo
erotico. Polichinela, como buen napolitano,
como buen meridional y buen mediterra-
neo, No consigue velar su ardiente sensua-
lidad; y si bien es cierto que no pocas veces
actia también de mediador en amores aje-
nos, también lo es que en la criada de la
sefiora en juego, sin perder tales casos no
olvida resarcirse, junto a su tiempo en inu-
tiles lamentos: su ideal es sorprenderla con
gl trasero al aire, mientras busca en la des-
pensa algo con que apagar su apetito.

Paro quien determina la marcha de los
acontecimientos, debe ser un intrigante, el
listo de la comedia, un Zanni gque a fuerza
de garrolazos ha conseguido desentume-
cer su ingenio. Estoy refiriéndome a Brig-
hella. Brighella, lo mismo que Arlequin, es
oriundo de Bérgamo, y se expresa en un
dialecto harto espurio. Es el compafiero
inseparable de Arlequin, que se convierte
&n el tonto de la comedia y a quien, en rea-
lidad, le esta encomendado amenizarla con
intermedios escénicos que le dan el ritmo y
la alegria convenientes.

Brighella viste chagueta y largos pantalo-
nes blancos, gorro oriado de verde, capotille

Il Capitano. Acuarela de Lodovico Ottavio
Burnacini (Mantua, 1636-1707).

también blanco y media mascara. A Fn’npi-
pios del siglo XVIIl, Giuseppe Angelei le vis-
te con una chagqueta abierta que deja ver un
chaleco ornado, como aquélla, con alama-
res verdes. por primera vez con su
triple cuello blanco, y la barba, que antes lle-
vaba, desaparece, suslituida por unas largas
patillas y un bigotito negro muy pequero.
Aunque casi siempre le estd encomendada
la parte de criado, también se le encuentra
bajo &l as de soldado de ventura, ayu-
dante del verdugo, e incluso, bastantes
veces, de ladron. Pero lo que nunca aban-
dona, a través de sus distintas personifica-
ciones, es su papel de intrigante.

LY del Magnifico, ese Magnifico que
acababa siempre burlando al R;mi_livu Zan-
ni, qué se ha hecho? ;Qué ha sido de &l
durante este tiempo? Como el resto de los
personajes, ha sufrido intensas transforma-
ciones. Al nifico le encontramos ahora
convertido en Pantalén.

Pantalén forma, con el Doclor, la pareja de
viejos de la comedia. Suele ser un comercian-
te retirado ya de los negocios; destinado, como
5U companero, a ser burlado por los criados. Si
bien en sus postrimerias, en que se le apellida

de los Bisognosi —los menesterosos— le
vemos, llav por su buen corazdn, a mos-
trarse compasivo, tendiéndoles la mano a los

afligidos, es mas comiente encontrarie del bra-
zo de madonna avancia; a las tradi-
ciones. Es un hombre que, gracias a su labo-
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riosidad, mantenida con extremada paciencia,
ha logrado enriquecerse; y ahora que, ya viejo,
se ve libre de preoccupaciones, quisiera recu-
perar todo ese tiempo perdido; recuperar algu-
no de esos amores gue solo regala la
joven. Pero en vano. A la postre, siempre pre-
valecera su recto santido coman.
Hasta finales del siglo XVII wg cal-
Z0nes mioa. chagueta larga ién roja,
de lana, mascara negra con una larga
rba en punta, doblada hmaamba; Zapa-
tillas a la mjr{:a. A pm'ul'_.‘lhgu del siglo Inw" su
chaqueta roja se convirtié en negra y los pan-
talones fueron sustituidos por monas cortos.
Pero Pantalén no fue siempre asi. El pri-
mitivo Pantalén, que también es un avaro, s
un viejo rijoso a quien la boca se le hace
agua a la sola vista de una hembra hermosa
y frescachona. Es mas, como bien patente
queda demostrado en buena parte de su ico-
rafia, es un auténtico héroe falico,
junto a Pantalén debemos consignar al
Doctor, que en un principio encontramos bajo
el nombre de Doctor Graziano, o Doclor
Baloardo. A finales del XVI, de Bernardino y
Rodrigo Lombardi, que dieron vida a este
rsonaje, tomd el nombre de Doctor Lom-
i. Solo mas tarde tomd el nombre de
Balanzoni, que parece venirle de su manera
particular de andar dando pequefos sallitos
—balzi-, parecidos a los de un pajaro torpe.
Como Doctor Baloardo es, a menudo,
abogado o astrénomo, o filosolo, o diplo-
matico. Mo es ignorante, pero si mucho
menos sabio de cuanto quiere aparentar.
En el fondo es un pobre hombre burlado
siempre por los hijos y los criados. Como
Doctor Graziano, suele ser un falso mora-
lista, rigido con sus hijos, pero condescen-
diente gara con sus propias debilidades.
Como Doctor Balanzoni suele ser un médi-
co bon vivant que sdlo a partir del XVIll deja
de ser mujeriego para adquirir un caracter
prudente y reposado; aungue siempre se
mantenga un tanto fuera de la realidad,
preocupado por la dignidad de sus doctri-
nas e imbuido por una alla y exagerada
estima de su propia figura social.
saEusnammlnat;E Enlurg:—dnﬂa e ghiotta
(sabia y glotona)—; viste de negro, usa calzén
corto y casaca, pechero blanco, un fieliro
negro de ala levantada por los lados que le
infiere cierto aire clerical, y una mascarilla
negra que solo le cubre a frente y la nariz,

Otras méascaras... y punto final

Al lado de estas mascaras deben colocar-
se otras que guiza tan solo a no haber sido
acogidas por ni deban &l no gozar de
esa popularidad, mas o menos internacional,
de que hoy gozan otras. Pero desde luego
nuestra resena no seria completa si no nos
refinéramos al Capitan Fracassa.

Se ha dicho innumerables veces que el
Capitan Fracassa —ofra mascara napolita-
na— supone una satira de los capitanes
espafoles de ltalia. E incluso es cierto gue
mas tarde esa suposicidn se convirtid en
realidad. En el siglo XV, Fracassa supone
una satira de los capitanes de esos tercios,
tan gloriosos como pobres, que cruzaban
Europa con la cabeza erguida y la pisada
fuerte de los vencedores. Como aguéllos,
se expresa por medio de una jerga extrana,
cargada de hinchadas metaforas, en que
se confunde la lengua italiana con la fran-
cesa, la espanola con la alemana; algo que
seguramente debia de ocurrirles a esos
soldados de la época imperial,

Pero el origen del Capitan Fracassa es
bien distinto. Segin parece recoge tipos de
distintas épocas y partes. No nos sera muy
dificil emparentarlo con los bravos que apa-
recen en los misterios de la Edad Media; o
con Meo Patacca, ese bravo transtibering
de la comedia dialectal romana, con guien
ninguna mujer se casara a gusto si no tiene
cuenta pendiente con la justicia.

En el amor, de palabra, es tan fogoso
COMO en sus suefos de gloria, o en esas
aventuras que sélo en su imaginacidén han
existido; pero cuando el caso llega, se
muestra mas cobarde que Arlequin. Se le
llamé también Capitan Matamoros, Rinoce-
ronte y otros tiulos de parecido estilo.

Pero falta todavia el broche de la comedia
del arte; Colombina, criada astuta y aguda,
que bajo su apariencia de ingenua encierra
una buena dosis de malicia. Suele ser fiel a
su duefia, por guien siente un ?ran carifo,
aungue a veces la traiciona. En la época de

ni s pequefia de cuerpo. Visle de rojo,
con crucecitas azules; las as orladas de
blanco. Sobre la cofia, blanca como el delan-
tal y & cuello, una mariposa roja; medias
blancas y zapatos negros. s

Smeraldina, que suele ser mas intigran-
te, es una de sus muchas variantes.

Pero todos estos criados habiles y astu-
tos ¢a quién sirven? Aungue sean ellos los
que infunden ritmo a la comedia, los que
sostienen el peso de la accidn, los que la
enriquecen con sus tipos, jqué anécdota
les sirve de excusa para gue nos diviertan
y enfrelengan con sus trampas Yy recursos,
con sus buras? Sirven a los enamorados,
asos enamorados que en el XVII fundieron
todos sus nombres anteriores en los de
Rosaura y Florindo.

Rosaura, como Florindo, piensa me-
diante tdpicos; esos honrados lugares
comunes en los que se ampara la tradicion.
Florindo es el tipo ideal de hombre de bien,
educado, noble y generoso; sin defectos;
se foma en serio, igual que toma en serio
las muchas tradiciones de su pueblo.

Rosaura y Florindo constituyen esa nue-
va generacion incierta & indecisa gue se
libra del dominio ¥ la presién que ejerce

Arlecchino. Acuarela de Lodovico Ottavio
Burnacini.

sobre ella la anterior gracias al apoyo y la
aslucia, patrimonio de todos esos criados
gue se mueven a su alrededor.

; Donde esta ese Zanni primitivo al gue
I:u.m{'abaal Magnifico? Ahora es &l guien le bur-
la, él, el companero i de sus hijos.

El Zanni se ha vengado. Se ha converti-
do en algo esencial en la marcha del mun-
do nuevo, Es todo un pueblo el que ha
pasado a ocupar un primer plano. Es éste
un aspecto de la comedia del arte que inte-
resante serfa analizar con mucho mas
detenimiento.

Y al llegar a este punto debemos termi-
nar para dejar que Goldoni les de una vida
nueva a esas mascaras que de su mano
adquieren mayor humanidad, una mayor
finura. Al humanizar a Pantalon, al Doctor,
a Brighella y Arlequin, gue fueron las cuatro
mascaras que drind, no hizo mas que
poner punto final al esfuerzo en que éstas
s& habian consumido durante algunos
siglos. De esos antiguos acrdbatas, tan
parecidos a simples mufecos, Goldoni
recabd auténticos seres de came y hueso;
con su teatro, logré borrar de la escena del

ais esos melodramas absurdos gue tan en

a estaban, y la vulgaridad en la que
habia caido esa comedia del arte que fiem-
pos atras gozd de tanto esplendor.

Yorick, 5-6 (julio-agosto 1965): 6-8.



POR LA FARSA
AL ESPERPENTO

ENRIQUE SORDO

5 evidente que la totalidad de la obra
E de Raman Maria del Valle-Inclan obe-

dece a una conciencia y a una volun-
tad de arte. Pero no es menos indudable
gue ese siempre presente esteticismo suyo
se escinde en dos zonas rigurosamente
delimitadas: la del decadente lirismo y la
farsa parnasiana de su comienzo moder-
nista y la de la farsa feropzmente grotesca
gue se apoya en un peculiar estaticismo de
lo feo que &l mismo califict de esperpentis-
mo. Entre ambas etapas, la rubeniana y la
del esperpento puro, median una serie de
obras (las Comedias bdrbaras, Divinas
palabras, etc.) que participan de uno y otro
exiremo. Pero el momento que hoy nos
interesa es agquél gque comienza en el tedri-
co descubrimiento de los espejos céncavos
del madrilefio callején del Gato y que hace
cambiar de signo al dandismeo valleincia-
nesco. A partir de ese punto (y en una orde-
nacibn mas estilistica que estrictamente
cronologica) se inicia la época del Ruedo
ibérico, de Ligazdn, de Los cuernos de Don
Friplera, de Luces de bohemia, de Farsa
licencia de la reina castiza, del Retablo de
la avaricia, 1a lujuria y la muerte, etc. Valle-
Inclan acaba de recrear el bulull. Goya
sustituye a Watteau. El ensuefio y la vision
de la realidad poética ceden paso a un ridi-
culo movimiento de mufiecos que se agitan
mecanicamente sobre un tablado de fera.
Ha nacido en su obra |a silueta de un retor-
cido espantapdjaros. Es otro esteticismo,
cuyos nuevos basamenios son el chafarri-
non sarcastico, la crueldad goyesca, el rea-
lismo descuartizado en violentos esguin-
ces, la caricatura acre y despiadada, efc.
Es, en fin, el esperpento, que no destruye
la realidad, sino que la descoyunta y la
deforma hasta convertirla en una tragico-
media de fantoches; impotentes y exan-
giies marionetas de carton-piedra pintarra-
jeado y con los hilos bien visibles, que se
expresan en un irrisorio lenguaje de enfati-
ca germania y que a veces se desmandan,
siempre por lo grotesco, hacia los truculen-
tos efectismos del grand-guignol.

La sinceridad humana y la continuidad
estética de Valle-Inclan son, en principio,
mas que discutibles. Toda su existencia y
toda su labor artistica se construyeron
sobre una formidable y genial farsa desde-
fiosa. Sin embargo, no loda la honestidad
literaria del gran gallege ha de ponerse en

tela de juicio, si queremos explicarnos los
maviles de su actitud ante el inmediato din-
torno. Porgue en Valle-Inclan, aunque de
una manera muy sw generis, lambién
penetran las ansiedades gr las amarguras
criticistas de los hombres del 98. De no ser
asl, se hubiera quedado an las rosaledas
de la marquesa Rosalinda, mucho mas pla-
cidas y muelles, o en el erotismo fantastico
de su idealisimo Bradomin. Pero no; como
los mejores de su tiempo, se siente ahoga-
do por la sordidez que le rodea. Y arreme-
te, con sefiero denuedo, contra el periodis-
mo ramplén, contra los romances de ciego,
confra las coplas de Joselito, que a &l le
parecen una traduccién popularisia y judai-
ca del sentido del honor calderoniano. Pero
tampoco el teatro clasico espafiol puede
sns:agar sus demoledores enjuiciamientos.
Don Estrafalario, uno de sus portavoces en
la escena es#erpa’nlica. asegura que la
crueldad y el dogmatismo del drama espa-
fiol solo radican en la palabra. “La crueldad
shakesperiana es magnifica, porque es cie-
ga, con la grandeza de las fuerzas natura-
les. Shakespeare es violento, pero no dog-
matico. La crueldad espaficla tiene foda la
barbara liturgia de los autos de fe. Es fria y
anlipatica. Nada mas lejos de la furia ciega
de los elementos, que Torquemada: es una
furia escolastica. Si nuestro teatro tuviese
el temblor de las fiestas de toros, seria

magnifico. Si hubiese sabido transportar
esa violencia estética, seria un teatro herai-
co, como la lliada. A falta de eso, tiene toda
la antipatia de los codigos, desde la Cons-
titucién a la Gramatica’.

En esas fervorosas afirmaciones esta
todo el Valle-Inclan de la farsa grotesca.
Rechaza los dogmatismos y los codigos,
afiora la violencia estética, porque, @n rea-
lidad, su aristocraticismo despectivo choca
sin remedio con la realidad espanola del
momento. Pero si en otros escritores esa
colisién provoca un dolorido sentir gue se
encauza por las trochas historicistas o por
las inconclusas vias del progresismo, en
Valle-Incldn la reaccién deriva hacia los
dilatados campos del absurdo, desde los
cuales se puede contemplar todo lo inme-
diato Jr contingente gracias a la superficie
ahondada de los espejos concavos. Igual
que los demas noventayochistas, el singu-
lar gallego se niega a aceptar la angostura
y &l chalo pedestrismo de lo que le rodea.
“Espafia —dice— es una deformacion grotes-
ca de la civilizacién europea”. Pero si los
maéviles, el germen de la actitud, son muy
semejantes, los resultados de la misma son
harto diferentes. El alto ideal esteticista y
lirico de Valle-Inclan, lleno de impostacio-
nes aristocraticistas, al enfrentarse con la
prosaica vulgaridad, con la chabacaneria
nacional, falsamente castiza, accede de

Luces de bohemia, por la compafia Lope de Vega, dirigida por José Tamayo (Teatro Bellas Arles de

rid, 1971). (Foto: Manuel Martinez Mufioz).
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Divinas palabras, dirigida por José Tamayo (Teatro Bellas Artes de Madrid). (Foto: Gyenes).

modo inexorable al establecimiento de vio-
lentos contrastes que promueven un desa-
corde crudo y patético, aunque luego con-
cluyan desembocando también en una
“inaccesible categoria estética”. En algunos
momentos, ciertos dejos nostalgicos ilumi-
nan palidamente el hirente a&uaruane: “Ya
no somos una raza de conguistadores y de
tedloges... Ya no es nuestro el camino de
las Indias, ni son aficles los Papas... Ha
desaparecido aquella fuerza hispana don-
de latian como tres corazones la fortuna en
la guerra, la fe catdlica y el ansia de aven-
turas”.

Pero ese freno romantico y pasadista,
muy bradominesco ain; esa debilidad ele-
giaca, no halla firme acomodo en la actitud
de Valle-Inclan. Porque él considera que la
Iragedia espafiola no es una tragedia, sino
una farsa. Y, por lo tanto, es la farsa esper-
péntica lo que puede trasponerla al plano
estético. ;Como puede ser expresado
mejor el goyesco panorama? Sin duda con
el esperpento, precisamente inventado por
Goya. Y es que el sentido tragico de la vida
espanola dnicamente puede darse con una
astatica sistematicamente deformada. Los
héroes clasicos se han ido a pasear al
callején del Gato. Y los héroes clasicos, al
reflejarse en los espejos concavos, propor-
cionan la extrafa imagen del esperpento.
Es una visidn contrahecha que se produce
a expensas del absurdo que resulta de ver
a las imagenes bellas dentro del espejo
concavo. Hay, pues, que actuar lo mismao
que esas especiales superficies brillantes:

recibiendo la realidad, pero trasmutandola
en el acto, aungue sin hacerle perder su
Glitima esencia. Hay que detormar la expre-
sién en el mismo espejo que nos deforma
las caras y que deforma toda la miserable y
plana vida espaficla. Solo que esa defor-
macién ha de hacerse sistematicamente,
dentro de la sujecion de una matematica
exterior y perfecta. “Mi estética actual
—escribe— es transformar con matematica
de espejo concavo las normas clasicas™. Y
es también Don Estrafalario guien afirma:
“Mi estética es una supresion del dolor y de
la risa, como deben de ser las conversacio-
nes de los muertos al contarse historias de
los vivos...". Hay que mirar desde fuera,
desde lejos. Desde una atalaya alejada de
la realidad cercana y mas alta que ella.
“Todo nuestro arte nace de saber que un
dia pasaremos. Ese saber iguala a los
hombres mucho mas que la Revolucion
Francesa... Yo quisiera ver el mundo con la
perspectiva de |a ofra ribera”, sigue dicien-
do Don Estrafalario. Por eso se sitla Valle-
Inclan, ya que no en el inaccesible obser-
vatorio ultraterreno, si, al menos, en una
posicion absolutamente exterior, por enci-
ma del llanto y de la carcajada, alienando-
se, entre asqueado y divertido, de la ridicu-
la realidad que contempla. '
Aungue, a primera vista, el procedimien-
to valleinclanesco se asemeja en cierto
modo a los famosos efectos de la Verfremn-
dung brechtiana, es, en realidad, por defini-
cion y por esencia, muy diferente al del
autor de Madre Coraje, de quien muchos le
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Don Ramon Maria del Valle-Inclan.

han considerado antecedente o antecasor.
La distanciacion de Valle-inclan es plena,
pero siempre tefida de un bien visible senti-
miento de superioridad. Hay en &l un ade-
man soberbio, desdefoso, una mueca aris-
tocratica, un prurito egocéntrico que le
incapacita radicalmente para encadenarse a
cualguier compromiso, Su Irgnia, su sarcas-
mo, nunca son populares, aungue en el pue-
blo se nutran en principio. Su criticismo es
antipsicolégico & inhumano. Es antiburgués,
sin duda, pero lo es desde arriba, encimada-
mente, con desprecio ¥ sin sombra de humi-
llacidn. Lo que él enjuicia y ridiculiza no es
un drama social genérico, sino una peculiar
manera de ver y vivir la vida, teda una con-
cepcién de la existencia, lo que podriamos
llamar la Waltschaaung espafola. “La mise-
ria del pueblo espanol —afirma-, su gran
miseria moral, esta en su chabacana sansi-
bilidad ante los enigmas de la vida y de la
muerte. La vida es un magro puchero; la
muerte, una carantofia ensabanada que
ensefa los dientes; el infierno, un calderén
de aceite al bando donde los pescadores se
achicharran como boquerones; el cielo, una
kermés sin obscenidades, adonde, con per-
miso del paroco, pueden asistir las Hijas de
Maria. Este pueblo miserable transiorma
todos los grandes conceplos en un cuento
de beatas coslureras. Su religion es una
chochez de viejas que disecan al gato cuan-
do se les muere”.

En este tremendo esbozo de esperpen-
to se resume la realidad que Valle-Inclan
pone en la picota. Una realidad a la que se



ha deshinchado deliberadamente de toda
posible fuerza sentimental. Es preciso des-
truir mitos, derrocar topicos y convencio-
nes, destronar idolos de E'EFEL Y para
hacerlo por via dramatica, Valle-Inclan no
halla mejor férmula que la del bululd. La del
esperpento. La de la farsa cruel y grotesca.
La tragedia épica no puede servirle, porque
lo que ve no es ni tragico ni épico. A la ten-
sién catartica prefiere (eso sl es igual que
en Brecht) el juicio desde fuera. A la emo-
cién dramatica prefiere el efecto caricatu-
resco de los fantoches del compadre Fidel.
Por eso restaura a su modo el bululd, para
desembocar luego, torrencialmente, en ple-
no esperpentismo. Pero esta actitud y este
proceso estan magistraimente resumidos
por Pérez Minik en unas palabras que sefr-
virdn de rotundo broche a estas deshilva-
nadas notas mias: "Desde el mimo romano,
pasando por el bululd (Valle-Inclan) llegt al
esperpento, y sin pledad, con su resenti-
miento vivo, vacid el mito teatral mas glo-
rioso de Espafa. Suprimié el hueso nacio-
nal, la carne epocal, la motivacién
psicologica, la idealidad heroica, la poesia
culterana, el claroscuro de un desting ejem-
plar, metié sus dedos afilados por entre el
solitaric ropaje negro y gris de nuestros
sefiores y de nuestras damas, y aferrado
bien a la madera del fantoche, con sus ade-
manes de escarnio, de bufoneria y de far-
sa, movid &l esperpento”.

Yorick, 5-6 (julio-agosto 1965): 9-10.

TEATRO NACIOMAL MARIA GUERRERO
———
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ROMANCE DE LOBOS

Cartel de Romance de lobos, montaje de Jose
Luis Alonso (Teatro Maria Guerrero, 1970).

LA JUVENTUD
ESPANOLA
ANTE LA TRAGEDIA

ANTONIO BUERO VALLEJO

unca estara de mas volver a plantear

el significado concreto que para la
juventud de nuestra hora puede taner

la tragedia como género escénico. Durante
estos afnos, la actitud espontanea de los
jovenes ha venido siendo favorable a una
restauracion de la tragedia: ansiosos de
graves verdades escénicas por una logica
reaccion ante el exceso de teatro superfi-
cial y conformista, vislumbraban tal vez en
la reconsideracion del sentido tragico de la
vida en el teatro una de las bases donde
podar apoyar sus deseos de enfrentarse a
las mentiras, trivialidades y conformismos
gue advertian en la vida misma. ¥ merced
en parte al interés de sucesivas promocio-
nes juveniles, la tragedia tiene hoy en nues-
tra escena, si no vida lozana, al menos pre-
sencia significativa. Presencia evidente, en
ocasiones, mediante obras cuya significa-
cién tragica es indudable; presencia sutil,
pers no menos importante, seguramente
por el sentido tragico que, en el fondo, pose-
an los confliclos escénicos que se nos
muestran en ofras obras para las que el cali-
ficativo de tragedias no seria muy riguroso.
Esta instintiva juvenil a la recuperacicn
de la tragedia por el teatro se traducia, sin
embargo, en una curiosa paradoja: los
intentos que simultdneamente se llevaban
a cabo por esos mismos jovenes de siste-
matizar o definir el concepto de lo tragico
distaban de ser convincentes. Al extremo
de que, durante afios, hemos podido apre-
ciar como las revistas que se ocupaban del
problema coincidian, por lo comdn, en una
misma imagen negativa de la tragedia:
aquélla gue la presenta como un genero
pesimista, sombrio y desesperanzado, que
daescribe al ser humano como inmerso en
una situacion “cerrada”. Tales son precisa-
mente los reproches gue al género tragico
le hacen sus enemigos, pero gue sus ami-
gos aceptasen la verdad de esas imputa-
ciones era otra de las curiosas caras de la
paradoja. El motivo, naturalmente, era cla-
ro: ante todo aquél que se atreviese a
rechazar el caracter sombrio de la tragedia
en nombre de la dudosa afirmacion de que
la vida no es sombria, el joven defensor de
lo trégico gritaba la necesidad de reconocer
y examinar valerosamente sus aspeclos

Las troyanas, de Euripides, por la compaiiia A
Guimerd, dirigida por Esteban Pﬂnﬁ
(Teatro Guerrero, 1974).

sombrios, negativos y pesimistas. Mas, en
el ardor combativo de la polémica, se pasa-
ba. ¥ de tal exceso surgia, inevitable, la
configuracién negativa, “cerrada”, de la tra-
gedia en si. Es claro, no obstante, que una
mentalidad juvenil no puede hacer suya de
un modo duradero una vision pesimista de
la vida, y hoy son muchos los jovenes Lﬂue
sgawegurltan si su adhesion sentimental al
sedicentemente “pesimista” género tragico
no sera, racionalmente, regresiva y equivo-
cada. A aclarar un tanto el problema, com-
plejo de suyo, tienden las presentes lineas.

ermitaseme la leve vanidad de recor-
dar que, desde mi primera incursién en el
teatro, vengo defendiendo por escrito la
consideracion de la tragedia como género
“abierto”. Incluso, pasandome un poco tam-
bién en el ardor de mi propia polémica,
como un género “optimista”. En realidad, no
me excedia, pues al utilizar esa palabra cui-
daba de advertir o de hacer notar su carac-
ter aproximativo y paraddjico. Trataba en
ella de aclarar que, puestos a formular
imputaciones equivocadas por la tragedia
—la de “pesimista”, por ejemplo—, la de “opti-
mista”, por lo menos, no era tan equivoca-
da sino es que era mas cierta.

Atenidos a un lenguaje mas riguroso, o
mas cauteloso, emos conformarnos
para lo tragico con el epiteto de “abierta”. Y,
si queremos colorearlo sin perder rigor,
podremos llegar asimismo a calificar al ulti-
mo sentido de lo fragico como “esperanza-
do”. Timidamente, en alguna revista de Glti-
ma hora se vierten al fin, por otras plumas
distintas que la mia, consideraciones

A



Las froyanas, de Euripides, con escenografia y figurines de Fabia Puigserver, (Teairo Maria
Guerrero, 1974). (Foto: Manuel Marlinez Mufioz).

semejantes acerca de la tragedia. Nada
mas confortador para mi, que las vengo
haciendo desde hace afios y, en ocasiones,
muy solo. Para aguéllos, jovenes sobre
todo, a guienes este blema inquieta
todavia resumiré agui algunos de los
aspectos que considero undaman!al&s
para una racta inteligencia de lo trag
Se admite desde ﬁnstmales qua la
“catarsis” de la piedad y el terror es la
accion propia de Ia tragaa:ha Tratase, es
sabido, de una purga o purificacion de esas
dos pasiones, esenciales del género, que
las refleja y promueve en nosolros para
ennoblecerlas mediante los contenidos de
la obra. Asi depuradas, se transforman, de
meras reacciones instintivas, en rellexivas
actitudes solidarias ante los males de nues-
iros semejantes o esclarecedoras de nues-
tros propios males. El caracler positivo de
todo esto es notorio: la accion catartica de la
iragedia facilita, en cierto modo, que el
or medite las formas de evitar a
tiempo los males que los personajes no
acertaron a evitar. Y, cuando ya no fueran
evitables, nos invita, mediante la compa-
sion, a aliviarlos. Pero este significado
“abierto” del género fragico no se limita a las
consecuencias externas de la obra: la cbra
misma la revela a veces de manera eviden-
te en finales de tragedias famosas, donde el
héroe, mediante la reflexion, madifica el
caracter funesto de su destino. Son finales
conciliadores de las diversas fuerzas en
conflicto, y hasta “felices” nada infrecuen-
tes, sobre todo en el dltimo miembro de las
antiguas inlogias clasicas. Un ejemplo muy
claro es el de Las Euménides, de unlu
Filoctetes, de Sofocles, o Migenia en éun

da, de Euripides, obras que pueden servir-
nos, entre otras, como modelos de trage-
dias independientes con final conciliador.

El caracter ostensiblemente “abierto” de
estos ejemplos nos pone en la pista de un
hecho formidable: aquellas tragedias don-
de el conflicto termina en un desenlace
funesto y sin aparente salida son, en el fon-
do, igualmente “abiertas”. La lucha entre |a
libertad del personaje y la necesidad del
Destino es el conflicto tipico de la tragedia;
y, como en toda lucha, también en ésta se
dibuja la esperanza de gue, al fin, la liber-
tad pueda vencer al Destino adverso y
madificarlo, si no en el Ambito propio de la
narracion, fuera de ella. Aungue pueda
haberla para los personajes concretos de
una tragedia concreta, no hay una previa
situacion “cerrada” para el hombra. Tal
generacion es indebida. Ni siquiera la hay
en el campo donde, por esencia, las Ot
mas aclaraciones son inalcanzables: en el
metafisico. Toda tragedia es, en ese cam-
po, abierta, incluso la que engloba las mas
terminantes negociaciones; porgue el senti-
miento tragico nace del chogue entre esas
negativas y el deseoc humano de que no
existan, y ese chogue asi es, cuando
menos, una forma de duda. La negacion
sin sombra de duda no es tragica: es tran-
quila. Cuando la tragedia subraya el carac-
ter a ustioso de la necesidad que descri-

ace porgue postula —aon en el caso
exlrernn de que su autor presuma opinar lo
contrario— la posibilidad de esa liberacién
que a tal necesidad se ne. De otro
modo, la descripcién no seria angustiosa.

Es, pues, el género Iragico un género pro-
gresivo. Basado, como el progreso, en la cri-

tica y en la duda. 5i a veces llega a afirma-
ciones casi absolutas, y otras en cambio nos
ofrece la nagamra presentacion de un con-
flicto sin salida aparente, unas y otras acier-
tan a mantener \rrtales preguntas sobre nues-
tros problemas esenciales que pueden
ayudar a replantearlos con creciente lucidez.
Busca, en suma, la creacidn de un plblico
mental y sentimentalmente adulto; capaz de
todo arrojo y de toda prudencia a la par, apio
para entender hasta el fondo, y simultanea-
mente, la grandeza y la miseria de la huma-
na candicion. NMuesiro tiempo puede encon-
trar en ella una valiosa ayuda en |a tarea de
entender y de afrontar sus contradicciones y
errores. Para afrontarlos, como para afrontar
los anentes enigmas gue rodean al
hombre, se necesita saber unir el valor a la
humildad, la voluntad de futuro a la cordura.
Este equilibrio, que es el supremo objetivo
humano, late como un problema urgente
bajola mmf!qa y oscura superficie de nues-
tra época. A este equilibrio, que es, a fin de
cuentas, una esperanzada consigna ponveni-
rista, es al que la tragedia invita constante-
mente desde los escenarios.

Alin con las mas graves dudas en el
alma, aln con los mayores dolores en la
vida, &l hombre -t mismo, espectador—
debe gseguir hacia adelante. Y debe procu-
rar no errar el camino. Y si lo yerra, debe
aprender a no derrumbarse.

Todo esto parece decirmos tragedia. El
joven de nuestra hora que se sienta instin-
tivamente inclinado a defenderla puede
estar tranguilo: es a tedo esto a lo que quie-
re defender.

Yorick, 12 (febrero 1966): 4-5.

La paz, de Aristofanes, con escenografia y
figurines de Fabia Puigserver.
(Teatro Espariol de Madrid, 1969).



LA VOLUNTAD

DE JUEGO

EN EL TEATRO
DE VALLE-INCLAN

GUILLERMO DIAZ-PLAJA

ersonifico en |a figura del Arlequin de

La Marguesa Rosalinda asi como en

la dal Maese Lotario de La enamora-

da del rey, la voluntad de juego que presi-
de un sector de la obra valleinclaniana.
Bien significativamente uno y otro practi-
can sobre |la escena representaciones tea-
frales, es decir, que sobre la “teatralidad™
—caracteristica de la “vision irénica” en la
gue todos los personajes “se saben” en
escena—, se monta un “teatro dentro del
teatro”, de acuerdo con la vieja formula
ue ensefid Shakespears en Hamlat o en
| suefio de una noche de verano. Sobre
las tablas, pues, hay dos escenas, y acaso
ahi radica la calificacion de “farsas” con
que se bautizan una y otra obra. Teatro
adrede, descarado, mostrando las bamba-
linas de los disfraces, ensefiando el juego,
bien con unas acotaciones que, por lo bri-
llantes y poéticas merecen ser “dichas”™ en
alta voz, bien por las indicaciones secun-
darias que los mefteurs-en-scéne -Arle-
guin, Maese Lotario— se encargan de
transmitir al plablico, para situarlo constan-
temente en el plano lidico, en el que el
autor se mueve. No menos significacion
tiene el hecho de la condicidn italiana de
uno y otro personaje. Sefalo agui la misién
de confraste que una Provenza o una ltalia
—convenientemente sofisticadas— tienen,
para intentar una vision de Castilla, adusta
¥y grave, incapaz de desdoblamientos far-
sescos. Lo “teatral” cumple agui un papel
de “"evasion®, una wvoluntad de escape
hacia la fantasia, que podriamos ilustrar
—dentro de la época- con ejemplos tan s'ﬁn-
nificativos como L'alegria que passa, de
Rusifiol, o Las golondrinas, de Martinez
Sierra en las que se enfrenta la parva ele-
mentalidad prosaica de los “pueblos gri-
ses” con la chispa de alegre libertad de la
vida bohemia del artista. Por otra parte, no
es dificil distinguir en la psicologia de los
dos personajes, rasgos valleinclanianos
cuanto mas que en su estética ha predica-
do muchas veces que el artista es un

demiurgo que mueve los hilos de sus per-
saunaﬂ'as. ya que se siente superior a ellos.

El tema de la restauracién de las mas-
caras de la Commedia dell'arte en el sim-
bolismo europeo, es mas imporante de lo
que a primera vista parece. Probablemente
fue Verlaine su maximo vulgarizador y a tra-
vés de él llegd a Rubén Dario que espolvo-
red de Pierrots y Colombinas el modernis-
ma hispanico: en el teatro, el “tinglado de la
antigua farsa” fue restaurado, como s bien
sabido, por el Benavente de Los infereses
creados. Pero, joudles fueron las etapas y
cudl el hondo sentido de esa restauracién?

Las mascaras de la commedia dell'arte
ga restauran exactamente en la Venecia del
siglo XVl —el siglo de estas “farsas" de
Valle Inclan- y cada vez mas comprande-
mos la tremenda complejidad de esta cen-
turia que, bajo el signo gélido de la fidelidad
a las "normas” clasicas y escondida fras el
aire “ludico” que le asignd Huizinga, alber-
ga tremenda complejidad. No es dato sin
importancia que en este siglo del Raciona-
lismo aparezcan las formas mas inquietan-
tes del ccultismo y la magia —Messmer,
Cagliostro, Sade—. A medida que se van
derrumbando las seguridades de la teole-
gia, el mundo de lo misterioso va intensifi-
cando su derecho a existir. Los estudios de
los especilistas mas enterados asignan, por
ejemplo, a Arleguin un origen demoniaco
(1). 5i recordamos la importancia que en &l
simbolismo alcanzan al ocultismo y los
saberes gnosticos, comprenderemos major
que la restauracion de las mascaras italia-

nas tiena un sentido mas inquietante que el
de su evidenle decorativismo.

En La Marguesa Rosalinda, Areguin,
después de una escena en la que exalta en
unos versos maravillosos, acaso los mejores
versos del modernismo espafol, el mundo
del refinamiento, del libre juego del amor, en
unos escenarios italianos y franceses, con-
trapuntados por el contraste de lo espafiol,
tal como vimos en Cuenfo de Abril (2), Arle-
quin sigue mostrando la trama del juego, sin
esconder la parte de artificio —a veces paté-
tico—, que se oculta bajo la mascara:

jCuando todos mis aropeles

de comediante,

cadenas, plumas y arambeles,
ballotean dentro de un guante!
iCuando no tienes, alma mia,
coloretel

iNi zagalejo que no ria

por el garabato de un siete!

i¥ te arrebolas con las gramas
que ofrece el prado,

para salir a hacer las damas
de la comedia en el tabladol
jCuando Pierrot no tiene harina
para la cara,

no hagas locuras, Colombina.
Colombina, la vida es cara! (...)

¥ mas abajo.

Mientras le das un recosido
a mi jubdn y a tu carata,

la golendrina cuelgue el nido
en la carrata {...)

< DNE .

La marquesa Rosalinda, dirigida por Miguel Narros (Teatro fiol de Madrid, 1970).
(Foto: Manuel Martinez Murioz).
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La enamorada del rey, dirigida por José Luis Alonso (Festival de Tealro Griego de Montjuich). (Foto: Gyenes).

Colguemos nuestra bambalina,
herancia de Padro Maharro,

en estos jardines fraganies

y floridas,

Seamas a un tiempd comediantas
de reyes, de cisnes y de nidos (...)

¥ la acolacion que cierra la escena:

Tragico, a fuer de ser grolesco
zala Pierral haciendo zumba;
&N su rostro camavalesco

hay una musca de ulfratumba.

La visign bivalente de Arlequin, contra-
pesando realidad y fantasia, se completa
con las proyeccionas de Colombina hacia
lo lirico y de Polichinela el jorobado hacia
lo grotesco, resquicios por los gue lo
esperpentico —constante subyacente en
toda obra de Valle Incldn, como venimos
repitiendo— asoma, incluso en esta etapa
de su obra, en la que lo italiano significa,
como sabemos, la maxima “distancia”
estética.

La segunda de las criaturas “conducto-
res del juego”, como se decia en los vie-
os libros del teatro francés, es Maese

otario, de La enamorada del Rey. El
matiz cervantine gue como un fondo mis-
terioso hemos adivinado en La Marguesa
Rosalinda queda mas enérgicamanta
caracterizado desde la acotacién inicial

34 de La enamorada del Rey:

... 8l patio de la venta es humanista
y picaresco, con sabor de aulas

¥ sabaor popular de los caminos;
tras un vaho de letras del Quijote.
El ciglo azul, las bardas amarillas

y el hablar refranero: las Castfillas.

en confraste con:

Un jardin, una logia, fustes jonicos,
sombras moradas y amarillo el sol,
jardines de un palacio, arquitectdnicos
jardines, como pinta en Rusifiol.

Maese Lotario es el Maese Pedro del
retablo de Don Quijote. Aconseja el cambio
de nombre, en primer lugar, la implantacién
de la obra en un jardin dieciochesco, con un
Borbén como contrafigura de la protagonista,
la dulce nifia que se ha enamorado —o ella lo
cree asi— del Rey, pasando al plano irdnico,
muy valleinclanescamente, el tema de Adega
que —en &l plano mitico— cree enamorarse de
Nuestro Seiior, en Flor de Santidad.

Maese Lotario maguina entrar en el Real
Palacio, con su retablo de titiritero, para hacer
llegar, por medio de sus coplas, los senti-
mientos de la muchacha a la real persona,
consiguiendo que el anciano monarca se
enternezca, nombrando su consejero a Mae-
se Lotario. En segundo lugar, porque a Valle
Inclén le interesa distanciarse del personaje
cervantino, haciéndolo real y efectivamente
italiano. Como en Cuento de Abril y como en

La marguesa Rosalinda asistimos en esta far-
5a a la confrontacion de formulas, y es aqui
donde culmina el magnifico juego de contras-
tes que resume el pareado:

Al indigena [bero, cada vez mas hirsuto,
@5 mantarle la madre, mentarke lo Absolulo.

en el que Maese Lotario, es decir, Valle
Incldan clava su mirada desesperanzada
sobre el contorno estético en que le ha
tocado vivir,

Vale la pena incidir en la nota italiana de
La enamorada del Rey, no sélo por su valor
de significacién, por contraste, sino por los
elementos de documentacion que procura,
Junto a Maese Lotario, 31.1& habla italiano,
se encuenira, exp en la misma
lengua, el caballero Casanova, cuyas peri-
pecias espafiolas recoge Valle Inclan de
sus Memorias, donde su talla fisica y su
nombre de Awventuros hasta la pintoresca
zarabanda en que anduvo metido por con-
travenir la pintoresca di icién que regu-
laba la forma como debian llevarse cerra-
dos los pantalones:

Son las modas
da Espafia la ocasion da mis apuros.

La versificacion de La enamorada del
Rey ha perdido en valores orquestales
—an comparacion de La Margquesa Rosa-
linda, verdadera “fiesta mayor", como
hemos dicho del Modernismo espafiol-,
pero la impronta rubeniana es inseparable
del poema escénico que es como suave
parodia de la Sonatina tal como ya la
resumen los versos que cierran la Jorna-
da Segunda:

EL REY.— Pues sé lectora ¥ al fin me entere.
Mifia, lee en voz alta.

ALTISIDORA~ “La hija de Pedro Mingo el
mesonero esta carta le manda al Rey de Espafia
en las alforjas de un fitiritera”.

EL REY~ Procura leer claro esta patrana.

ALTISIDORA — “Safior Rey: una nifa, nieta
de una venlera, o5 escribe esta carla entre gen-
te arriera.

Pera en letras no pueden escribirse suspiros
y no sabe ofra cosa, sefior Rey, que deciros.

Como las encantadas princesas de los cuen-
fos suspira en un palacio de azules pensamien-
tos y 58 muere de amor como Se mueren ellas y
le duelen los ojos de contar las estrellas.

Con el azor al pufio v el 50l sobra |a frente os
vi. Soy una nifia que os amé de repente y des-
hojt sus ramos de rosas UNa a una, con ojeras
de pena y con manos de luna.

Ya no son conocidas estas manos, que antes
apagaron las sedes de tantos caminantes.

Pulidas por la muerte, marfiles son ahora mis
manos, que eran antes manos de labradora.

Sefior, sdlo con veros ya se cumplid mi suer-
te: con su cirio de cara, me bendice la muerte.



EL REY.— ; Puede ser esto verdad?
ALTISIDORA.— Para mi cuenta verdad cabal.

Insistimos en la educacidn Arlequin-Mae-
se Lotario porque una misma condicion de
farsa, animada por una idéntica voluntad de
belleza, se produce, ala vez, en el autor y en
su criatura, fundidos en una voluntad IGdica y
embellecedora de la vulgaridad cotidiana:

Enamorado siempre del rostro de la luna
conduzco en mi retablo su dandad divina
gue juega de sus juegos sobre mi mandolina.
Para alegrar |las fiestas fui llamado, y espero
que calebran mi ingenio coma tiiritera

las damas de |la Corte: con ellas una danza
ensayo de pastores. A la espafiola usanza
baten las castafiuelas y hacen alardes majos
los galanes, y ienen ellas los ojos bajos.
Cintas en los cayados y rosas en los talles
50N ofras manonetas que nunca vio Viersalles.

Esta conciencia del juego, de teatralidad,
que se convertir mds adelante en “teatrale-
ria” (3) me parece significativa de la actitud
IGdica, que dafine lo que venimos llamando la
*“wisidn irdnica” de Valle Inclan, de siste-
matismo estético —tan insospech hasta
ahora por la critica— podemes hallar noticias
confirmadoras al observar como el mismo
juego de los personajes de la “visidn irdnica”
se derrumbara en la vision degradada. He
aqui la “nueva situacion” de los personajes
de la “Commedia dell'arte™;

Los pingos de Colombina
derraman su olor

de pachili y sobaguina

iy vaya calorl

un Piermot junta en la tasca
su blanco de zin,

con la pintada tarasca

de blanco y carmin (4).

Yorick, 17-18 (verano 1966): 6-8.

NOTAS

(1) Segin Paolo Toschi, Arlequin fue inicial-
mente Hellequin (de kel infierno) jefe de una
mesnada de demonios y de especiros gue apa-
rece &n una leyenda inglesa del siglo X1. Por eso
lleva siempre una espada o palo. (Le origini del
teafro fatanoc, Roma, Einaudi, 1955.)

{2) Recordemos como en la corte de la prin-
cesa de Imberal, saturada de sutilezas “proven-
zales”, irrumpe la redeza del infante castellanc y
de sus ballestaros.

(3) Insistimos an el concepto de la “teatrali-
dad” como valor de significacién irdnica, fronte a
la “teatraleria”, que marcaria al extremo limite de
la condicién farsesca, utilizando & vocablo tal
coma lo propone Anthony Zahareas en su articu-
lo sobre la desvalorizacién del esperpenio de
Valle Inclan: “El elemento formal mas caracteris-
tico del "esperpento™ s la “eatraleria”. La asce-
na sirve para “proyeclar toda la vida miserable
de Espafia con proporciones de especticulo,
mezclando el efecto grofesco de Goya con el
tono comico de un tabangue de mufecos...”
(Insula, octubre de 1963.)

{4) Fin de camaval, la pipa de Kif, 0. C. II, 1928.

La rosa de papel, dirigida por José Luis Alonso (Teatro Maria Guerrero, 1967). (Foto: Gyenes).

LAS MUJERES EN
EL TEATRO DE
LORCA ()

GIOVANNI CANTIERI

ocos hombres en el teatro de Lorca.
Pocos hombres de verdad, que pisen
fuerte. El hombre, en rededor del cual

se desarrolla a menudo la trama de la
comedia o del drama, la mayor parte de
veces es apenas una sombra; una vaga
sombra que pasa, casi sin verse, o sin ver-
se en absoluto, montado a lomos de su
caballo, para alejarse al momento tras
dejar en el ambiente ese olor fuerte de
macho capaz de encelar a todas las muje-
res solitarias y encerradas que solo viven,
seglin parece, pensando en é&l. Estas
mujeres, invariablemente, son protagonis-
tas de todo el teatro de Lorca. El hombre
solo ejerce oficio de perturbador, y cuando
no, viene burlado o se nos presenta como
petimetre absurdo, como rufian burlador y
cobarde que en el momento rtung
dajaré. I?D uas a sus espaldas para librarse
de pesados compromisos. Sera un ridicu-
lo mufieco condenado de antemano a
maorir cornudo, y con cuyas desgracias
todos se complaceran, o el zangano de la
colmena al que la especie ha reservado
s6lo un oficio, curnpl el cual viene ani-
quilado por sus mismas hembras. Todas
Ias racias, todas las virtudes, toda la
n esta en manos de la mujer, en ella
sﬁln alla fija todas las miradas, y también
as simpatias, a excepcion del remenddn
de La zapatera prodigiosa y del bueno de
don Perlimplin, réplica masculina de
Mariana Pineda, que morira para conver-
tirse en el suefio de la mujer que no ha
sabido adivinar su grandeza; esa mujer
que a partir de antonces tendra que amar-
le, refugiandose, para tal fin (como vere-
mos gue hacen tantas otras de las muje-
res de Lorca) en el recuerdo, recuerdo
incapaz de arrancarle de su soledad, pese
a su empefio en librarse por tal medic de
ella. Porque si, digamoslo de una vez, el
gran tema de todo el teatro de Lorca, casi
su Onico tema, es la soledad, la soledad
de todas aquellas mujeres condenadas a
consumirse entre las paredes encaladas
de sus casas y cuevas, de todas esas
mujeres machorras, a las que la soledad
ha endurecido y que intentan en vano



rebelarse contra un destino de siglos en
que pereceran.

Solas se consumen las mujeres, mien-
tras los hombres o corren aventuras lejos,
en las colonias cargadas de misterio, o
quedan adormilados en tomo a los velado-
res de los cafés provincianos donde consu-
men su vida de caciques o de seculares
apaticos y resentidos.

Herencia de siglos, dejes inalterados
de una raza que relegaba a las hembras
a las sombras del harén. “;TU sabes qué
es casarse, criatura?”, pregunta a la
novia en Bodas de sangre, la madre del
novio. "Un hombre =le dice—, hijos y una
pared de dos varas de ancho para todo lo
demas”.

*Si necesitas algo me lo dices y 1@ lo tra-
eré”, —le dice Juan, a su mujer, en Yerma-.
“¥a sabes que no me gusta que salgas’.
“Nunca salgo” —Je contesta ella—. Estas
mejor aqui. La calle es para la gente deso-
cupada”. La calle, en esos pueblos maldi-
tos, “sin rio", en esos pueblos “de pozo”,
donde siempre se bebe el agua con el mie-
do de que esté envenenada, es algo que
suena casi a pecado; un lugar en gue la
honra de las mujeres corme peligro de per-
derse, que toda mujer de bien tiene que
evitar si no guiere andar en lenguas. "En
ocho afios que dure el luto —dice Bernarda
a sus hijas, en el primer acto de La casa de
Bearnarda Alba— no ha de entrar en esta
casa el viento de la calle. Hacemos cuenta
que hemos tapiado con ladrillos puertas y

46 ventanas. Asi pasd en casa de mi padre y

inry.
a .
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an casa de mi abuelo. Mientras, podéis
amﬁgzar a bordar el ajuar”.

i past en casa de su padre y de su
abuelo, y asi pasard en la de Bernarda
Alba. Loz personajes de Lorca son escla-
vos de la tradicion, estan tan apegados a
ella, que estdn orgullosos de esa herencia
gue los tiraniza. Su viejo orgullo seca a las
mujeres y las convierte en esas matronas
impasibles y celosas guardianas de |a fra-
dicién, como Bernarda, de la que Poncia
dice: “Es capaz de sentarse encima de tu
corazdn y verte como te mueres durante un
ano sin que se le cierre esa sonrisa fria que
lleva en su maldita cara... Ella, la mas ase-
ada; ella, la mas decente; ella, la mas alta”.
En realidad no es otro el patrimonio de que

, no pueden prasumir de mas cosas,
y por eso defienden sus pobres virtudes por
encima de todo. Por eso el empefo de Ber-
narda, tras la muerte de su hija Adela, en
pregonar esa virtud a que la muerta ha
renunciado, de revestirla con un decoro a
que la muchacha ha renunciado, J}am rom-
per con esa soledad a que la madre la con-
dena. “iDescolgadial —dice— {Mi hija ha
muerto virgen! Llevadla a su cuarlo y ves-
tidla como una doncella. {Nadie diga nada!
Ella ha muerto virgen... Ella, la hija menor
de Bernarda Alba, ha muerto virgen™. El
motivo calderoniano del honor del que se
ha alimentado tanto teatro espafiol, aflora
en Lorca con mas furia todavia: en sus
mujeres hay un mayor odio contra el peca-
do que han acariciado en su soledad
durante afos, pero al que nunca han entre-

gado su cuerpo, atemorizadas por un mie-
do panico fruto de afiejas supersticiones.
“/Acabad con ella antes que lleguen los
guardias!” —grita Bernarda, refirién ala
hija de la Librada, la soltera, que tuvo un
hijo no se sabe con quién— “Carbén
ardiendo en el sitio de su pecadol..
iMatadla! {Matadia!".

InGtil 85 que clame, no apartara con ello
ese fantasma que ronda a las mujeres para
tentarles. En todo veran un peligro. “Las
mujeres en la iglesia no deben mirar mas
hombre que & oficiante” —dice una vez mas
Bernarda—, “y ese porque tiene faldas. Vol-
ver la cabeza es buscar el calor de la pana”.
Eso buscan todas esas pobres hembras
solitarias, esa es la razdn por que se entre-
tienen en todos esos relalos en gue la pena
con que se cubre el hombre no anda lejos.
Todas escuchan los cuentos de Poncia que
les dice como “anoche llegd al pueblo una
mujer vestida de lentejuelas y que bailaba
con un acordedn, y quince de ellos la con-
trataron para llevaria al ofivar... Hace afios
vino ofra de estas y yo misma di dinero a mi
hijp mayor para gue fuera, los hombres
necesitan estas cosas”. Y puede que al oir
este relato lodas ellas deseen por un
momento ser esa mujer vestida de lentejue-
las a la que los hombres llevan al olivar; o
Paca la Roseta, de guien “anoche —cuenta
Poncia— ataron a su marido a un pesebre y
a ella se la llevaron en la grupa de un caba-
lio hasta lo alto del olivar... Dicen qua iba con
los pechos fuera y Maximiliano |a llevaba
cogida como si tocara la gitarra™. Todas esas
hembras encerradas a quien conmueven las
patadas y los furiosos relinchos del caballo
garafién se conmueven al escuchar esos
relatos, y nada debe extrafiarnos que, como
Adela, que se “casi desnuda con la luz
encendida y la ventana abierta al pasar
Pepe el segundo dia que” fue “a hablar con”
su “hermana”, enloquezcan y busguen los
medios para acabar con esa soledad que las
consume, que las vuelve ariscas, que las
convierte en enemigas, en pobres “mujeres
sin hombre” que en tocante a "estas cuestio-
nes se olvidan hasta la sangra”.

En el primer acto de Yerma, a la excla-
macion “Dios me ampare”, que Lorca
pone en boca de la protagonista, la vieja
primera contesta: “Dios, no. A mi no me ha
gustado nunca Dies. ;Cuando os vais a dar
cuenta de que no existe? Son los hombres
los que os tienen que amparar”.

Puede decirse que con estas pocas fra-
ses liquida a Dios de su obra, toma posi-
cion frente a problema tan trascendental.
Los suefios de las mujeres de Lorca no se
alzan a los cielos en busca de una remota
esperanza, se arrastran a ras de lierra,
entre pardos rastrojos y convulsos olivares,
tras las pitas, por todos los sitios por los
que pasa el hombre, por todos los caminos
polvorientos por donde pisa. Las mujeres



Federico Garcia Lorca con Margarita Xirgu la
noche del estreno de Yarma.

saben gue sblo el hombre las salvara, que
sélo el hombre puede ampararlas. “Te bus-
co a ti" —dice Yerma en un arranque y abra-
zandose a su marido—. “Te busco ati, es a
fi a quien busco dia y noche, sin encontrar
sombra donde respirar. Es tu sangre y tu
cuerpo lo que deseg”. Su sangre, porgue
no se pierden en vagos suefios; No as con
suefios con lo que podran vencer esa sole-
dad que les produce semejante miedo.

.. Tengo mucho miedo
de morirme sola agui.

dice Mariana Pineda. Ese miedo no
legraran combatirlo con ilusiones nl enga-
fiogas esperanzas. “Sube” —le dice la
novia, al jugader de rugby, asomandose al
balcon, en Asi gue pasen cinco afios—. “Es
preciso. Llegara mi novio, el viejo, el lirico,
¥ necesito apoyarme en ti". Necesita apo-
yo, necesita eso que &l novio lirico no
podra darle, como no cree quue pueda dar-
salo don Perlimplin, esa Belisa encendida
gque habra de traicionarle ya en la misma
noche de sus bodas. Esas mujeres necesi-
tan sentirse fisicamente protegidas por la
rudeza del hombre. Esas mujeres que,
mientras, encerradas, trabajan en su ajuar,
suefian en uno y en mil hombres, en aguel
hombre con el que saldran al mundo para
respirar al fin, a cuyo lado ya no volveran a
sentirse solas. “Dejame que borde” —dice
la doncella en La doncella, el marinero y el
astudiante—. "Mis almohadas no tienen ini-

ciales y esto me da mucho miedo...” Por-
gue, ;qué muchachilla en el mundo no tie-
ne marcada su ropa?”. “Yo bordo en mis
ropas todo el alfabeto”, sigue diciendo.
=i Para qué?", pregunta la vieja. "Para que
el hombre gue esta conmigo me llame de
la manera gue guste”. “Entonces eres una
sinverglenza®, le dice triste la vieja. ";Te
llamas Maria, Rosa, Trinidad? ;Segismun-
da?". “¥ mas, y mas”, contesta ella. “;Eus-
taguia. Dorotea, Jenara?”, “Y mas, mas,
mas...", sigue repitiendo la doncella; Fr
cuando la vieja se marcha “eleva las pal-
mas de sus manos palidecidas por el
insomnio de las sedas y los marcadores” y
sigue bordando mientras dice: “A, B, C...
M, N. Ya esta bien. Vioy a cerrar el balcon,
Detras de los cristales seguiré bordandg”.
Seguira bordando todas las letras del alfa-
beto para llamarse todos los nombres y
der conlestar a las voces del primer
ombre que pase; para ser, de asta mane-
ra, la novia de cualguiera de ellos. Por lo
mismo quiere estar Rosita, en el Refablillo
de don Cristdbal

an el divan

con Juan,

en &l colchdn

con Ramdan,

en el canapé

con José,

en la silla

con Medinilla,

an &l sualo

con el que yo quiero,
pagada al muro

con el lindo Arturg

¥ &n la gran Chaise longue
con Juan, con José, con Medinilla,
con Arturo y con Ramaon.

Rosita necesita companiia, no le importa
la de quién, necesita a un hombre que sepa
protegerla y defenderla de la soledad en la
que hasta ahora ha vivido. Necesita a un
hombre. Se quiere casar con quien sea,

con un mocia,
con un militar,
con un arzobispo,
con un general,
con un macanudo
de macangar

y vainte mocitos
de Portugal.

Con quien sea, con tal de casarse.

Me quiero casar

con un becarro no nato,
con un caiméan,

con un borriquito,

con un general,

que para el caso

l& mismo me da.

Sabe que el hombre @s su dnica salida, y
a fuerza de pensar en & ha enloguecido;
como ha enloquecido Maria Josefa, la
madre de Bernarda, que quiere casarse
“con un varén hermoso de la orilla del mar,
ya que aqui —nos dice— los hombres huyen
de las mujeres. No quiero ver a estas muje-
res solteras —afade— rabiando por la A,
haciéndose polvo el corazdn”. Quiere mar-
charse a su pueblo, porgue quiere un varén
para casarse y “para tener alegria®, lo que
falta en esa casa, en gue, como ya se ha
dicho, unas se enfrentan con ofras, esa
casa en que “guedan cinco mujeres, cinco
hijas feas, que quitando Angustias, la
mayar, que es hija del primer marido y tiene

La casa de Bernarda A la compafiia de Maritza Caballero, dirigida por J. Antonio Bardem.
A (Teatro Goya de Madrid, 1964).

ar



dinaros, las demas, mucha puntilla bordada,
muchas camisas de hilo, pero pan y uvas por
toda herencia®. Esa casa en que las herma-
nas terminan por odiarse las unas a las ofras.
:JA veces se asoma a mi cuarto —dice Adela
e una de ellas— para ver sl duermo. No me
deja respirar. Y siempre: jQué lastima de
caral jQué lastima de warﬁ‘n, que no Sm;l;{a a
ser para nadie! i‘fesu nol Mi cuerpo de
quien yo quiers”. Como se nos dice en otro
pasaje de la misma obra: “Macer mujer es el
mayor castige”. Es un igo tener gque
esperar a que el hombre llegue; un castigo
que si se prolonga demasiado las arrastra
hasta la misma locura, como arrastra a todas
las mujeres de esa casa en que parece que
ha caido la mas nefasta de las maldiciones;
o, si son lo sobrado fuertes para resistir, las
convierte en machoras dominantes y orgu-
liosas, como Bernarda, como esa novia de
Bodas de sangre a quien su criada dice gue
tiene "mas fuerzas gua un hombre™, “iMNo he
hecho yo trabajos de hombre?"—le contesta
ella=, “jOjala lo fueral” En hombre casi se
convierlen a fuerza de estar tanio fiempo
solas, en hombrunas a fuerza de sentirse
defraudadas, como Yerma, de quien dice una
de las lavanderas: “Estas machorras son asi:
cuando podian estar haciendo encajes y
confituras de manzanas, les gusta subirse al
tejado y andar descalzas por esos rios”.

Si, a fuerza de sentirse defraudadas,
porque ni en los dramas ni en las comedias
—si exceptuamos La zapatera prodigiosa—
logrardn éstas vencer esa soledad que tan-
to les pesa. Vamos a seguir, con mayor
orden del hasta ahora sostenido, las hue-
llas de todas esas mujeres sismpra repeti-
das que no hacen otra cosa que perfilarse
cada vez con mas matices, a cada nueva
obra, que siempre presiden —aparte entre-
tenimientos iniciales o mengres— como
absolutas protagonistas.

Para no monr coma SU Casa, gue como
dice Angustias en la primera estampa,

... derrumbarse veo,
sin un hombre, sin nadia,
en medio del silencio.

Mariana se entrega a un amor arrebata-
dor con que persigue romper esa soledad
en que le ha dejado su temprana viudedad;
en un amor que se mezcla en peligrosos y
comprometedores juegos de conspiracio-
nes libertarias l:tl‘u pagara con la vida.

Mariana, o Marianita, como la llaman
todos, arriesga la vida para conseguir la
libertad del hombre a guien ama, el hombre
gue luego, cuando ella sea delatada por la
bandera que en un arrebato mas amoroso
gue revolucionario, ha bordado, ya tendra
cuidado en no caer como su amante, y

ner tierra por medio entre su cuello y ese
ugubre cadalso que ss%era a Marianita en
la plaza de la enlutada Granada.

Amor de don Perlimplin con Belisa en su fardin, por ¢l grupo Rajatabla, de Caracas, en el Festival de
i Manizales. (Foto: Octavio Arbelaez).

Marianita, sin una sola palabra de su
amigo, espera la muerte: de nuevo se ha
guedado sola,

¥ me quedo sola miantras
que, bajo la acacia en flor
del jardin, la muerte acecha.

La muerte acecha pero Mariana todavia
no se resigna a morir, ignora todavia la
egoista cobardia de su galan y le llama,

iV'an a buscarme!

Mira qua sianto muy cerca
dedos de hueso y de musgo
acariciar mi cabeza.

Y tras repetir

A la vera del agua
sin que nadie le viera
se murid ml esperanza,

palabras de una copla que suena fuera acom-
pafiada por el son de una guitarra, afiade:

Esta copla esta diciendo
lo que saber No quisiera.
Corazon sin esperanza
jque se le trague |a tierral

Mariana estd madura para maorir, pero
todavia le queda una esperanza. Espera un
signo, una palabra. Algo que no tiene que
llegarle. ¥ cuando al fin sabe la triste ver-
dad, tras conocimiento de tan amarga trai-
cién, pregunta al mensajero.

i Por qué me lo dijiste? Yo bien que lo sabia;
pero nunca lo quise decir a mi esperanza.

Nunca lo quiso decir a su ranza por-
ue sabia que decirselo significaba morir,
qga ya no puede negar su atroz sospe-
cha no le gueda mas gue doblegar el cuello,
ese cuello blanco que el verdugo quebrara,
mientras Granada, la ciudad de Lorca, liora
por su Marianita inmolada en nombre de algo
que nunca ha sentide, muerta por abandono,
falsa b@.ﬂdﬂra;?auna Iuchta]éralﬁdda que bien
poco ke im ¥ cuyos odios no compartia.
También Rosita, la de la comedia bautiza-
da con su mismo nombre, vivira aferrada H’;
ranza; cuando no pueda negar ya 1
mncia se pondra amarilla como 5u’; cami-
sas de novia pasadas de moda, sera una
sombra que se sobrevivira alimentandose
solamente de recuerdos. “Me he acastumbra-
do a vivir muchos afos fuera de mi” —dice
Rosita—, pensando en cosas gue estaban muy
I&}ns.garmaqueamas COSES ya No existen
$igo vueltas y mas vueltas por un sitio
frio, buscando una salida que no he de encon-
frar nunca. Yo lo sabia todo. Sabia que se
habia casado; ya se encargd un alma caritati-
va de decirmelo, y he estado recibiendo sus
cartas con una flusion llena de sollozos que
agin a mi misma me asombraba. Si la gente no
hubiera hablado; si vosolros no lo hubierais
sabido, si no lo hubiera sabido nadie mas que
yo, sus cartas y sus mentiras hubieran ali-
mentado mi fusién como el primer ano de su
ausencia. Pero lo sabian todos y yo me
enconfraba sefalada por un dedo que hacia
ridicula mi modestia de prometida y daba un
aire grotesco a mi abanico de soltera. Cada
afio que pasaba era una inima que
arrancara de mi cuerpo. Y hoy se casa una
amiga y otra y ofra, y mafiana tiene un hijo y
crece, y viene a ensefiarme sus notas de exa-
men, y hacen casas nuevas y canciones nue-
vas, y yo igual, con el mismo temblor, igual; yo,



lo mismo que antes, cortando el mismo clavel,
viendo las mismas nubes; y un dia bajo al
paseo y me doy cuenta de gue No CONOZCo a
nadie; muchachas y muchachos me dejan
atrds porque me canso, y uno dice: “Ahi esta
la solterona™; v ofro, hermoso, con la cabeza
rnizada, que comenta; “A ésa ya no hay quien
le clave el diente™. ¥ yo lo 0igo y no puedo gri-
tar, sino vamos adelante, con la boca llena de
VENeno y con unas ganas enormes de huir, de
quitarme los zapatos, de descansar y no
MOoverme mas, nunca, de mi rincdn”, Alguien
le ha gritado la verdad, y Rosita, de pron-
to todo ha cambiado, y al ver como las cosas
han cambiade tiene conciencia de que el
tiempo ha . ¥ &n un momento, la solte-
ra se convierie en solterona, se acuesta y se
levamta “con el mas temible de los sentimien-
m.qmﬂgﬁﬁgm;nimdetwlam
za muerta”. Ya no hay esperanza para

dad de dofia Rosita, como a Marianita, sdlo le
falta morir. Morir sola, igual que ha vivido, en
SuU rincon, entre sus fiores, mal consolada por
sus recuerdos. “La esperanza me persigue,
me ronda, me muerde; como un lkobo mori-
bundo que apretase los dientes por ulfima
vez". Como un lobo morbundo apretara los
dientes Marianita.

LAmas la Libertad méds que a tu Marianita?
|Puas yo serd la misma Libertad que tU adoras!
jLibertad| Porque nunca se apague fu alta lumbre
me ofrazco toda entora.

jPedro, mira tu amor a lo que me ha llevadol
Me querrds, muerta, tanto, que no podris vivir,

Esa es la venganza de Marianita aban-
donada por quienes le han llevade a morir
sobre el cadalso. Esa la amorosa venganza
de don Perlimplin a quien Belisa amara
muero como no amod en vida. Esa la

uefia venganza del marido remendon
de La zapatera prodigiosa, que ensefiard a
su mujer, con su huida, a quererle ¥ a
echarle de menos, a esa tarasca que ben-
decira su vuelta tanto como maldijo al prin-
cipio su vejez a que vio sacrificados sus
ojos negros y su talle y sus colores.

El fin de Marianita no puede ser mas
triste. Marianita les niega ya para siempre a
sus companeros la posibilidad de acabar
con esa soledad que les acongoja.

Ahora sé lo gue dicen &l universo y el arbol:
El hombre &s un cautivo y no puade librarse.
jLibariad de lo alto! Libertad verdadera;
enciende para mi tus estrellas distantes.

No nos engafemos, estos dos dltimos
Versos no presuponen esperanza alguna.
Marianita afiadira en seguida:

i'¥o soy la libertad herida por los hombres!
jAmor, amor, amor y eternas soledades!

Yorick, 21 (enero 1967): 6-8.

LAS MUJERES
EN EL TEATRO
DE LORCA (II)

GIOVANNI CANTIERI

emos, pues, como desde el comienzo

mismo de su labor teatral queda

enunciado ese tema que luego alen-
tara en todas y en cada una de sus obras.
La soledad sera la agonia, la agdnica lucha
de sus personajes, de todas esas mujeres
solitarias a punto de caer, a veces, an asos
placeres viciosos en que se pierde la juven-
tud cuando no es lo suficiente fuerte para
dar la cara de una manera viril a sus apeti-
tos o necesidades. Lenta y pavorosa ago-
nia. “Soledad del hombre en el suefo lleno
de ascensores —leeremos en Ef publico-,
trenes donde th vas a velocidades increi-
bles. Soledad de los edificios, de las esqui-
nas, de las playas, donde ti no apareceras
nunca“. A no guedar reducido a esos dos
fragmentos Onicos que se conservan, pue-
de que El publico hubiera puesto en claro la
forma de pensar de Lorca ante problemas
eternos a los que el hombre no puede sus-
traerse, y que en el artista sincero, siem
asoman aunque sélo sea por un resquicio o

r un portillo casi secretc apenas entrea-

ierto.

En La zapafera prodigiosa, como en
Amor de don Perimplin con Belisa en su
Jjardin, en Retablillo de don Crisiébal y en
Yerma, Lorca nos enfrenta con una soledad
todavia mas tremenda. La soledad de la
malcasada, la mujer a la que ya no le que-
da ni el recurso de sofiar. Como nos anun-
cia el personaje Autor en su prélogo: "ella
-la zapatera— lucha siempre, lucha con la
realidad que la cerca y lucha con la fanta-
sia, cuando se hace realidad visible”. En el
fondo, quiza sabe, puede que haya apren-
dido, que cuando ésta, la fantasia, se con-
vierta en realidad, sera tan ftriste, tan poca
cosa, como esa realidad primera en la que
stlo al perderla reconoce cualidades que
mientras ha tenido cerca se ha empefado,
sofiadora, en no advertir.

La zapatera solo tiene dieciocho afos, y
no podemos por tanto acusarla de su ale-
gria algo forzada; no puede en realidad
asombramos que al lado de un marido Per-
limplin, y dispuesto al parecer, a soportar,
con mansa rlarsigna{:ii::j Lgs mmam_ﬁnmgs
a que nen roporcion de
adgdasﬁﬂugﬁsg?ma suaﬁ Iz?sn solteras,

con hombres fuertes y duros, capaces de
partir a una mujer en dos a fuerza de abra-
20s. Las cosas no tendrian serias conse-
cuencias si ase &uabln en que, como dice
ella, “no hay mas que dos extremos”, ser
"monja o trapo de fregar”, si ese pueblo un
tanto envidioso y un mucho maldiciente, no
tomase cartas en las pequenas divergen-
cias familiares de los honrados arlesanos,
hasta conseguir que el pobre zapatero, har-
to de ser cimbel de las gentes, de oirse a
todas horas llamar, eso con cierta razon,
calzonaros, tome las de villadiego con el

Eéeéto de no volver.

aciles se las prometen los galanes que
han rondado hasta el momento a la taras-
ca. Pero fallan en sus cuentas, pues la
zapatera, como tantas ofras de las mujeres
de Lorca, pese a su aparente despreocu-
pacion, es honrada, se mantiene fiel a un
marido al gue llora a todas horas, pues
ghora que se ha ido, pese a cuanto lo des-
precié mientras lo uve a su lado, se
encuentra mas sola, sin el poco de calor
gue aquél le daba.

“Cuando de noche cierro esa puerta y
me voy sola a mi cama... me da una pena...
jqueé penal |Y paso unas sofocaciones!...

ue cruje la comoda: jun susto! Que sue-
nan con el aguacero los cristales del venta-
nuco, jotro susto! Que yo sola muevo sin

Federico Garcia Lorca con Margarita Xirgu.
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Yerma, por la compafiia de Nuria Espert, dirigida por Victor Garcia (Teatro de la Comedia, 1871).
(Foto: Gyenes).

uarer las perinolas de la cama, jsusto
le! ¥ todo esto no es mas que el miedo

a la soledad donde estan los fantasmas,
gga yo no he visto porgue no los he queri-

ver, pero que vieron mi madre y mi
abuela y todas las mujeres de mi familia
que han tenido ojos en la caral”

Esos fantasmas que a tantas otras se
tragaran, que pasada la alegria del reen-
cuentro con que la obra termina puede que
también se traguen inevitablemente a esta
alegre zapatera tan condenada a la sole-
dad como el resto de todas sus hermanas
menares o mayores que se parecen a ella,
salvo matices impuestos por la anécdota de
cada obra, como gotas de agua.

Con Bodas de Sangre entra Lorca en
esa fase final de su obra en que sélo Dofa
Rosita ofracera un respiro malancolico, casi
ahogado, entre los pardos colores de sus
dramas presididos por aristas sin desbas-
tar, prietos, casi desnudos, en que tan sdlo
algin que otro desvio lifico sustrae al lec-
tor, y al espectador, del mefitico ambiente a
que s& le somete desde el principio.

Apenas ha comenzado la cbra, queda
patenta, y bien patente, lo que para la
mujer supone el hombre. Nos lo da a enten-
der la madre en esa maldicion temblona
que dirige a las navajas, “y las escopetas, y
las pistolas, y el cuchillo mas pequefo, y
hasta las azadas y los bieldos de la era”
que pueden “cortar el cuerpo de un hom-
bre”. Ella sabe como suceden las cosas.
“Primero u padre —dice—, gue me olia a cla-

vel y lo disfruté tres anos escasos, luego tu
harmano”. Lo que importa no es el hombre,
no es que ese hombre cliera de veras,
como nos dice, a clavel; lo que importa es
que le olia a ella, "me olia a clavel y lo dis-
fruté tres afios escasos”, @50 es 0 que
cuenta. Mo cuenta lo que el hombre era,
cuenta lo que le daba. El hombre sdlo
cuenta para las mujeres de Lorca segun
sea lo gue pueda darles.
Por eso, como luego se vera, las que
retenden vencer su soledad por medio de
a maternidad, parece que solo se sientan
verdaderamente madres, mientras llevan
en su cuerpo ese fruto del que tanto espe-
ran. Luego, cuando el hijo crece, cuando se
hace hombra, casi le olvidan, saben que
habran de llevarselo otras mujeres tan celo-
sas de todo lo del hombre como ellas, y
casi dejan de amarlo, casi le olvidan. Endu-
recan, sé aferran a su orgullo o se vualven
casi nifias dispuestas a jugar a madres con
sus mufiecas, sienten tremendo deseo,
pese a los afios, de volver a estar prefiadas
para sentirse dentro esa tibia comparia
capaz de darles la que sus hijos o bien sus
hijas mayores ya no pueden darles. Maria
Josefa, la madre de Bernarda, aparece en
su salida del tercer acto con una oveja en
sus brazos. "Ti eres Martirio —dice a su nie-
ta—, ya te veo. Martirio, cara de Martirio. &Y
cuando vas a tener un nifio? Yo he tenido
éste... Ya sé que es una oveja. Pero ;por
Qué una oveja no va a ser un nifio? E:-r
es tener una oveja que no tener nada”. En

aquella casa tan llena de mujeres, estd sola,
y Sélo a £s5a oveja que puede acunar, que si
no en su vientre, puede llevar en sus brazos,
conseguird darle esa exirafa sensacion de
compafia gue al parecer solo consiguen
estas mujeres durante el tiempo del embara-
zo o mientras los hijos son pequefios.

Si, no nos engafiemos, cuando el hom-
bre no supone compafia, no supone nada.
Por eso es necesara su presencia, y el
derroche de su fisico, de todo cuanto pue-
de tener una al lado. De todo cuanto se
toca. “|Dichosa t0 —le dice la criada a la
novia— que vas a abrazar a un hombre, que
lo vas a besar, que vas a sentir su pesol”
Pearo esto no supone que en el amor lo con-
fien todo. El amor también sdlo interesa
mientras supone presencia. “Lo mejor &s
—sigue diciendo— cuando te despiertas y lo
sientes al lado y que él te roza los hombros
con su aliento, como con una plumilla de
ruisefior”. Sentirlo al lado, tenero al lado.
Por eso la novia, “acostumbrada a la sole-
dad” tras vivir sola con su viejo padre, en
esa cueva encalada “a diez leguas de la
casa mdas cercana’, que sabe, como su
madre, que “era de un sitio donde habia
muchos arboles. De tierra rica”, y que alli
“se consumid” como se consumen todas
entre esas blancas paredes que “schan
fuego” (como hemos visto que hace ofra
novia, en Asi gue pasen cinco afos, no dis-
puesta a conformarse con ese lirico aman-
te en que adivina debilidad, una debilidad
que no habra de permitirle vencer los fan-
tasmas que en sus largos anos de soledad
le han asediado), y se va con Leonardo
gue, al menos, es toedo lo hombre que los
hombres pueden ser en estos dramas de
Lorca. Al menos sabe gue Leonardo le dara
hijos, ya que los tiene de su mujer. Y Leo-
narda, como sonambule, como sin querer-
lo, puesto que dice, a la que rapta, que la
culpa “es de la tierra y de ese olor que te
sale de los pechos y las trenzas”, en la tar-
de misma de su boda se ird con ella a caba-
llo arrastrado por ese sino sangriento que
desde siempre pesa en los hombres de su
tamilia y en la del novio burlado.

El drama termina tras la muerte de los
hombres con un duro requiem en que una
vez mas queda patente la dureza de esa
madre a la que por un momento casi pare-
ce preocuparie mas la honra de la que tuvo
gue ser su nuera que la muerte de ese hijo
sin el cual ya no le queda ninguno para lle-
varse a "los labios”, y con esa extrafia con-
fesion de la novia en que se muestra orgu-
llosa de ser “limpia”, de que “ningun
hombre se haya mirado en la blancura de
sus pechos”.

ueda dicho como Dofa Rosita ofrece
un respiro melancélico casi ahogado entre
los pardos colores de sus tres dramas fina-
les. Dofa Rosita casi es, como las que cui-
da el tio con quien vive, una flor de estufa.



Dofia Rosita, seforita de ciudad, ducha en
visiteos, en confituras, en tocar al piano pie-
zas brillantes para las visitas, que conoce
no solo el lenguaje de las flores, sino tam-
bién debe conocer los lenguajes del abani-
co, de los pafivelos, y el del sello y ofros
muchos de los gue entonces les senvian a
los compuestos enamorades para echarse
requiebros y conversar a distancia, no pue-
de como la novia de la gue hemos hablado,
irse a caballo por los olivares con Leonar-
do, ni confiesa que quisiera, estar

“en gl divan
con Juan,

en &l colchdn
con Ramdn”

etcétera, etcétera. Rosita no dejara su bal-
con abierto para que la gente vea al amane-
cer cinco escaleras de cuerda colgando de
sus hierros. Rosita, como ya se ha dicho,
espera, docil y compuesta, esperara todo el
tieml:vc, incluso més del preciso, hasta que
alguien o algo le advierta que ya es inutil,
Elue ya no cabe esperar. Hosila, la dulce

osita, criada en casa decente, con caraco-
les sobre los muebles y alacenas lienas de
conservas de fabricacidn casera, para no
desesperar, para no descomponerse, cosa
gue nunca ha de permitirse sefionta que se
precie, se amparara en el recuerdo; procura-
ra, por medio del recuerdo, dar con esa com-
pafila que la vida le ha negado.

En Los titeres gde cachiporra, grimara
aventura teatral de Lorca, Mosquito dice: “El
corazon de la sefia Rosita —otra Rosita, y no
la dnica—, un corazoncillo asi de pequefiito,
se le escapa. El alma de dofia Rosila es
como esos barquitos de nacar que venden
en las ferias, barguitos de Valencia gque lle-
van unas tijerillas y un dedal. Ahora esto
~dice refiriendose a Cocoliche dormido—
pondra sobre la dura vela: recuerdo, vy segui-
ra marchando, marchando...” como marcha
este corazon, de esta otra Rosita gue prota-

oniza la pendltima aventura teatral de
edenco Garcia Lorca.

A decir verdad no es que a Rosita le
consuslen los recuerdos. "No hay cosa mas
viva que un recuerdo —dice—. Llegan a
hacernos la vida imposible. Por eso yo
comprendo muy bien —sigue diciende— a
esas viejecillas borrachas que van por las
calles querienda borrar el mundo, y se sien-
tan a cantar en los bancos del paseo”. Pero
ella, que no puede emborracharse, pese a
todo, prefiere encerrarse con Sus recuer-
dos, pasarse el tiempo “cosiendo cintas de
raso liberti en los volantes de su camisa de
novia® a salir y darse cuenta de que ha
pasado el tiempo. Mientras ignore que han
construido “otra casa en la placeta” podra
sequir acunando sus llusiones. “Si no viera
a la gente —afirma— creeria que hace una
semana gue se marcho. Yo espero como el

primer dia”. Mo hace una semana, hace
quince afos que su novio s& marché “por el
mar, por aguellos rios, por aguellos bos-
gues de toronjas” que le esperaban alla
lejos, en las Américas, con “el caballo y la
escopeta para tirar al faisan”.

Mientras, Rosita, que no tiene, como la
novia de Asf que pasen cinco anos, el valor de
despedir a su amante cuando aquel pronuncia
la palabra suefio, porque no quiere sofiar, ya
gue sabe gue los suefios no terminan con la
soledad, ird &n la casa en que todos le
entienden si pide "pan y agua y hasta un
baso®, en que nadie nunca enten-
derla si pide que le quiten esa “mano oscura”
que no se sabe "sl hiela”™ o si “abrasa el cora-
z6n cada vez que” se queda sola.

El drama final de Mariana Pineda
adquiere con Rosita matices tefidos de una
mayor melancolia; Marianita, al morir, grita-
ba un poco, ¥ se vengaba, y obligaba a su
amante a gue siguiera amandola después
de muerta. Hosita es el drama callado vy
secrato del desencanto, del dulce y resig-
nado desencanto en que se agostan las
solteronas. “Las mujeres sin novio —dice la
Ayola primera en el segundo acto— estan

chas, recocidas y todas ellas... bueno
—rectifica al advertir las solteronas que
estan presentes— todas no, algunas de
glias... En fin, jtodas estan rabiadas!”

Si La casa oo Bernarda Alba es &l “drama
de las mujeres en los pueblos de Espafia”,
esta Dofa Rosita es la elegia dulzarrona y

melancdlica de todas esas jvenes romant-
cas que un fiempo ya pasado vieron mar-

Bodas de sangre, dirigida por José Tamayo (Teatro Bellas Artes, 1962). (Foto: Gyenes). 41

charse a sus novios por los caminos del mar,
y esperaron, durante anos, hasta monr, sin
darse casi cuenta, mientras lloraban leyendo
El tren expreso, de Campoamor, o tecleaban
en el piano esa habanera que les hablaba de
la a que a sus ventanas les llevaria
noticias del hombre lejano al que esperaban
rarian indtilmente.

odas defraudadas, pues, en sus espe-
ranzas, como se ha visto. Llegados a ese
tragico final que es La casa de Bernarda
Alba, de la que ya se ha hablado, puede
repetirse lo gue Mariana dijo casi al princi-
pio de este ciclo analizado con cierto cardc-
fer de urgencia.

‘Ahora sé lo que dicen el universo y el drbol:
&l hombre es un cautivo y no puede librarse”,
El hombre es un cautivo de su soledad.

Sea el que sea el final ninguna de ellas
logra vencer ese temor que puebla de rumo-
res los rincones de la casa. Como se ha vis-
to al hablar de la zapatera: ni el ser madres
logra librarlas de su soledad. Pero eso sdlo
lo aprenden las madres cuando el hijo cre-
ce, cuando al cabo de los afios, muerto el
marido, luego de que aguellos han marcha-
do tras la mujer, vuelven a guedarse solas,
para estarlo mas gque nunca con eses
recuerdos de tiempos mejores que suponen
un tormento porque les hablan de algo per-
dido que Fa nunca volvera.

Pero las mozas j:dvenes. las jovenes
recién casadas, especialmente si en el mari-
do no han encontrado cuanto esperaban, si a
su lado estan tan solas como estaban antes
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La zapatera prodigiosa, dirigida por Alfredo Mafias (Teatro Marquina, 1965). (Foto: Gyenes).

de haberse casado, suefian con el hijo gue
creen puede librarles de todo mal,

Aungue lo calle, con un hijo suena la
mujer del zapatero. “Toma este mufequito
—le dijo al nifio de la vecina—, jte gusta?
Pues llévatelo”. “Me lo llevaré ~le contesta el
nifig—, porgque como ya sé que usted no ten-
dra nunca nifios ..." “,Quién te dijo eso?, le
pregunta sorprendida ella. "Mi madre —expli-
ca el chiquille— lo hablaba el otro dia dicien-
do: 'la zapatera no tendrd hijos’, y se reian
mis hermanas y la comadre Rafaela”. La

ra se enfurece, se pone nerviosa, no
ya qué cosas dice. Eso es insultar sus
esperanzas. " Hijos? —dice—. Puede que los
tenga mas hermosos que todas ellas y con
mas arranque y mas honra, porque tu
madre.l.l. 85 mnastar que - E'l- La san-
gre no llega al rio, muy pronto hara las paces
con ese nifio que le consuela del que no ha
tenido. En efeclo, en ese nifio se ampara, y
es su ﬂcmpallﬁiq lo gl.rr“a sialmp(ﬂ busca con
su mayor alegria, o al principio como
luego, cuando su viejo marid%"ra se ha ido
por esos mundos de Dios en pos del sosie-
g0 que en su casa no ha encontrado.

&Y no es un hijo por lo gque suspira la
novia, por boca del manigui, en Asi gue
Pasen cinco afios, cuando éste dice, mos-
trando un trajecito de punto rosa?:

L Por qué no viniste antes?
Elia esperaba desnuda.
Mi hijo. Cuiero mi hijo".

_ Ahora, en Yerma, se recoge esa heren-
cia stlo apenas esbozada, para convertirla
en el drama de la maternidad frustrada.

“Cada afo seré mas viejo", dice Juan
en la primera escena del primer acto.
“Cada afo... —le contesta su mujer—. Td
yo seguiremos aqui cada afno...” “Natural-
mente —afirma el hombre—. Las cosas de
la labor van bien, no tenemos hijos que

asten”. “No tenemos hijos...", repite ella,

ejando al drama apuntado. “La mujer de
campo que ng da hijos es indtil como un
manojo de espinos, y hasta mala, a pesar
de que yo sea de este desecho dejado de
la mano de Dios”, nos dira Yerma mas
adelante. Se vuelve mala porgue se enra-
bia y 5e agosta como se ha dicho de las
solteras, porgue la sangre, esa sangre gue
toda mujer tiene para cuatro o cinco hijos,
se le pudre dentro. Es algo, como vere-
mos, en lo gue insiste repetidas veces
mientras se empefia en esperar, mientras
lucha con la esperanza de alcanzar ese
consuelo sin el que la vida no tiene senti-
do. a le tarda, pero no quiere perder las
esperanzas. "Claro que todavia es tiempo
—dice—. Elena tardé diez afios, y otras anti-
guas, del tiempo de mi madre, mucho
mas; pero dos afios y veinte dias, como
yo, es demasiado esperar. Pienso &ua no
s justo que yo me consuma aqui. Muchas
noches salgo descalza al patio para pisar
la tierra, no sé por qué. 5i sigo asi, acaba-
ré volviéndome mala”.

Machorra se volvera Yerma a fuerza de

arse. Cuando el marido confiese, como
tantos otros hombres del autor, su vil egois-
mo; cuando le cg?a que siempre ha pensado
Unicamente en ella cada vez que se |e acer-
caba, cuando sepa que a Juan nada le preo-
cupa tener o no esos hijos por los que ella

ha sido suya, Yerma, en el colmo de la
desesperacién, defraudada, traicionada,
puede que mas, todavia, que Marianita,
mas que Rosita, puesto que agueéllas sdlo
esperaban que el hombre les arrancase de
su soledad, mientras que ella, para comba-
tirla, esperaba, no bastandole con su pre-
sencia, con su fuerza de vardn, que le die-

se el hijo por el que en vano ha suspirado,
le matara, sin sentido con sus propias
manos.

“Mi marido es otra cosa. Me lo dio mi
re —dice— vy yo lo acepté. Con alegria.
sta es la pura verdad. Pues el primer dia
gue me puse de novia con él ya pensé... en
los hijos... Y me miraba en sus ojos. Si,
pero era para verme muy chica, muy mane-
able, como si yo misma fuera hija suya...
o me ammguga mi marido por &l —por &l
hijo—, y me sigo entregando para ver si lle-
ga, pero nunca por divertirme”.
ea 0 no logico, sea o no sea auténtico
ese final en &l que Yerma mala, al matar a
su hombre, a su esperanza, lo cierto es que
para quien piense como piensa Yerma, la
ravalacién de Juan da paso a una tristeza
tan grande, a una tristeza y una decepcion
tan grandes, que casi casi logra justificarlo
todo; comprendiendo en ese lodo los
desenlaces mds o menos justos, si bien
siempre afortunados, de un autor a menu-
do preocupado por los efectos, esos efec-
tos que han perdido tanto con los afios, al
variar los gustos y las exigencias del nuevo
teatro.

Obra, pues, ésta de Lorca, mas triste y
mas falta de esperanza de lo que a prime-
ra vista nos pudiera parecer.

Tanto si aceptamos esa critica incondi-
cional que le ha convertido en mito y que
se empeafa en erigirle en uno de los s0s-
tenes de nuestro teatro, como si, por el
contrario, optamos por criticar esa leatro
un mucho anticuado que ya cuando se
escribio estaba un tanto pasado, cierto es
que sus mujeres, sean las Rositas calen-
torras de sus titeres de cachiporra, como
la triste Marianita, burlada y abandonada;
tanto la pldica zapaterilla algo tarasca y
respondona como esa Belisa a guien tam-
poco le bastan los carifitos de Perlimplin;
tanto Yerma como la Rosita, la de las flo-
res, los abanicos 'y las caracolas, para no
pararnos en las furias desatadas de La
casa de Bernarda Alba, merecen particu-
lar atencién. Cuando al cabo de unos
afios, con pe iva de tiempo y sin
anécdotas, un justo y equilibrado juicio
lenga que hacerse sobre su leatro, sera
sin duda el acierto con que ha trazado
gslas hguras lo gue salvard a Lorca de
ese olvido en que su teatro, como muchos
otros, que en él ya se han perdido, no ten-
dria mas remedio que caer.

Yorick, 22 (febrero 1967); 7-9.



DON JUAN DE
ESPANAY DON
JUAN DE EUROPA

SALVADOR DE MADARIAGA

Don Juan, espariol

laro es que don Juan tenia que nacer
en Espafna, pais-toro. Desdichado
retruécano histérico el que, haciendo
de “Legién Ledn”, da a Europa por simbolo
heraldico el animal mas peinado, solemne y
oficial de la floresta. El escudo de la verda-
dera Espafia no debiera ostentar mas que
un tore —como ya lo indica la forma de su
territorio, piel de toro puesta a secar. El

Jean
Deschamps y Stellio Lerenci (Teatro Maria
Guerrero, 1970). (Foto: Manuel Martinez Mufioz).

Don Juan, de Moliére, dirigido

toro, animal primordial, elemental, esponta-
neo, noble, impulsivo, y saltador de barre-
ras, casto y potente, es la imagen de lo
espafiol, como lo es de lo masculing puro.

Por eso era obligado que el simbolo lite-
rario de lo masculino naciera en Espafa; y
que en todas las fierras del mundo llevara
“don”; compafiero en su universalidad
espafola del otro don inmortal, el de la
Mancha, que, falto de mujer a quien amar,
la cred de su propio cerebro. Don Juan es
tan espanol que, cuando el genio de Espa-
fia se imprime en la historia, suele hacerlo
en su estilo. Goya es un don Juan de la pin-
lura; y Picasso otro —varones fecundadores
de cuyo padrear salen numerosas proles.
Don Juan es también Lope de Vega,
muchas de cuyas comedias

En horas veinticuatro
Pasaron de las tablas al teatro,

con velocidad que recuerda la de Don Juan
Tenorio en vencer y olvidar mujeres; como
el mille & tre de mujeres burladas en Espa-
fia que Leporello afribuye a don Juan
recuerda las dos mil setecientas comedias
de Lope. Y Cortés, Pizarro, Quesada, Bal-
boa, ;jqué son sino formas varias que don
Juan toma en la Historia? Asi lo adivind
pronto el lenguaje que los llamd congquista-
dores como llama conquistador a don Juan.
Porque agquellos varones gue hicieron la
gran historia de Espafa iban de una con-
guista a otra, como Cortés a la hazana sin
igual de las Hibueras, después de haber
forzado y gozado a Méjico; y eran en sus
conquistas a la vez potentes y castos como
don Juan, guab-ranlapuaﬂas y saltapare-
des, como don Juan, respetucsos de las
leyes que violaban, como don Juan de las
mujeres que fuerza; burladores, osadores,
destructores y hacedores como don Juan.
Y don Juan también es Bolivar, nada mas
gue donjuanesco y mujeriego en su vida
sensual, pero toro hispanico, veloz burla-
dor, destructor, hacedor de nacionas en su
vida plblica.

Asi tenia que ser. Pergue cuando
nacid don Juan en el cerebro de un fraile
de la Merced, era Espafia el pals que
daba la ley a Europa; y no sélo en lo poli-
lico sino en lo social. Los espafioles apor-
taron a una Europa sumida en una bar-
barie social inaudita, a una Europa cuyas
fiestas, alGn las mas altas, terminaban en
inmundas pocilgas, el sentido de la
sobriedad, de la d_i;inidad. de la puleritud
que hicieron posible el rito social. Los
espafnoles limpiaron los salones de borra-
cheras, de obscenidades y de inmundi-
cias; ensefiaron etiquetas, impusieron los
modales y el respeto a la mujer. Comao,
por otra parte, en lo politico, trazaban
sobre Europa el cuadriculado de una dis-
ciplina severa, y en lo religioso eran los

Don Juan Tenorig, de José Zormilla, por la compafifa
wwwmaﬁm.mmimm
Escobar (Teatro Espafiol, 1972).

(Foto: Manuel Martinez Mufioz).

sostenedores de un dogma definido,
vinieron a ser los arquitectos de la ciudad
de vallas y leyes en que iba a vivir la civi-
lizacién occidental.

Por eso mismo, salié de Espafia tam-
bién quien quebrantara todas sus leyes y
saltara todas sus vallas. Tirso, que como
fraile sabia de estas cosas, dibujo el per-
sonaje a grandes rasgos pero tan infall-
blemente que lo probable es que no lo
creara, sino que “le salid". La obra es
como una serie de ondas de energia viril,
que se suceden en ritmo vigoroso y origi-
nal, de modo que las escenas no suelen
terminar al fin de un episodio sin que ya
asome el comienzo del siguiente como en
el mar cada onda al caer dibuja ya el
resurgir de la gue sigue. Hay ya en esta
obra atisbos de ideas modernas. La técni-
ca es casi la del cinematdgrafo; los versos
“Plega a Dios gue no mintais™ o “Bien lar-
go me lo fidis” inventan el feit motiv. Tirso
se guarda muy bien de hacer de don Juan
un negador. Impio, blasfemo, desde lue-
go. Negador, no. Este mismo /et motiv
“Bien largo me lo figis", es una invencién
maravillosa gue sitda a don Juan en plena
impiedad, pero no fuera del jiron de los
creyentes.



Don Juan Tenorio, dirigida por Luis Escobar, con escenografia y

Don Juan de Europa

Este error, que evita Tirso, es precisa-
mente &l que comete Moliére, Claro que un
don Juan francés es una contradiccion
intrinseca. No puede ser. El francés tiene
que ser hombre consciente, Es su esencia
misma. Y, por lo tanto, no le es asequible la
espontaneidad. Con lo que queda dicho
que un don Juan es imposible en frances.
Moligre tomd su comedia casi seguramen-
te de algin modelo italiano; despojado por
la agudeza italiana de su caracter de toro
espanol; y, con su sentido genial de |a
escena, hizo ante todo una comedia para
Paris. Como comedia, ni qué decir tiene, es
una maravilla; sobre todo en los episodios
que no tienen nada que ver con el tema;
como el de la visita del acreedor. Pero el
don Juan en si es un fracaso; extraviado
por la idea, tipicamente francesa, “clara” y
“errdnea” a la vez, de que don Juan vicla
las leyes morales y sociales porgque las
considera malas y quiere mejorarlas (sien-
do asi que las viola porgue si), Maliére
hace de don Juan el primero de los vultle-
rianos v el predecesor de los enciclopedis-
tas. jQue le vayan a don Juan Tenorio con
enciclopedias! Ni aun para enamorar algu-
na bas-bleu las necesitaria. jPara lo que le
iban a durar las medias!

Tampoco da en el clave Byron. Y por
una razon no idéntica pero si vecina; y es
que, en el fondo, a Byron no le interesa don

urines de Salvador Dali
{Teatro Espaiiol de Madrid, 1964). (Foto: Gyenes).

Juan en si, sino para hacerle decir todo lo
que se le ocurre, y, en particular, todas las
impertinencias que ansia soltarle a su
madre-patria. Hijo discolo y mal educado
de una madre-patria altanera, rigida y exi-
gente, Byron se va de casa dando un por-
tazo, se sienta en la acera de enfrente y se
pone a decirle lindezas a la mamé odiada
(y sin embargo amada), disfrazado de
espafiol. Mo es muy bueno el disfraz. El
don Juan de Byron no oculta su indole inso-
lente, displicente, altanera, de inglés perse-

uido por el en. Pero es demasiado

asd, fin de siglo, para armonizar con el
simbalo que procred nuestro gran fraile. No
es don Juan. Es Sir John. _

Como el otro es don Giovanni. jQué
desastre para la historia del espiritu occi-
dental que el libreto de esta maravilla de
Mozart sea del mafioso pero superficial Da
Ponte! Excelente para Figaro, era Da Pon-
te incapaz de comprender el tema de don
Juan; que, presentado a Mozart en toda su
profundidad, hubiera inspirado una musica
todavia mas grande. Pero agquel genio sin
igual de nuestra musica tuvo que luchar
con un libreto sin grandeza, ramplén y has-
fa a veces rastrero; y con las costumbres
deplorables de los cantantes que obligaban
al compaositor a colocar arias y gorgoritos a
gusto del consumidor. Con todo, el don
Juan de Da Ponte-Mozart es menos infiel al
tipo que los de Moliére y Byron; gracias qui-
z4s a que los estrechos limites del libreto

no le permitieron a Da Ponte lucir sus filo-
sofias endilgandoselas a su personaje.

Este don Giovanni resulta por fuerza
demasiado civilizado, por razén de su siglo,
para encarnar lo masculino elemental; y por
ase lado cae también en el defecto del don
Juan de Byron. ;Cémo es posible un don
Juan de peluca? ;jHay nada mas contrario
que una pelucaa la ntaneidad?

Al otro extremo de Europa, recobra don
Juan su fuerza varonil en el Don Juan mos-
covita de Pushkin. Pero el gran poeta ruso
se pasa de rudo. Y eso que parece haber
tomado por modelo precisamente el libreto
de Da Ponte, puesto que lo cita en epigrafe:

LEPORELLO.—~ O statua gentilissima
Del gran Commendators!
... Ah padron!

Pushkin, siguiendo a Da Ponte, adopta
ademas el nombre de Leporello para el
criado de don Juan. Pero el ruso, quiza
impresionado de instinto, por el vigor gue
demanda el personaje, cae pronto en un
error gque suelen cometer los nordicos —el
de confundir la energia con la brutalidad.
¥a en la primera escena, don Juan se dibu-
ja a si mismo con esta falta de mesura:
“Laura ... Correré derecho a Laura ... Y si
hay alguno con ella, le rogaré cortésmente
que salte por la ventana ...”

Mo, sefior moscovita; no va por ahi.
Error todavia mas grave que el de hacerle
decir a Laura, en un balcén de Madrid: “La
noche esta perfumada de flor de limonero ¥
de laurel”.

Mo. No va por ahi. Pushkin concibié un
Don Juan a la rusa, con episodios de una
crudeza inaudita; un don Juan que al bor-
de de la tumba del Comendador enamora
a dofa Ana, su viuda, con un nombre
supuesio y luego invita a la estatua a que
vaya a guardar la puerta de dofia Ana la
noche siguiente —la de su cita con ella—,
El Comendador llega cuando don Juan,
después de revelar a dofia Ana su verda-
dero ser, el asesino de su marido, consi-
gue de ella un beso y una promesa. La
estatua se lo lleva al infierno. Pero... no
va por ahi.

Don Juan vuelve a Espafa

Sélo un toro de la poesia, con mas
empuje & intuicién que dominio consciente
de las cosas, sélo un poeta espanol podia
llevar el simbolo de don Juan hasta su Olti-
ma y perfecta exposicion. Esto es lo que
hizo Zomrilla en su Don Juan Tenorio. La
inmensa popularidad de esta obra que se
saben de memoria millones de gentes en
ambos mundos se debe precisamente a
gue expresa con perfeccion lo especifico



espafiol que hay en lo masculing; tanto en
sus aspectos mas superficiales como en los
mas hondos. Al espanol medio le agrada en
paricular que, después de haber vivido una
vida andrquica, libre de toda traba social o
moral, don Juan se salve en un ammepenti-
miento tan tardio que en Zomilla hasta es
pdstumo, cuando ya no importa arrepentir-
se, puesto que ya “se acabo el carbon”.

Le agrada sobremanera ademas al
espanal corriente que le arregle el asunto
dofia Inés. Esto es quizd —en este terreno
trivial en que “también” se vive (que no toda
la vida es honda)-, esto es quiza lo mas
espafnol de la obra zorrillesca; porque el
espafol medio esta acostumbrado a que la
mujer le haga todo, desde cuidarle la ropa
y educar a los chicos hasta llevarle las
cuentas y hacerle las mudanzas mientras él
contribuye a salvar al pais o a ganar la
batalla de Mukden o de S&bastogol sobre
el marmol de la mesa de café. De modo
que cuando Zorrilla presenta una cbra en la
que la mujer se encarga hasta de arreglar
las cuentas con Dios —y s6lo Dios sabe las
Irampas que llevan— el espafol medio adlla
de placer.

+Qué mas para la popularidad de una
obra? Pero Zorrilla aporta muchge mas. En
primer lugar, un sentido del “desplante”,
actitud espafiolisima. Hace muchos anos,
tantos que todavia no tenmia yo wveinte,
estaba un domingo por la tarde, en un
caluroso dia de verano, asomado a un bal-
can de una casa de Alcald de Henares que
daba precisamente encima de la ventana
de la cocina. Llego el carbonero, afeitado
y muy engominado, en busca de la coci-
nera, F dio tres golpes con los nudillos
sobre |a persiana —senal, sin duda, conve-
nida—. Silencio. Llamé otra vaz &l carbone-
ro, y otra vez, y ofra vez, y al fin, deses-
peranzado, se alejd por la calle desierta
(no me habia visto), exclamando porgue
si, para si, “jLlamé al cielo, y no me oy i
*Ese”, me dije yo al pafio, “se va con ofra”,
El desplante.

Mo hay nada mas espafol. Sélo a un
aspanol como Zorrilla pudo habérsele ocu-
rrido tan alta blasfemia... y no es de extra-
fiar si se piensa gque solo los creyentes
pueden ser blastemos, y que por lo tanto,
cuanta mas fe hay, mas ambito y mas
vigor hay para la blasfemia. Sélo pues a
un poeta espanol pudo ocurrirsele la blas-
femia de desplantar a don Juan frente a
Dios, y decirle, como le dice: “jAhi queda
esol” —tan sdlo porgue su primer minuto
de arrepentimiento en tan larga vida de
crimen no produce al instante cosecha de
satisfaccion:

Llamé al Cielo y no me oyd.
Y pues sus puartas me cienma,
De mis pasos en la lierra
Responda el Cielo, no yo.

La simiente de esta situacion esta ya
en Tirso; pero no en El Burlador de Sevi-
lla, sino en otra obra que ha influido no
menos que El Buriador en la gestacion
del Don Juan Tenorio de Zorrilla: El con-
denado por desconfiado. En los actos
mas que en las palabras, el ermitafio
Paulo se desplanta en el Cielo al ver que
aquel Enrico a guien se ha equiparado
su salvacién resulta ser un bandido; y se
hace bandido también. Pero en Zorrilla
adquiere la situacidn un relieve plastico
sin igual.

Esta plasticidad del Don Juan Tenerio
de Zorrilla es su virlud mas evidente. Pero
hay otras mas hondas, y sobre todo una
exactitud casi matematica en las situacio-
nes que hace de esta obra descabellada-
mente romantica en su garbo y prestancia
un modelo de clasicismo alegérico. En el
fondo, a partir de la segunda parte, o, mas
exactamente, del ultimo verso de la prime-
ra parte, el Don Juan Tenorio de Lorrilla es
el drama del amor absoluto. Recuérdese
aquella escena final de la primera parte:
Yacen en tierra los cadaveres de Luis Mejia
y del Comendador; entra Dofa Inés, y
exclama: “jPadre mio!” —-*;Es su hija?" gre-
gunta un alguacil; y Brigida contesta: "Si” y
sigue el didlogo:

DOMA INES— Ayl ;Do estis, don Juan, que
agui me olvidas en tu dolor?
ALG. 17— El o asesingd.

DORA INES .~ |Dios miol

ALG. 2° = Por aqui ese Satanas

sa arrojd sin duda al rio.

ALG. 1%~ Miradlos, a bordo estan

del bergantin calabrés.

TODOS.~ jJusticia por dofia Ines!
DONA INES — Pero no contra don Juan,

Agui esta definido el ameor absoluto
con una audacia inaudita. Dofia Inés pro-
tege con su amor contra la justicia al
matador de su padre. Amor que tan
exorbitantes derechos se irruga por fuer-
za ha de justificarse con obligaciones y
sacrificios no menos exorbitantes. Asi lo
hace dofia Inés, puesto que obtiene del
Sefior que se condenara o salvara segln
se condene o salve don Juan -remi-
niscencia y transfiguracion del lazo ana-
logo que liga los destinos de Paulo y de
Enrico en El condenado por desconfiado.
Pero mucho mas fértil aqui, donde el
yugo que une a los dos destinos es
eterno d; efectivo, y no como en el Des-
confia mero simulacro del Demonio
tentador. Porque agui Zorrilla termina
su Don Juwan salvandolo, no por su
mero arrepentimiento in arficulo mortis,
sino por &l milagro de la solidaridad que
entre dos amantes establece el misterio
del amor.

Yorick, 28 (marzo 1967): 5-8.

Don Juan Tenorio, por la compafifa de Teatro Espafiol, dirigida por Miguel Narros (1968). (Foto: Gyenes).
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EL TEATRO
DE CABARET

JAUME VIDAL ALCOVER

i me preguntasen qué es o en qué
consiste el tealro de cabaret, no
sabria contestar sino gue es un poco
de teatro, una peguefa representacion
que se da en una ﬁequaﬁa pista, a ras de
suelo, que suele haber en unos lugares
donde la gente va a tomar unas copas ag a
bailar y que llamamos cabarets, ra
gue alguna vez significod taberna. (En otras
temporadas u ocasiones, los hemos lla-
mado dancings y también boites, siempre
recurriendo a un idioma extranjero: se ve
que en nuestra tradicion no habia lugar
para tales dispendios de frivolidad y aten-
tados a la moral regulada). De tal manera,
que la historia del teatro de cabaret podria
contar con Ias&tﬂgg& medievales de los
goliardos -el amus igitur estudian-
til s una buena cancién cabaretera—, con
los mimos de Livio Andrénico, que, segin
la leyenda, gesticulaba sus poemas por-
que estaba afdnico; y no hay duda que las
mas vilidas comedias de Aristéfanes se
conciben mejor en la alegre intimidad de
un cabaret que en la grave sclemnidad de
un escenario. (No se vea demasiada exa-
geracion en lo que digo: ya veremos cdmo
el teatro de cabaret, tal como hoy se lleva
en Europa, recurre a menudo a obras vie-
jas, pasadas y de autores olvidados o
jamas tenidos en cuenta en nuestra for-
macién cultural).
¢ Condiciones del teatro de cabaret? Tal
vez una, solamente: que no engafe a la
gente que sale de noche y acude a los
cabarets. Si esos buenos amigos de entre-
tenerse un rato se encuentran con una tra-
gedia o eso que |llaman obra de denuncia
ue les recuerda la gravedad y la urgencia
tal o cual problema, haran muy bien de
despedirse cuanto antes y de negarse,
incluso, a pagar el importe de la bebida
gue hayan encargado. Mo es que predique
la evasidn: el teatro de cabaret no es un
género evasivo, sing muy al contrario. No

pretende volver la espalda a los proble-
mas urgentes y graves gue nos acechan

r todos lados. Sélo requiere presentar-
os con ligereza, un poco como esa gente
bien educada que frabaja, evidentemente,
para ganar su dinero, pero que, a la hora
de cobrar, hablan del dinero con ironia,
displicentes y corteses, como si la cosa no
tuviera la menor importancia. Las ventajas
del teatro de cabaret, por esc mismo que
es tan vaga su posible definicién, son
muchas. Se trata de un teatro abierto, que
no exige la rigurosa nobleza del teatro tra-
dicional. Lo admite todo. Fes l'amor, no
facis la guerra, de Maria Aurélia, es una
burla contra los hippies sacada de una his-
torieta, de un comic de Feiffer. Yo he meti-
do en mi espectaculo, muy tranquilamen-
te, un poema satirico, sainetesco, de Pera
d'Alcantara Penya, gue, dicho sea de
paso, ha tenido y 5igue teniendo un verda-
dero éxito. A Maria Aurélia también le
aplaudian mucho un fragmento de los
Amonestarnents de fray Anselm Turneda.
Es decir, que, mientras el autor mantenga
la verglienza y la dignidad —muy faciles de
perder, por otra parte, y no es que las
entendamos en el sentido burgués y
seqgun |a ortodoxia oficial o la moral vigen-
te— ?r naturalmente, mantenga la atencién
de la concurrencia, todo lo demas esta
permitido (1).

Maria Aurelia Capmany.

Por supuesto que nos hallamos adn en
eslado de hacer nuestro teatro de cabaret.
Cada pais tiene el suyo y con diferencias,
por cierlo, bastante marcadas. Cuando lo
lengamos hecho, es decir, ideado y reali-
zado por autores y melteurs en scéne o
directores, incorporado por los actores,
recibido completamente y sin reservas por
el piblico e igualmente aceptado por la
critica, entonces, tal vez, serd la hora de
definirlo. A Maria Aurglia le dijeron que su
espectaculo, Dones, flors i pitanga, no era
teatro de cabaret, que en modo alguno

dia serlo. “Es teatro —contesto ella—-y se

ace en un cabaret”, y remachd la res-
puesta con la cita de un verso castellano
llustre: *Vive Dios que pudo serl”

Pero, si no en nuestro pais, en el resto
del mundo, el teatro de cabaret cuenta con
una cierta tradicidn. La revista italiana
Sipario dedicd su nimero 212 (diciembre
de 1963) al teatro de cabaret, ¥ en esa
revista podia leerse un articulo titulado ya
“Morte del teatro cabaret?”. Se trataba de
una encuesta dirigida a las figuras mas
representativas del cabaret francés. Se
acordd, felizmente, que el teatro de caba-
ret no moriria. “No creoc —decia Agnes
Capri— que este tipo de espectaculo esté
llamado a desaparecer, porque el teatro
de cabaret es el humour y el humour es
eterno”. Las razones de Agnes Capri son
un tanto inconsistentes, pero lo cierto es
que el teatro de cabaret, no solamente no
muere, sino que presta su aliento al teatro
tradicional.

El afio pasado estuve en &l Festival
Mundial del Teatro Joven Profesional en
Mancy, desde el 19 al 28 de abril. Alli
actuaban los siguientes grupos de teatro
de cabaret: Theatre Delta, de Bruselas;
Fireheuse Theatre, de Mineapolis (USA);
Piwnica Pod Baranami, de Cracovia; Stu-
dio Ypsilonn, de Liberec (Checoslova-
gma}; y el Bread and Puppet Theatre, de

ueva York, y Die Komoadianten, de Via-
na. Estos dos dGltimos grupos no pueden
clasificarse de grupos de teatro de caba-
ret: el primero, el Bread and Puppet The-
atre es un grupo de teatro de calle y sus
representaciones, al aire libre, improvisa-
das o casi improvisadas, un poco a la
manera de la commedia dell'arte, tiene
claras intenciones acusadoras o de
denuncia (2); algo asi como el grupo vie-
nés, que presentaba un montaje de poe-
mas y canciones populares titulado Men-
digos, campesinos y baladas (Bettler,
Bauern und Baﬂadan{, de intenciones
parecidas al espectaculo de Feliu Formo-
sa Lencens [ la carn. Tampoco calificaria
de teatro de cabaret el espectaculo del
teatro Delta de Bruselas, que venia a ser
una especie de poema dramatico de
Georges Bataille, dicho y gesticulando a
la manera de lo que hemos dado en lia-



mar teatro de la crueldad. En cambio,
habia indudables elementos de teatro de
cabaret en una obra —bastante endeble, a
mi juicio, pero que fue, segun parece, el
exito del festival= de Oswald de Andrade,
brasilefio, presentada por el Theatre Ofici-
na de Sao Paulo o, incluso, en el espec-
taculo de les Saltinbangues de Montreal:
en aquel, por lo que tenia de obsceno y
de cruda satira anticapitalista; en éste,
por lo que tenia de espectacular. Era, en
cambio, anti-cabaret, lo que habia en
aguél de chabacaneria gratuita y poco
inteligente y lo que el espectaculo cana-
diense tenia de ininteligible, tratindose
de un texto dictade por un IBM.

Porque el teatro de cabaret puede ser
obsceno —Lawrance Arrick, un director de
cabaret norteamericano, cuya intencién
era hacer “cabaret a la europea” con un
Qrupo universitario de Chicago, decia:
“Hasta la proxima guerra haremos salira
politica, luego... de nuevo obscenidad"- y
puede ser absurdo, lo que no puede ser
a5 tonto e ininteligible.

Sera por esto, tal vez, porgque lo proxi-
mo suele ser mas inteligible que lo lejano,
que mis preferencias estan por el aret
italiano. No he visto ningln espectaculo,

Vient de garbi | una mica de por, de Maria Aurelia Capmany, por la Nova Companyia de Barcelona.

ero he escuchado los discos de Paolo

oli y Maria Monti, de Giovanna Marini y
el Bella ciao de Leydi y Crivelli. Me ha
gustado mucho y, especialmente, Lo can-
zZoni del diavolo de Paolo Poli me ha pare-
cido de lo mas inteligente, audaz, agudo,
divertido y eficaz que corre por los tabla-
dos actuales. Creo que si alguna vez
tuviera que definir mi teatro de cabaret,
tomaria como modelo esas canzoni del
diavelo, donde la burla y su agudeza se
hallan dentro de la mejor tradicion de la
sdtira europea.

Por este camino veo la validez, la efi-
cacia y, en consecuencia, la duracién del
teatro de cabaret. “El mundo estd mal,
muy mal®, como decia cierto profesor de
medicina forense, y, puesto que la voz,
grave y seria, de quienes denuncian sus
defectos y pretenden hallaries remedio es
ahogada por los poseedores de los bie-
nes terrenos, para l0s cuales, evidente-
mente, el mundo esta bien, muy bien, tal
vez sea un sistema de hacerlo oir el de la
risa, aunque la risa sea coreada por ague-
llos que deberian sentirse ofendidos por
glla —o tal vez, por @so mismo—. La risa es
contagiosa: “Si lloras, lloraras solo —decia
una amiga mia—; si ries, todos reirdan con-

tigo". Riamos, pues, y consigamos, rien-
do, lo que queremos: divertirnos y vencer.

Yorick, 31 (febraro 1969): 11-12.

NOTAS

{1) Espero que se comprenda que cite a meanu-
do a Maria Aurdlia Capmany y me refiera a su
gspactaculo, y ain al mio. En realidad, el teatro de
cabaret, en nuesiro pais, cuenta con escAS0S Nom-
bres y més escasas aln tentafivas, Los pimeros
interntos fueron unas adaptaciones de narraciones
cortas y piezas teatrales no de cabaret y, a este pro-
pdsito, hay que citar los nombres de Juan Oliver,
Xavier Fabregas, Ramon Folch | Gamarasa, Feliu
Formosa y Francese Nello, v su Tealre d'aorop,
representado en la pista de la Cova del Drac hace
algunos afins. Creo que este Tealre d'aprop no tuvo
—ignoro las causas— ka viabilidad que ahora parece
espararsa de Dones, lors | pitanpa y Manicormi des-
tiu, ambos espectaculos puestos en marcha, por
Josep Anton Codina, en la misma pista de la Coya.

(2) Me parece muy interesante aste teatro de
camino o callejero, que ha conocida un gran éxi-
to en los Estades Unidos dltimamenta; pero su
misma importancia excluye, creo, cualquier refe-
rencia gue ahora pueda hacerle agul, hablando
de tealro de cabaret.
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EL TEATRO
DE FERNANDO
ARRABAL

JOSE F. ARROYO

uando en enero de 1958 se estrend

en Madrid Los hombres del tricicio,

gracias a Josefina S. Pedrefio y su
Pequefio Teatro Dido, yo ya estaba seguro
de que Arrabal triunfaria. Cuando en los
dias sucesivos fui leyendo las criticas, sis-
tematicamente adversas, a la obra, yo esta-
ba ya persuadido y seguro de que Arrabal
poseia un talento poco comin que acaba-
ria, forzosamente, destacando. Y asi ha
sido, Arrabal, en esos pocos afios que
median entre aquel su primer estreno que
—jmenos mall- tuvo lugar en Espafa, y
dias que corren, esta ya incorporado a la
mas avanzada fila del teatro de vanguardia
mundial. Dentro de la mas o menos restrin-
gida lista de autores modernos de tenden-
cia avanzada y renovadora, estara, nece-
sariamente, &l nombre de Arrabal.

Arrabal ha triunfado practicamente en
lodo el mundo. Sus obras estan represen-
ladas y traducidas en la mayor parte de los
paises de Europa, en muchos de América;
en Japan incluso, Arrabal es conocido en
todas partes y, ahora ya, parece gue vamos
a ir conociéndole un mas en Espafia.
Ya iba siendo hora. ¥ me alegro.

Fernando Arrabal,

En Espafa, como en otros muchos pai-
ses, el tealro llamado de vanguardia no es
enteramente popular. En Espana menos
que en otras partes. Al teatro de vanguardia
se le tiene, mas o menos, una cierta pre-
vencian. El plblico de teatro esta acostum-
brado a una cierta manera mas convencio-
nal de ver las cosas. También es verdad
que a este plblico de teatro no se le ofre-

cen muy a menudo esos “platos exdticos”.
¥ ya tenemos el circulo vicioso: al publico
de teatro no se le ofrece mas a menudo
“teatro de vanguardia® porgue no asta toda-
via “preparado” porgue no se le ofrece mas
a menudo ese tipo de teatro. De aqui que el
plblico de teatro espanol esté, mas bien,
acostumbrado a una manera mas conven-
cional de ver las cosas. Bien. Hasta aqui
estamos. Y probablemente sera dificil salir
de agui. Pero saldremos, qué duda cabe,
andando el tiempo,

Ahora, Yorick, nrreuai‘mrimara publica-
cion en Espafa de El triciclo.

El triciclo es la primera pieza, digamos,
definitiva, de Arrabal. Antes de ella na hubo
muchas mas; solamente una o dos, a lo
sumo, que yo sepa. La anterior a ella fue
Titeres en la techumbre, obra que pasé, de
la lectura privada de los amigos, al cajén
del olvido. Pero no ha sido Arrabal hom
de muchos inventos. El triciclo salié redon-
do y definitivo muy poco después y en &l
van ya todos los elementos, todas las pecu-
liaridades mas representativas, todos los
simbolos y toda esa mecdnica tan simpla,
tan candida y tan sugestiva que caracteriza
su teatro hasta el presente. Arrabal, con
rara intuicidn, agarr por la oreja y de golpe
los secretos de la creacion escénica. Intuyd
lo que otros consiguen descifrar después
de mucho tiempo: que el secreto estaba en
él, en su proplo mundo. Descubrié que el
secreto del arte esta en eso, en esa BS?G
cie de media vuelta que hay que dar a las
cosas para que adguieran una categoria
sorprendente, tal vez maravillosa. Algo casi
magim de puro sencillo.

| mundo en que se mueve el teatro de
Arrabal es siempre el mismo: su propio
mundo, &l mundo de su infancia, ese rincén
ruidoso en el que continban vibrando los
impactos de los graves conceptos. Un mun-
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do puro y elemantal, :Eam también inguie-

tante, cruel, apasionado y comico, En Arra-
bal esta ain vivo el nifio que debid ser: &l
nifio inteligente e ingenuo; el nifio religioso,
atormentado por el atan de ser bueno y por
el miedo terrible a los castigos infernales; el
nifo desazonado por la fisiologia; el nifo
que ha perdido a su padre —"Un hombre me
enterraba los pies en la arena...”- y a quian
su madre no entiende y no acierta a edu-
car: un nifio criado entre mujeres cuyos
desvelos carifiosos le resultan, a veces,
crueles. Eso es, los complejos: el gran des-
cubrimiento. Hasta el punto que muy bien
podria decirse que la medida mas precisa
del hombre son sus complejos. Dime tus
complejos y te diré quién eres.

bien, ya tenemos aqui El triciclo, en el
que todo florece de manera virginal y can-
dorosa. Los personajes de El Iricicio no
son, ni mucho menos, caricaturas, ni mario-
netas, ni titeres ni nada de eso. Son ante
todo seres humanos en su mas pristing
estado: el de nifios. Con todo el fremendo
simbolismo que puede llevar en si la nifez.
En este “triciclo” nace ya el primer choc\ue
entre los dos mundos opuestos. O entre los
dos simbolos, si se quiere: el de los impul-
50S generosos y el de los drdenes preesta-
blecidos. Es decir, la ingenuidad apasiona-
da y, si, a veces, cruel, de la infancia y la

barrera incomprensible de otro mundo hos-
til y organizado: el poder, el dinero, la justi-
cia, etc. Climando y el Viejo de la flauta son
dos espiritus puros, dos de es05 Seres gue,
aln todavia, siguen mirando el mundo con
una absoluta inocencia. ¥ hasta su misma
malicia resulta inocente. Apal, ese nifio pre-
coz que ya lo adivina todo, que, como en
una illuminacién, ha llegado al profundo
conocimiento de que todo es natural y, por
lo tanto, fatal. ¥ por eso duerme, No suefia,
duerme. ;Qué ofra cosa puede hacer? Y
Mita es "Fa Mujer”, otro simbelo constante
en su mundo, un ser contradictorio que
siempre presenta dos caras: el amor, la
grueldad. Luego, el hombre de los billetes
es eso, el hombre del dinero, que “puede
comprar lo gque quiera, incluso mil latas de
anchoas". Y luego los guardias, con el raro
lenguaje de la ley, ajeno por completo al
espiritu simple de los nifios.

Aqui yo tendria que referirme al magnifi-
co prefacio de Geneviéve Serreau en el
segundo volumen del teatro arrabaliano
publicado por Juillard (Paris, noviembre
1961). De hecho, todo aquél que en lo
sucesivo intentara hacer un estudio serio
sobre el teatro de Arrabal deberia referirse
obligadamente a este trabajo en el que, por

rimera vez, se cala mas honda y mas pro-
undamente en el auténtico sustrato intimo
de la obra de este autor. Dificil serd que
nadie llegue a comprenderlo mas calida-
mente ni a expresarlo de manera mas bella
ni mas justa.

A mi me parece que el teatro de Arrabal
va a ser un poco duro de pelar para el publi-
co espanol. Aungue, posiblemente, no tan-
to para el pdblico como para la critica, esa
critica sabia y resabiada que parece gque
todo lo sabe y que después de ellos, el dilu-
vio. Este teatro, con ser eminentemente
sencillo, puede ser confundido y mixtificado
con gran facilidad. Las cosas mas simples
se pueden convertir en simbolos, v el peli-
gro de los simbolos es que se pueden inter-
pretar torcidamente. Como pasa con tantas
cosas claras que no se entienden y se pien-
sa que tienen gato encerrado.

n realidad, casi todas las obras de
Arrabal vienen a ser como una y la misma:
E! triciclo, Fando y Lis, El cementerio de
automoviles, La biciclela del condenado,
Ceremonia por un negro asesinado, Guer-
rica, hasta el mismo Laberinto con su luz
katkiana, todas tienen la misma atmasfera,
los mismos elementos, los mismos resortes
o recursos, incluso, poco mas o menos, las
mismas palabras, las mismas o parecidas
intenciones. Y, sin embargo, todas son dife-
rentes. La fersrnnalidad de este autor per-
manece fiel y constante en toda su obra y
es por ello que, incluidas sus novelas, todo
forma un mundo peculiar y compacto, como
un todo vivo e inquietante, insistente, casi
onirico, como indica Geneviéve Serreau.

Es todo ese mundo suyo lo que confiere a
la obra y al teatro de Arrabal una fisonomia
peculiar que rebasa todas las semejanzas
o influencias que pudieran achacarsela.
Sera ermréneo y malintencionado tachar de
“amoral” lo que es primardialmente un puro
canto de amor, Puro, con la pureza, como

a he dicho, del incontaminado mundo de
os nifios. La sencillez con que utiliza en
ocasiones concepltos o alusiones gue
pudieran parecer escandalosos, esta ple-
namente juslificada por esa mentalidad
infantil y directa que caracteriza su expre-
sion, La inocencia con que se planea, rapi-
damente, el asesinato del hombre de los
billetes es la misma con gue Jerome y Vin-
cent asesinan al negro Frangois d'Asis y
con los mismos razonables y poderosos
motivos que no dejan aflorar el minimo sen-
timiento de culpa. Los grandes propdsitos:
“desde hoy seremos buenos como los
angeles®, "no lo haré mas" “seremaos famo-
s0s”, estan presentes en casi todas las
obras. El afan de destacar y sorprander, el
infantil prurito de brillar, el prestigio de la
inteligencia y la destreza, la falsa modestia,
el topetazo brusco con unas realidades que
los personajes parecen ignorar, los conftra-
puntos de ternura y sadismo, las alusiones
espontaneas que se conviertan en comicas
de puro simplistas, son también elementos

Ceremonia por un rleEm asesinado,
05 Goliardos.



Fernando Arrabal.

constantes. Y, sobre todo, siempre el amor.
En cada obra esta presente el amor ele-
mental, apasionado, tiemo y cruel. Hasta
en el que pudiera parecer inmoral, es el
amor mas candoroso e inocente lo que
deslumbra.

Es por todo esto que la cbra de Arrabal
se asienta sobre una base auténticamente
indestructible: la personalidad, eso que, gar
si golo, cataloga a un artista y a una obra
como perdurable. También por todo ello, es
la suya una obra auténtica que tendra que
llegar al piblico cuando se |a conozca mas,
cuando se la comprenda y se la acepte sin
8505 prejuicios impuestos que tanto distor-
sionan.

Es posible que el teatro de Arrabal pue-
da parecer heterodoxo en un principio, pero
es gue Arrabal, mas que un “autor” teatral,
0 dramatico, es ante todo y sobre todo un
poeta, un poeta lirico, romantico si se me
aprieta un poco. Yo estableceria una dife-
rencia entre autor dramatico (autor, el que
“hace” una obra “utilizando” elementos aje-
nos, provenientes de la observacion del
mundo que le rodea, de los problemas que
aquejan a ese mundo en que &l se mueve,
elic.) y creador... pongamos dramatico tam-
bién. Es decir, el que crea su propio mundo,
gue en &l vive, sus personajes propios que
en él mismo se rebullen, hijos de sus com-
plejos, hijos enguistados en una infancia

constrefida, llena de represiones, gue con-
servd en su estado primigenio la ingenua fe
en los grandes ideales: el amor, la bondad,
al bien. & mi me parece que la obra toda de
Arrabal es, mucho mas que dramatica,
absolutamente lirica, expresada en simbo-
los poéticos que idealizan unas realidades
mas o menos adulteradas. Y esto, no cabe
duda, es la obra de un poeta.

Las dos dltimas obras, La coronacidn
(estrenada a primeros de afio en Paris con
un montaje fabuloso y un éxito “resonante”;
de los altos elogios a los mas injurio-
sos epitetos) y El gran ceremonial (en car-
tera para un prdximo estreno dentro de
esta temporada), conservando todavia
buena parte de las constantes caracteristi-
cas que integran todas las anteriores, del
Tricicio a Guernica, pueden ya catalogarse
dentro de una nueva etapa, sequramente
mas madura o mas rica en invenciones
poéticas. Otra serie de valores esotéricos
—gl mundo Panico- vienen a dar a eslas
obras una nuevag mas amplia, mas suge-
rente dimensicn. El talento y la imaginacién
de Arrabal han asimilado a su teatro un
nuevo elemento meramente poético: la
magia, una reminiscencia de su misticismo
juvenil,

Al margen de todo lo ya dicho, es pre-
ciso destacar otra faceta del talento dra-
matico de Arrabal: su maestria sorpren-
dente en el emplec de los recursos
escénicos, de las situaciones, de los mati-
ces espontaneamente comicos; esa técni-
ca suya -técnica poética— de la insisten-
cia, de la repeticion; esa precisa y
minuciosa descripcion de los parsonajes y
sUs situaciones, sus reacciones, sus ges-
tos, la entonacidn de sus palabras, fodo
eso gque se escribe en letra mas pequefia
y remetido entre el dialogo y que en las
obras de Arrabal conslituyen una parte
inzeparable, de la misma o mayor eficacia
que el didlogo en si, y que las dejan ya
casi practicamente dirigidas.

En fin, me alegro de que ahora (y nunca
es tarde, etc.) vayamos teniendo la posibili-
dad de entrar en un mayor conocimiento de
este autor espanol, hasta ahora mas bien
olvidado. Me alegro, sobre todo, de que
ese plblico de teatro espanol, acostumbra-
do a una cierta manera mas convencional
de ver las cosas, vaya a tener la oportuni-
dad de conocer a Arrabal y a un teatro de
raiz netamente cellibérica, que, sin duda,
en un principic extrafardan pero gue, mas
tarde, estoy seguro, acabaran aceptando y
admirando sin reservas. Hara falta, para
esio, que ciertas cosas se suavicen un

y se vayan dejando en el desvén de
os trapos sucios, muchos de esos prejui-
clos que tanto distorsionan la visién de 1&5
cosas sencillas.

Yorick, B (octubre 1965): 6-7.

HOMBRES
DE TEATRO:
ALFONSO SASTRE

ALBERTO MIRALLES

| pasado mes de diciembre se esirend

en Barcelona la obra de Alfonso Sastre

Guillermo Tell tiene los ojos tristes, por
GOGO Teatro Experimental Independiante.

— El hecho de que esta obra se ofrezca
al plblico diez afios después de que usted
la escribiera y de que la haya estrenado un
grupo amateur por breves dias, gle irita,
entristece o frena?

— Mada de eso. Cuento con las respues-
tas a mis actos en el medio en que trabajo
y no me hago ilusiones. Tengo “ideas”.

- ¢ Tiene en cuenta la calidad de los gru-
pos, cuando les permite representar alguna
obra suya?

— No tengo mil ojos. Cuento con su bue-
na voluntad.

- Hablema de su teatro.

- Entiendo el teatro como un modo lidico
de investigacién e intervencion en la realidad.

Alfonso Sastre con Jacques Hebertol (Paris, 1961). 53



Ensayo de Oficio de tinieblas, de Alionso Sastre, dirigida por José Maria de Quinto (Teatro de la Comedia, 1967).

— Sinceramente: jcree que interesa su
teatro?

- No mucho (a la clientela habitual...).

- Aungue adivino la respuesta, debo
preguntarie si tiene mas éxito fuera gue
dentro de Espana.

- Desde luego, se representan mas mis
obras en el extranjero gque aqui. En cuanto
al control del éxito, es dificil de precisar:
esto de las Sociedades de Autores todavia
no funciona muy bien.

— Estamos de acuerdo en eso. Desde
que empezd a escribir, jha evolucionado
en formas e ideas?

- Mis ideas han cambiado fundamental-
mente. Lo que permanece -y ha facilitado
el camino— es un sustrato moral.

— i Ha escrito siempre lo que ha guerido,
ose ?la dejado algo en el tintero?

- He escrito todo lo que he “guerido-
podido™.

— Sea objetivo: sesta en el lugar que le
corresponde?

- Més o menos, si.

- ¢ Vive de lo gque gana escribiendo?

- Malvivo.

- A qguién entregaria sus obras para
que las dirigiara?

— Entre los profesionales de la cartele-
ra cotidiana, a Marsillach. También hay
otros.

- ;Como ve el momento teatral en
Espafa?

= Muy bueno.

= jMo le creo! Sonrie usted con dema-
siada malicia.

- MAT_I;:' bueno para sus beneficiarios.

— jAh!

- ...y horrible, si el teatro se considera
como un campo de desarrollo para el
humanismo.

— Ahora si. Digame, Sr. Sastre, ;qué
tema interesa al teatro?

- ;0Qué tema? jLa ignominia que esta
en la base del capitalismaol |Ese horror es el
que hay que tratar!

- ¢Usted lo trata?

— jClarng!

= No se ofenda. Sus palabras despiden
chispas, pero aparentemente, le veo sere-
no.

— Aparentemente.

- Pero en Espania existe —usted lo sabe
mejor que nadie— un car:iguism-:: teatral que
anula a muchos autores de valia.

— Cierto, pero el tiempo y los cambios
gue en &l se producen acaban por demos-
trar la calidad y trascendencia de unos y &l
oportunismo .y vaciedad de los otros.

— i Tiene fe en el futuro?

- Ifanga fe en la justicia.

- ¢ Sus proyectos?

= gubraw.-ir. También escribo muchisima.

— jLe creo, le creol

Yorick, 11 (enaro 1966): 11.

HOY NOS VISITA:
DANIEL BOHR.
DIRECTOR DEL
NUEVO TEATRO
EXPERIMENTAL

Barcelona. Su comparifa Nugve Tea-
tro Experimental va a actuar en el pre-
sente Ciclo de Tealro Latino, con su programa
A su regreso de Avignon, desde donde
envio sus impresiones del festival para
nuesiros lectores, y tras pasar por el cashi-
llo de Lagorce, donde en union con Lam-
bert ha preparado un nuevo espectdculo
teatral, estuvo unos dias en Barcelona.
Dfas aprefados de trabajo, para él, pero
que le permitieron encontrar un hueco para
visitarnos en nuwesira redaccion. De ellaa la
‘tasca" de la esquina, donde pudimos
hablar largo, fargo, largo. El tema no hace
falta que lo digamas: leatro, featro. lediro...
Entresacamos, ahora, aguello que hace
referencia a e/, sus realidades, sus proyec-
tos, sus ilusiones...

Darr:'ai Bhr es noficia estos dias en

La baiiiia, de Philippe Adrieu, dirigida por Daniel
Bahr (Teatro Beatriz, 1968).



Espectdeulo Pinfer: El amante (Teatro Beatriz, 1366).
(Foto: Gyenes),

YORICK.- ,Como os las ameglais para
trabajar tantu’f Mo me digas que los del
Nuevp Teatro Experimental vivis del teatro.

BOHR.— Pues, aunque no lo creas, vivi-
mos Onica y exclusivamente del teatro,
todos. ¥ hasta ahora, no vivimos mal,

Y.~ 4 Qué prepardis ahora, ademds de lo
que daréis a conocer en el Ciclo de Teatro
Latino?

B.— Estoy preparando E/ diario de un
loco, de Gogol, con el actor Carlos Pereira.
Es obra de un solo personaje. Creo que
serd algo importante, ademas de comer-
cial. Llevamos trabajando en ella desde
hace mas de cuatro meses. Ademas quiero
presentar un espectaculo de poesia hispa-
no-americana, dramatizado por mi. Otro
dedicado a la mas reciente vanguardia
francesa, y otras muchas cosas que me
bullen en la cabeza.

¥.= ;Desde cuando en Espafia, Daniel?

B.- Yo llegué a Espafa en julio de 1564,
A estudiar arquitectura; sin beca ninguna, por
lo que desde un principio tuve que sustentar-
me por mi cuenta. Lo primero que hice en
Espafia, en teatro, fue el Camino de Santia-
go, en unién de veinte peregrinos teatrales.

¥.— . Qué es eso, exactamenta?

B.- Era el Afo Santo Compostelano.
Formameos una compaiiia, a la que llama-
mos Compafia Camino de Santiago. Nos
anunciabamos asi: "Compafia Camino de

Santiago — Milagros del Apdstol — Luz
negra — Gran espectaculo jacobeo”. En rea-
lidad lo que haciamos era recorrer la famo-
sa ruta de Santiago, actuando an los pue-
blos y ciudades del recorrido. Lo que
representabamos ara un texto compueasto
por mi, sobre una dramatizacién de poetas
espafioles, desde Alfonso X a nuestros
dias. Con texios de Manuel Alcantara,
Valle-Inclan, Alvaro Cunqueire, elc., y con
musica de las Cantigas.

¥Y~¥, jqué tal os fua?

B.- En general, &l piblico reaccionaba
muy bien. Recuerdo especialmente, por lo
entusiastas, Roncesvalles, Pamplona,
Logrofio, Burgos, Palencia, Villalcazar de
Sirga, etc. AcluAbamos en teatros, donde
los habia, y donde no los habia, en esce-
narios naturales. Llevabamos veinte focos,
un magnetofén fy el vestuario que necesita-
bamos. En Ponferrada, por ejemplo, actua-
mos en el Castillo de los Templarios, ante
1.800 personas. En Villalcizar de Sirga,
puablo de 3.000 habitantes, asistieron
1.500 espectadores. Recuerdo que al ter-
minar se me acercd una viejecita y me pre-
guntd “Perdone, por favor, ;esto es tea-
tra?". No sin cierto miedo le respondi que
sl, Eenlnnnas me dijo: “Ah, es que yo nun-
ca habia visto teatro. Sepa que me ha gus-
tado mucho”.

¥~ Esto es algo realmente bonito.
¢ Actuasteis también al llegar a Santiago?

B.— En Santiago dimos tres funciones en
dos dias. Una en el Palacio de Gelmirez,
otra en la Plaza de Quintana y otra en el
Heostal de los Reyes Catdlicos. El ritmo de
actuaciones fue terrible. Durante nuestro
peragrinaje, que durd veintiséis dias, dimos
cincuenta y tres representaciones.

Y=Y jde esto al Nuevo Teatro Experi-
mental?

B.— Bueno. EI N.T.E. naci6 en agosto del
65, al regreso del camino de Santiago. En
el Instituto Francés de Madrid me llamaron
para dar un curso de leatro y, con los alum-
nos de este centro, mas otros que sagueé de
la Escuela Oficial de Cinematografia, en
union de los técnicos gue llevé en el Cami-
no de Santiago, surgio el N.T.E. Empeza-
mos con lecturas semi-escenificadas, en
centros y colegios mayores. Asi sacamos
dinero para comprar los doce paneles del
Espec culo Pinter gue daremos en este
Ciclo de Teatro Lating. ¥ asi empezamos...

Y- ;Cuales son los objetivos del N.T.E.?

B~ Crec que lo mas importante que
puede decirse de nosolros es gque somos la
primera compania profesional de lipo expe-
rimental. Muestros objetivos podriamos
resumirlos, de un modo muy amplio, claro,
en lo siguiente: dar a conocer y difundir,
entre publicos mayoritarios, las nuevas
comientes escénicas y el teatro en forma-
cién en nuestros dias.

¥.— iPiensas ya afincarte en Espafia?

Espectdculo Pinter: EI montacargas. (Teatro Beatriz, 1966). (Foto: Gyenes),
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B.- 5.

¥.— Se te achaca un exceso de forma.
&Qué dices a esto?

B.- Mo hay forma sin fondo. Puesto gue
hago teatro, mis montajes tienen que tener
un fondo. De lo conlrario, no seria teatro.
No seria siquiera arte. Ahora bien, yo sé
gue dicen que no tengo un mensaje. Pero
al decir esto piensan, sobre todo, en lo poli-
tico. iPara qué voy a intentar dar un men-
saje politico, si no conozco la politica de
este pais?

¥.— Volvamos al Diario de un loco. Tu
version, ¢;estd sacada de la francesa?

B.— No conozco la version francesa, asi
que mal puedo haberme inspirado en ella.
Mi versidn es un poco hispanizada, dpam
dentro del ambiente ruso. Como he dicho
antes, llevamos cuatro meses de ensayos,
Pereira y yo, los dos primeros los pasamos
sdlo hablando del personaje y de |a obra.

¥.— ¢ De donde te viene tu aficion al tea-
tro?

B.— Creo que lo he vivido desde nifo.

hijo de un director de cine y una musi-
oga. Siendo un nifio, empecé, en Chile,
a hacer teatro de titeres. Ya mayor, en San-
tiago de Chile, mis compafieros y yo cogi-
mos una capilla del siglo XVIIl, en las afue-
ras, y alli empezamos a hacer teatro. Creo
ue hicimos una gran labor. Recuerdo que
ebutamos con La leccidn, de lonesco.
Después de tres anos, logramos un plblico
adicto, de unas 100 personas, todas las
noches.

¥.— i Proyectos inmediatos?

B.— Lo primero, ahora, es lo del Ciclo de
Teatro Latino. En oclubre estamos contra-
tados para actuar en la Bienal de Artes
Plasticas de Paris. Como veis, alli se con-
sidera ya al teatro un arte plastica. Al ragre-
s0, quisiéramos hacer bolos por Barcelona,
Lé&rida, Zaragoza, elc., y asi ir llegando has-
ta Madrid. En Madrid quisiera estrenar,
comercialmente, El diario de un loco. Pre-
paro también un espectdculo, que estoy
escribiendo, sobre textos de antiguos libros
de caballerias —fundamentalmente el Ama-
dis de Gaula— y también del Romancero.
Este Espactécu?n') iria dedicado primordial-
mente a los nifos. También quisiera estre-
nar algo sudamericano actual.

¥.— Que tengas mucha suerte.

De verdad, cordialmente, todos los de
Yorick deseamos suerfe a este hombra ani-
mosg. Daniel Bdhr ain piensa con optimis-
mo en eslas cosas. Ojald nunca ue a
descorazonarse, como tanios ofros. Daniel,
Yorick estard siempre a tu lado y al lado de
los que son como tu. La suerte es de los
valientes. Cuando va acompariada de unas
conocimientos, claro. Creemos que ésle es
el caso de Daniel Béhr,

Yorick, 19 (octubre 1966): 14-15.

APROXIMACION
AL TEATRO

DE MANUEL
MARTINEZ
MEDIERO

XAVIER FABREGAS

ablar de un autor de teatro rigurosa-

mente inédito cuando este autor se

halla en activo, es joven y demuestra
una decidida voluntad de estrenar puede
presuponer dos cosas: 0 que se trata de un
autor frustrado o que quien habla de él se
precipita y come el innecesario riesgo de
enfrentarse con una obra adn incipiente y
poco madurada. En el caso de Manuel Mar-
tinez Mediero, las dos suposiciones son fal-
sas; y lo son no porgue coincidan en él
unas circunstancias especiales, sino por-

Las hermanas de Bufalo Bill, dirigida por Francisco
Abad. (Teatro Valle-Inclan de Madrid, 1975).
(Foto: Jorge Vall).

que sufre, como muchos otros autores
jovenes espafoles, las muy concrelas y
tristes circunstancias por que atraviesa el
teatro de la peninsula.

El teatro de Manuel Martinez Mediero es
un teatro que se va desarrollando y concre-
tando en sus formas, al margen de una
experiencia teatral gue podria dar al propio
autor la medida en que estas formas son
vilidas o no de cara a su eficacia escénica.
Mos hallamos, pues, ante un teatro pensa-
do con una gran lucidez en tanto que
espectaculo realizable, en que el autor tie-
ne muy en cuenta el ritmo, el encadena-
miento de los sucesos y las escenas, el
contraste entre los personajes, la mecanica
del didlogo, y que estd condenado a per-
manecer, hasta esle momeanto, como pura
literatura gue, en términos teatrales, signifi-
ca como letra muerta.

La busqueda formal que Martinez
Mediero ha llevado a cabo en las cuatro
obras que hasta el momento ha escrito no
le ha llevado a formular innovaciones
capaces de asustar a las imaginaciones
siampre mas bien romas de nuestros
empresarios teatrales. Como todo autor
cuyo propdsito inmediato es llegar al esce-
nario, Martinez Mediero ha conformado
aquello que guiere decirnos a los moldes,
o cuando menos a las corrientes expresi-
vas que rigen hoy sobre las tablas de la
peninsula; lo que ha intentado, claro esta,
es hallar en estas corrientes aquello gue
coincidia con su propia manera de hacer y
decir, a fin de conseguir una voz auténtica
y no un simple eco. En esta coincidencia
de adaptacion a un medio y de autentici-
dad personal creo que esta el resumen de
tode cuanto hemos dicho hasla ahora: la
incapacidad de la escena espafola para
incorporar con rapidez los valores nuevos
gue surgen y que tanta falta le hacen, y la
oportunidad de hablar de un autor inédito
que ni @s un autor frustrade ni es un autor
inmaduro.

Manuel Martinez Medierc nacid en
Badajoz en 1939 y en la actualidad estudia
Econdmicas en la Universidad de Barcelo-
na; es mas bien alto, palido, moreno y
habla despacio, reflexionando cuanto dice.
Sin embargo, este tono mesurado que
impregna toda su persona se rompe de
pronto y aparece entonces un entusiasmo
oculto, unas dotes de observacién excep-
cionales y una capacidad inusitada por
reducir cuanto ha observado a unos rasgos
esenciales que evidencian un proceso muy
riguroso de seleccidn. Si hubiera que defi-
nir la actitud de Manuel Martinez Mediero
ante la realidad, o si se quiere, ante la vida,
diria que esta actitud es basicamente la de
un observador. Este talante del autor queda
reflejado perfectamente en las cuatro obras
gue hasta el momento lleva escritas: Rela-
tos de la nueva carreta, Mientras la gallina



duerma, Jacinta se marchd a la guerray El
convidado. En ningin momento el autor
parte, para formular sus juicios, de ideclo-
gias mas o menos vagas o de impulsos
digdmosles apostélicos; las fuentes de
informacion de las gue arranca Marinez
Mediero son siempre las de la realidad
astricta observada por él, sin gue esta
observacion le lleve a formular una siste-
matica mas general y amplia. Tal detencién
en o particular, que es una constante en
las piezas de Martinez Mediero, aun cuan-
do intenta &l manejo de cieros simbolos,
no es una limitacién de su teatro, sing una
caracteristica: es el espectador gquien debe
sacar sus conclusiones o, en todo caso,
ajustarlas a la sistematica que le parezca
mas deseable. Lo importante, como hemos
sefialado, es el proceso a que la realidad
es sometida, en ella misma, y como, sin
desvirtuarla ni traicionarla con recursos
faciles, el autor intenta explicarla desarticu-
lando sus partes y mostrando sus contra-
dicciones For med{:: de la paradoja.

Este planteamiento que de la realidad
hace Martinez Mediero podria también
enunciarse de otra manera: sus persona-
j&s se mueven en una sociedad impregna-
da de crueldad en todas sus acciones, ¥
en la que no se adivina ningdn o
mesianico capaz de anunciar futuros e idi-
licos paraisos. Falta de redentorismo de
cualquier signo, la visidn que de la reali-
dad nos da Martinez Mediero podria facil-
mente conducir al fatalismo; y, sin embar-
E‘n. esto no se produce porgue Martinez

edigro, al manipular la realidad y anali-
zarla, se niega & concederle |a categoria
de un Absoluto: sus personajes no se
sienten arrastrados por un hado tragico
nacido de su propia naturaleza, sino que
son entes intimamente condicionados por
su circunstancia. ¥ ante ellos el autor
adopta la actitud de un escepticismo irdni-
co, que es, me parece, la actitud funda-
mental que le caracteriza. Por todo lo
dicho, el teatro de Martinez Mediaro és un
teatro critico y. muy a menudo, un teatro
corrosivo, en cuya composicion, como en
el agua regia, entran elementos acarrea-
dos de fuentes muy distintas que abarcan
desde la tragedia al sainete.

Los personajes de Martinez Mediero se
mueven en una sociedad cruel y perteng-
cen a dos estirpes antagdnicas: la de
aguellos gue ejercen la crueldad y la de
aquellos gue la sufren, o sea, la de los
fuertes y la de los débiles. Los fuertes
imponen con despotismo su fuerza, cons-
cientes de que al menor descuido su situa-
cién puede cambiar y encontrarse ellos del
otro lado de la barrera; ademas de la
crueldad que ejercen, sienten, pues, una
angustiosa inseguridad que les impele a
radicalizar su actitud. (Este dualismo
crueldad-inseguridad queda patente,

-4 ' I

)

El bebé furioso, por la compariia Morgan de Teatro, dirigida por Angel Garcia Moreno (1974). (Foto: Cabreru).

sobre todo, en el personaje de Frank Hig-
gins, el protagonista de Relalos de la nue-
va carrefa, y lambién en el Padre y &l Hijo
de El convidado).

La otra estirpe de personajes, la de
aguellos que sufren la crueldad de los
poderosos, puede reaccionar de diversas
maneras; empero, sea cual sea la tactica
gue el personaje emplee para defenderse,

@ antemano esta condenado al fracaso. El
sacerdote de Mienlras la gallina duerme,
uno de los personajes mas débiles de todo
el teatro de Martinez Mediero, responde
con la credulidad, con la buena fe, a una
crueldad que es incapaz de sospechar, y es
su credulidad la que lleva al desastre total
y, en definitiva, a la muerte. Dofia Jacinta,
protagonista de Jacinia se marchd a la gue-
rra, procura defenderse con un coraza de
estoicismo bajo la cual sufre a escondidas
su dolor y su derrota; dofia Jacinta es uno
da iulsfarsnnajas mas ricos e interesantes
de a la galeria creada por Martinez
Mediero, en tanto que ella ha pertenecido a
la casta de los poderosos y conoce todas
las estratagemas que estos aplican y, es
evidente, emplea el medio mas adecuado
para combatirlas, aun a sabiendas de que
va a resultar inGtil: la ficcién. Contrariamen-
te, el Convidado, en la obra del mismo titu-
lo, adopta la tactica de la sumisién, que
tampoco le sirve ante la implacable des-
truccion a que le someten sus anfitriones; a

fin de acentuar esta actitud, el Convidado
es mudo, y su mudez va mas alla de una
simple incapacidad fisica. En el Padre y el
Hijo, la ambivalencia entre la crueldad y la
inseguridad —en realidad, la primera es una
forma de olvidarse de la sqgunda- queda
patente en cada frase: “Asi aprendera (el
convidado) a no reirse de personas de tan-
ta severidad que lo han invitado a cenar.
Nos debe agradecimiento”, "Quiza preten-
da engafiarnos. No debemos fiarnos. No
podemos fiarmos de nadie. El mundo esta
podrida”,

La esguematizacion que acabamos de
efectuar del teatro de Martinez Mediero
podria dar la impresion de que se trata de
un teatro construido en grandes blogues,
dogmatico, lapidario y, por lo tanto, pedan-
te y deshumanizado. Pero no es asi, en pri-
mer lugar y por encima de todo, porque
Martinez Mediero es un hombre lucido e
inteligente que, si sabe ofrecernos a través
de sus obras una concepcion de la vida,
sabe también que la vida es lo bastante
compleja, cambiante y maravillosa para
permitir todas las gamas del claroscuro, Y
sblo a partir de estas gamas pueden resur-
girse los trazos, o los surcos, mas definiti-
VoS J profundos. ’

na obra teatral no se improvisa; quiero
decir que para que cobre significado ha de
venir arropada dentro de una tradicion, y
entrafiar un paso adelante o un matiz nue-



Margot Cottens y Monserral Carulla en mmgﬁr la compania Morgan de Teatro, diﬂgidng?:{

vo de la misma. Incluso cuando se intenta
una ruptura absoluta con la tradicidn hay
que conocerla bien, muy bien, para hacer la
ruptura en el lugar preciso y con pleno
conocimiento de causa. Manuel Martinez
Mediero reconoce explicitamente la influen-
cia de Valle-Inclan y de Txekhov; ésta es
una influencia profunda que habria que ras-
trear en la génesis de cada obra. Desdea un
punto de vista meramente formal, el teatro
de Martinez Mediero es deudor de la rica
tradicion del sainete castellano que arranca
con Ramon de la Cruz y acaba, por ahora,
en Carlos Mufiiz. ¥ lo es también, en menor
medida, de las innovaciones que al lengua-
je dramatico ha aportado el teatro frances
del absurdo, elaborado en Paris casi exclu-
sivamente por exiranjeros.

Los ingredientes tienen una importancia
orientadora, pero lo que cuenta, como es
natural, es la manera de cocinarles, de
dosificarlos en una u otra medida. El resul-
tado, en el teatro de Martinez Mediero y
ateniéndonos siempre a esta problematica
y relativamente valida clasificacion de los
estilos, podriamos encasillarlo dentro de un
realismo que no ha roto aln todos sus
lazos con el naturalismo. Eso, que es cier-
to para Mignfras la gaflina duerme y Jacin-
ta se marchd a la guerra, no lo es, empero,
para Relalos de la nueva carreta y El con-
vidado, pieza modélica y vigorosa dentro

tonio Corencia (Teatro Alfil de 1

de su brevedad contundente ésta dltima, en
donde la deuda con los procedimientos
derivados del teatro del absurdo es mas
evidente. ¥ al decir procedimientos no que-
remos sefialar afinidades de fondo: El con-
vidadp es una pieza transparente, de una
carga corrosiva perfectamente inteligible
para cualguiera.
Manuel Martinez Mediero es un autor
joven y su teatro, sin duda, evolucionara;
ro aun sin contar con el margen de con-
anza que por la obra que lleva realizada
merece, ateniéndonos sdlo a esla obra,
hemos de considerarle uno de los autores
castellanos mas capacitados de la hora
presenta, y, sobre todo, con una vision mas
coherente de la realidad que somete a ana-
lisis. En sus cuatro piezas, bien distintas
entre si, se puede seguir toda una linea de
pensamiento y de sensibilidad: prueba de
un esfuerzo de comprension que el autor
ha realizado con autenticidad, honesta-
mente, sin recurrir a soluciones tpicas o
falsas, y sin encaramarse a vagas ambicio-
nes gue, casi siempre, son solo sintomas
de $na basica desorientacion. PP
(1] ro, estoy seguro, que Manu
Martina?ﬁediem agtrenara pronto. Y si no
estrenara, lo sentiria; no por él, sino por la
escena espafiola que, sin duda, le necesita.

Yorick, 25 (1967): 11-12.

MESA REDONDA:
EL NUEVO AUTOR
ESPANOL

obre este tema hemos reunido a Die-

go Amat, premio Carlos Lemos,

no estrenado; J. M. Rodriguez Mén-
dez, autor conocido, pero no incluido en las
programaciones comerciales; Vicente Ofi-
vares, director del Teatre Experimetal Cata-
I8, uno de los pocos grupos que eslrenan
noveles, y J. A. Benach, de El Correo Cata-
lan, uno de los criticos mas jovenes de la
prensa diaria,

YORICK.— ;Por qué no estrena el
novel?

AMAT.— Por una falta evidente de cau-
ces, debido a la mala estructura teatral. En
todo caso, yo creo que solo puede llegar
con su obra a un teatro independiente; al
comercial es utopico. Este requiere unas
obras de consumo; yo no quiero recriminar
al autor de consumo, pero si &l que se
excluya toda otra clase de teatro.

RODRIGUEZ MENDEZ- En general,
se puede decir no por qué no estrena el
novel, sino por que no estrena el autor
espanol. Hay que aclarar que la distincion
entre auter novel o no novel es de terminos
decimonénicos que poco tienen Eu& var
con los que se dicen progresistas. El teatro
Emfasinnal espafiol tiende cada vez mas

acia el monopolio o el oligopolio, &l minis-
terio por una parte y ciertos trushes irdn
cada vez haciéndose mas duefios del mer-
cado y los autores escogeran deniro de un
mercade comin. Culturalmente, vivimos
colonizados y ademas nos gusta.

OLIVARES.— Creo que las dificultades
de estreno por parte del autor novel exis-
ten, existiran Y han existido, y no s un mal
de nuestro siglo. Concretamente, y en el
novel que nosotros conocemos mas deta-
lladamente, existe un lérmino medio de
calidad muy bajo en las obras gue se nos
presentan a lectura. Creo sinceramente
que un buen autor nunca encuentra fronte-
ras a sus aspiraciones y que de una forma
u otra ll a representarse.

BEMACH.— Decir que el novel no estre-
na es “antolégicamente™ un contrasentido
porque todos los gue hoy estrenan algan
dia han sido noveles. Bien, esto es menos
boutade de lo que parece, pues en principio
quiero decir que el producto que ofrecen



estos noveles es, creo, un factor decisivo
cara a las facilidades para estrenar. De
todas formas, ateniéndome al sentido de la
pregunta, creo que, en efecto, el novel no
estrena por falta de cauces gue faciliten su
presentacion, y lo que es peor, por un total
desinterés en posibilitar dichos cauces.

YORICK.— jFallo de empresario, de
compania o de plblico?

ODRIGUEZ MENDEZ.- Todo esta
relacionado, pues es consecuencia de una
estructura mercantil. Pero si hubiera jove-
nes rebeldes de verdad, que no los hay, si
hubiera verdaderos |Gvenes independien-
tes se darian cuenta en seguida de la
situacién que hemos esbozado anterior-
mente y en lugar de favorecer ese mercado
comin en que nosotros somos el tercer
mundo, se esforzarian en dar una respues-
ta de tipo, eso, independiente.

BEMNACH.- Yo veo estos elementos
como efectos, no como causas, del proble-
ma. Mo es solo el empresario. Mormalmen-
te, éste tan sdlo es sensible a las exigen-
cias de la demanda; en ofro caso, no seria
emprasario.

OLIVARES.— En efecto, no debemos de
olvidar que &l empresario debe de intentar
asegurarse siempre el éxito econdmico en
sus representaciones; por lo tanto, as logi-
co que no le interesen demasiado los estre-
nos de autores desconocidos.

AMAT.—- Se ha traido a Frisch y el plblico
no ha respondido. Supongo gue el riesgo
aumenta ante ese autor en principio desco-
nocido, cuando el famoso falla a menudo.

YORICK.— También las taquillas son fio-
jas en los programas “de consumo”.

AMAT. - Si, estoy de acuerdo, pues ya
gue estan en igualdad de condiciones, no
es un problema de riesgo, sino de eleccidn
sin prejuicios.

EMACH.— El hecho de gue muchas
obras no tengan éxito de taquilla no modifi-
ca este esquema mental del empresario,
que ante el novel siente el temor de afron-
tar unos riesgos nuevos a los habituales.
En un teatro comercial se presenta actual-
mente un autor desconocido. Es su prime-
ra obra. La comedia en cuestion, concreta-
mente Cogueluche, es un habilisimo
esfuerzo por reunir todos aguellos elemen-
tos de consumo masivo que, tedricamente,
dan dinero. Es una antiaportacion perfecta.
En cuanto a la compafiia, esta condiciona-
da por su relacion con el empresario.

ORICK.— Entonces, segun ese esgue-
ma mental, quizas llegard el momento en
gue todos los teatros s& hagan cines o bien
el criterio habra de cambiar. Y esta falta de
iniciativa o interés si es algo a achacar al
actual emfresariu espanol. Otros cauces.
&Premios? +

RODRIGUEZ MENDEZ .- El unico pre-
mio para una obra teatral es su esireno. El
dar premiocs sin gue siga el estreno es un

vardadero crimen, es contribuir a la aliena-
cidn, a la confusion y al caos.

OLIVARES.- Creo que esta demostrado
el fracaso de los premios. La frustracién del
autor novel al ver su obra premiada y no
representada es algo de lo que sdlo allos
podrian hablarnos. Sélo interesan los pre-
mios cuando se refieren a obras represen-
tadas, nunca a obras tedricas que han lei-
do cinco sefiores y gue todo termina con un
buena cena y unos amables aplausos de
los concurrentes. Creo preferible el pateo
de un esikrenc que los aplausos de una
cena elegante.

AMAT.— Aungue sea la consabida repre-
sentacion Gnica, es ésta el Unico sentido
del rami?.

ODRIGUEZ MENDEZ - Bien: cuando,
en el mejor de los casos, se da una repre-
sentacion Unica, resulta que lo que se pre-
tende es que el autor novel siga siendo
novel toda su vida.

OLIVARES.— Nadie esta de acuerdo en
la representacion Onica, ni siquiera los que
la realizamos, pero resulta un mal menor.

BEMACH.— Es un mal mengr y, pese a
s5uU poca importancia, hay ejemplos que
demuestran el interés que éstas pueden
tener para ciertos grupos de piblico.

AMAT.— Si, la representacion Unica res-
ponde ya al ansia de plasmacién de un tex-

Bodas que fueron famasas del Pingajo y la Rodriguez Méndez, por la del
niro Dramético Nacional, dirigida por José Luis Gomez (Teairo Bellas Arles de m?ml
(Foto: Jorge Deustua

to propio sobre el escenario. Pero existe
gue ni la esperanza de captacion de pdbli-
co por la critica es eficaz, porgue al leerse,
la obra ya ha muerto en cartel.

BEMACH.- Los premios, o se otorgan a
través de un mecenazgo o de una aporta-
cién oficial, gque debiera cuanto menos
garantizar esa representacion minima, es
decir, algo que vaya mas alla del premio en
si. O se entrega a una compania empresa
gue la represente. Una de las ayudas posi-
bles seria que las compafias independien-
tes tuviesen el mismo apoyo economico
incentivo que las profesionales.

YORICK.~ En efecto, recordemos que
en el anteproyecio del proyecto de una
nueva ley de teatro el Estado otorgaba
importantes ayudas econdmicas a las
emgreaas que estrenasen autores noveles.

ENACH.— Creo que la ayuda a la cul-
tura teatral se hace segun unos crileros
fosilizados: se trata mas de documentar
sobre el fendmeno teatral que de animar
dicho fenomeno. La frontera de estos crite-
rios viene sefialada a lo sumo por un pro-
gresismo puramente estético.

AMAT.— Otro cauce es la relacidn con un
grupo determinado que posibilite esa repre-
sentacién.

QOLIVARES.— Si. Como compafiia, y
situandonos dentro de los grupos de teatro

, de J. M.
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independiente, creo que la busqueda de
estos autores noveles resulta en estos
momentos una de sus obligacionas funda-
mentales, aungue dicha labor, al no existir
un apoyo o ayuda oficial, termina siendo un
fracaso, en general.

YORICK— Muchos grupos se quejan de
la falta de publico en esos estrenos noveles.

RODRIGUEZ MENDEZ .~ El publico va
solo cuando le interesa la obra y se entera.

AMAT.— El publico no tiene toma de con-
ciencia, por lo general, de lo gue significa el
teatro; es una cosa muerla, ya esta bien con
los viejos, y, como contrapartida, el valor de
captacion de la anda se mearma por el
escaso poder adquisitivo de los ?mpns.

OLIVARES.- No hemos de olvidar que a
todos los factores y dificultades que pre-
senta el estreno de este tipo de obras se
une el econdmico, y que es el determinan-
te en algunas ocasiones del fracaso de gru-
pos, autores y obras.

BEMACH.— El piblico esta situado den-
tro de unos esquemas sociopoliticos. El
fallo es de tipo cultural y educativo, & incide
en dltimo I;én'ninn en el Ambito politico.

RODRIGUEZ MENDEZ.— Todo depende
de la manera de presentario; también si se
dice que &l autor novel fulano de tal esire-
na la obra premiada con el premio X el
plblico sentira ciertas reservas jlogicas,
no? Si no se le hace distincién entre novel,
espafiol o chino, el plblico puede ir.

AMAT - Por otra parte, y debido un poco
a esta precariedad de los grupos, Unica posi-
bilidad actual de estreno, opino que el autor
debe adecuar su obra a un teatro funcional,
“pobre” si se quiere, para facilitar su labor.

OLIVARES.— Oping que tampoco hay
que descartar la posicion de los autores
noveles con respecto a los grupos que pre-
paran sus estrenos. Creo que, Gltimamen-
te, las dificultades que se nos han presen-
tado de cara a nuesiras representaciones
han venido siempre por pare de los auto-
res. En general, estos, muchas veces, no
estan capacitados para juzgar con absoluta
neutralidad su obra, y si unimos a esto su
general desconocimiento de las técnicas
teatrales, nos encontramos con posiciones
que a veces rayan en lo grotesco y que, a
menudo, determina el que se evite el estre-
no de dichos autores.

AMAT.- Lo gue hace falta en esto es una
real colaboracion entre el grupo y el autor,
buscando el equilibric adecuado para, por
una parte, respetar el texto de forma que no
pierda el inicial sentido que se le ha confe-
rido y, por otra, es precisa en el autor una
clerta :ffmili:sad cara a la visidn propia del
grupo. Este easo no debiera ocurrir nunca.

ORICK.— Rodriguez Méndez, autor de
siete u ocho estrenos y con éxito, sigua
comercialmente vetado. ;Por qué?

FIDDFGEUEE MEMDEZ.— Lo mio es un
caso especial que no se puede llevar a

generalizacién. En realidad, mi retiro obede-
ce en mucho a mi mismo: no he querido
pactar o, al menos, pactar en condiciones
deshonrosas, y siempre he confiado en que
se crearia un verdadero teatro independien-
te espafiol, y todavia tengo esperanzas.
YORICK.— ¢Ha variado mucho la pers-
pectiva de estreno desde los primeros

suyos?

RODRIGUEZ MENDEZ.- Cuando yo
estrend mis primeras obras, y casi las 0ni-
cas, comercialmente, claro, habia adn cier-
to sentido teatral en algin empresario y
todavia no estabamos en esta carrera
desenfrenada hacia &l monopolio. Lo espa-
fiol no estaba completamente desacredita-
do, la fiebre del formalismo no era tan alie-
nante como hoy. Se queria hacer leatro
espanol. Se gueria dar la batalla al tradicio-
nalismo teatral. Luego ha venido este des-
fase: un extranjerismo desatado, un tecno-
logismo, un obnubilante problema de
montajes; total, que nos fuimos apartando
de lo principal que @s y que era mostrar a
toda costa una nueva generacién de aufo-
res espafioles. Ahora ha surgido esa cate-
goria del director-escritor, del teatro caba-
ret, en fin, todo lo que demuestra nuastras
pocas ganas de crear y solo de arreglar,
componer, elc.

YORICK.— El milagro, o la meta de la
lucha, el estreno, ya esta hecho. ;jCual es
normalmente la reaccion de la critica ante
Ia obra novel?

OLIVARES.— Creo que, para referirnos a
la critica, deberiamos distinguir entre el
concepto critica teatral o bien la critica que
nos vienan sirviendo los distintos periodi-
cos y revistas. Yo creo que la critica actual-
mente, me refiero al teatro, no eg un
minimo de conocimientos y se deja llevar

r conceptos interesados que tergiversan
f;apusiciﬁn raspecto a los lectores. Creo
gue no resulta dificil leer entre lineas en
cada critica, la posicién, intereses particula-
res, etc., de los sefiores criticos. Con res-
pecto a los autores noveles, creo sincera-
mente que mantienen una total indiferencia
que corrobora claramente lo que sefialo, y

a no hablemos de los grupos que tras
improbos esfuerzos consiguen poner en
escena un autor novel... También existen
excepciones, claro.

BENACH.- Bien, la critica normalmente
se estila entre esa indiferencia o el pater-
nalismo. De todos modos, creo que hace
tiempo se han producido ciertas manifesta-
ciones de una critica que se muestra exi-
gente con el autor novel, sefialando sus
defectos con sincero animo de proyeccion y
de servicig.

RODRIGUEZ MENDEZ.- Estoy de
acuerdo. De un tliempo a esta parte,
parece ser que la critica esta dejando de
ser un poco informe juridico para ser
efectivamente un comentario valorativo,



¥ siempre subjetivo, por supuesto, de la
obra. Es esto quiza en lo que ha influido
favorablemente esta situacion cadtica en
gque estamos viviendo. O sea gue cada
vez hay menos criticos jueces y mas cri-
ticos criticos.

YORICK.— Mo obstante, ;se la apoya
como debiera, por regla general?

BEMACH.— No, no comao merece. Inclu-
s0 a veces el mismo critico la considera
initil por la desaparicion de la obra al apa-
recer la critica de ella.

AMAT - Yo creo, al respecto, que, en
principio, si la obra se quiere realizar hacia
el exterior, uno de los medios es esa critica.
Y también es valiosa para nosotros mis-
mos, como un contraste de afuera.

YORICK.~ ;Qué papel corresponderia
pues, en rigor, a la prensa diaria?

BENACH.- La prensa diaria, al margen
de la critica, puede tener un importantisimo
papel en orden a tratar como informacion
de actualidad la actividad de los grupos
teatrales y las aportaciones que estos nue-
vos autores, por el medic gue sea, comer-
cial o independiente, intentan llevar a cabo.
Mo basta con hacer una critica, es un fend-
meno cultural y como tal debe estar incor-
porado a los centros de interés informativo
del peridédico: entrevistas, crénicas, articu-
los de todo tipo.

YORICK.— ;Mo seria, quizas, una labor
positiva que los propios autores se unieran
para formar ese grupo que estrene obras
noveles?

AMAT.— Si. En primer lugar, la accién de
un grupo es siempre mas fuerie que la indi-
vidual. También asi evitariamos las suspi-
cacias de algunos sobre nuestro propio
interés en el estreno. Pero también creo,
justo es decirlo, que nuestro tan traido y lle-
vado “individualismo ibérico” podria hacerlo
reventar facilmente.,

RODRIGUEZ MENDEZ.— Esto es impo-
sible. Efectivamente, la lucha contra el
monopolio sblo puede darse creando otro
monopolio de signo contrario. Es la lucha
sindical, pero yo he hecho intentos de
unién con los autores de mi generacién y
ha resultado imposible porgue todos ellos,
exceplo yo, creen en las estructuras oficia-
les del pais y su suefio sigue siendo estre-
nar en el teatro Maria Guerrero,

BENACH.- Creo que una agrupacién de
autores noveles, por el simple hecho de ser
noveles, tendria una eficacia muy proble-
madtica, por la logica heterogeneidad de su
produccién. Lo que seria mas interesante
es lograr gue esa unidn entre estos autores
tuviera en comin un sentido de compromi-
50 en suU obra de creacion y una actitud ver-
daderamente experimental,

Yorick, 34 (mayo 1969): 23-26.

EL CRITICO
ANTE EL
AUTOR NOVEL

GONZALO PEREZ DE OLAGUER

arece ya un topico trillade y manosea-

do el hablar del autor novel y de sus

pocas posibllidades para estrenar en
Espana. Me refiero, claro, al esireno dentro
del llamado régimen comercial. Por ofro
lado, cualguier persona teatralmente acti-
va, inquieta, es consclente de la revaloriza-
cién del autor joven espafol. Una revalori-
zacién que no resuelve el problema, que no
le lleva a los escenarios, que no le abre el
cauce adecuado, pero gue sirve desde lue-
go para apuntalarle y de ahi escupirlo a la
cara de las muchas personas involucradas
en el meollo.

Sin embargo, hay un aspecto al cual hoy
quisiera referirme. ¥ es lo que el critico tea-
tral —al que de verdad le interesa el hecho
tealral y se preocupa e informa, profundiza
y analiza— piensa de la cuestion al cabo de
un ano, por ejemplo, a lo largo del cual ha

Guadaria al resucitado, de Ramén Gil Novales. (Foto: Barcels). 61

visto un buen nimero de espectaculos.
Este critico, consciente de su mision —sin
entrar en su mayor o menaor valia— apre-
hende rapidamente que el nomero de
espectaculos huecos, faltos del minimo
rigor critico, adocenados en su concepcion
y montaje es muy superior al de aquellos
otros espectaculos que de verdad merecen
subir a un escanario.

Sentado en la butaca, la obligacién pro-
fesional hace que uno vea una noche si y
oftra también obras con titulos distintos pero
hechas de los mismos mimbres. La mas .
absoluta carencia de imaginacion teatral,
de inquietud escénica, preside la mayor

arte de las obras que aqui se estrenan.
so cuando no se trala de la nefasta —en
todos los sentidos— serie de vodeviles del
peor gusto, que sélo consiguen “perfeccio-
nar" la deformacion del espectador espa-
fiol. Esta vergonzante situacién se repite
una y ofra vez. Y sin embargo, una y ofra
vez vuelven a subir a nuesiros escenarios
los mismos autores y las mismas obras.
Con ello quiero decir ante todo que es
absurda —pero es— esta manifiesta desi-
gualdad de oportunidades. Pese a que
algunos criticos repiten una y ofra vez a lo
largo y ancho de sus comentarios que ng,
que noy que no, que ese teatro ya no inte-
resa en oluto, la oportunidad no llega
nunca, o casi nunca, cara al nuevo autor
indigena.
| empresario teatral sigue buscando (?)
el éxito facil y seguro, y nada quiere saber
del nuevo autor. (De ahi que lo realizado




Oratorio, de Alfonse Jiménez Romero, porls ﬁ??nﬁaﬁiu Teatro Lebrijano, dirigida por Juan Bernabé

(Il Festival Internacional de Teatro de

por Pablo Garsaball en la temporada inicial
del Teatro CAPSA sea un hecho positivo
pero totalmente desusado por estas latitu-
des). Mas de una vez me he referido a la
falta de cauces teatrales en que se mueve
(?) el teatro hoy en Espafia. Esta situacién
pesa y dificulta la labor del nuevo autor,
¢ Como llegar éste a los escenarios comer-
ciales? ;Como conseguir que un empresa-
rio o una compafiia "se arriesgue” con su
obra? ;Qué hacer entonces? El autor for-
zosamenta ha de pasar por el aprendizaje
de ver su texto sobre el escenario, de cote-
jarlo cara al piblico. Por otra parte, a un
autor que no haya pasado por esta expe-
riencia, en verdad no tenemos derecho a
pedirle una obra teatral poco menos gue
perfecta.

Lo que a uno le enerva y acaba Enr
sacarle de guicio es el ver y comprobar
-por la falta de pulblico en las siguientes
representaciones— como se estrenan tex-
tos esencialmente malos y trillados y que a
gggn‘ —y a posterion, claro— ya no funciona-

. Quienes imos al teatro un minimo
de consistencia, de “verdad”, no nos con-
formamos con el teatro adocenado gue
solemos sufrir. Ademas, hay por ahi auto-
res de notable valia, autores —Martinez
Mediere y su El dlitimo gallinero, Gil Nova-
les vy su Guadana al resucitado, Alfonso
Ji ez y su Oratorio, los Miralles, Lépez
Mozo, Teixidor, etc.— que, pese a demostrar
an los contados contactos que han tenido

62 con el plblico sus verdaderas posibilida-

des, su valido substralo teatral, siguen and-
nimos cara a un pdblico mayoritario.
£Qué nombres jovenes de una nueva
%Eneracién teatral podemos hoy citar?
reo que solo Alonso Millan esta entronca-
do en el teatro de programacién normal. Lo
gue hay que decir es que existe —y da
muesiras, pese a todo, su existencia—
una generax:iﬁn de autores nuevos espano-
les. Pero esta pléyade de hombres —unidos

mas alla de sus edades por su “circunstan-
cia teatral— han sido mal & injustamente
tratados. Varias son las causas que concu-
rren y determinan su no subida a nuestros
escenarios. Por un lado, el nefasto sistema
comercial del pais, que sélo aspira a con-
seguir éxito econdmico. Por ofro, la deses-
parante comodidad de un publico, de una
sociedad de consumo fiel a un tipo de tea-
tro y poco propicia a llevarse sorpresas. Y,
ademas, la realidad incuestionable, como
decia Adolfo Marsillach, del “enfrentamiean-
to natural de estos autores con la censura”,
Ante estos hechos, y dentro ya de unas
conocidas coordenadas, nos hemos aco-
modado todos —autores, cierfo publico y
cigrta critica— a unas representaciones
minoritarias, de camara y ensayo y casi
siempre mediatizadas. gapresentacionas
que albergan un sector de publico muy con-
creto r en general “fiel”. Pienso que en ver-
dad ello conlleva el sistematico y paulating
distanciamiento de los olros sectores nor-
males de publico. Si, del mal el menos...

; Donde estara la solucion al problema?
F’oé‘ria estar en la unidn auténtica de unos
cuantos hombres clave. En el esfuerzo de
gente como Adolto Marsillach, y claro, en la
cristalizacion por parte del Estado de un
verdadero —con todo lo que ello entrafia—T.
N. de Camara dedicado a estos nuevos
autores, a salvar aquellas dificultades de
qmgresa y de plblico a que antes me refe-
ri. Pero a este tema, a la conexién T. N.-
autor nuevo, en esle mMISmMo nomero se
refiere J. A. Benach. Mieniras, convenga-
mos en lo rutinario que hoy resulta sentar-
se an una butaca y presenciar la casi tola-
lidad de los estrenos teatrales.

Yorick, 39 (abril 1970): 71-72.

El ultimo gallinero, de Manuel Martinez Mediero, dirigido por Luis Maria lurri (estrenada en el lll Festival
de Teatro de Sitges, 1968).
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PROMOCIONA:
LUIS MATILLA

RAMON POUPLANA SOLE

Breve biografia personal

azco en San Sebastian durante los

Ultimos meses de la guerra civil.

Todavia no he podido comprobar si el
ruido de los bombazos y el penetrante soni-
do del cormetin de érdenes con el que se ini-
ciaban los partes de guerra pudieron influir
en mi subconsciente. No odio a los “rojos”,

Formé parte del Teatro Universitario de
la Facultad de Derecho y de otros conjun-
tos de camara de Madnd. Realicé versio-
nes castellanas de varios obras de William
Saroyan. Ingreso en la Escuela de Cinema-
togratia, pero las excesivas corrientes de
aire reinantes en el edificio me ponen rapi-
daments en la calle. Alo largo de dos anos
simultaneo mis colaboraciones en el diario
Madrid con el cuento gﬁla novela. Empiezo
a escribir teatro en 1966.

Actualmente, trabajo como ayudante de
direccién, con lo que mnr:li_go comprar algu-
nas horas para escribir. Todavia no lengo
Ulcera de estdmago. Cada vez duermo peor.

& Por qué escribes teatro?

Mecesitaba expresarme, en ese habitual
proceso que en mi se inicid a los diecisiete
afios. El teatro, con todas sus limitaciones,
me parece mucho mas sugestivo, particu-
larmente en estos momentos en los gue un
autor puede fusionarse con todos los ele-
mentos que intervendran en el futuro mon-
taje en un intento por lograr desde su pun-
to de partida el espectaculo total.

Autor de teatro

Luis Matilla es un autor de teatro ideold-
gica y fisicamente joven. En su natural
apertura a la sociedad en que vive, cerca-
do, capta con sencillez y minuciosidad, fra-
se por frase, gesto por gesto, palabra por
palabra, todo el sentir tragico de la existen-
cia y convivencia humanas.

sciente de la inviabilidad de una criti-
ca abierta de los hechos observados, ya que

posteriormente debera adaptarse a las exi-
gencias de una censura, procede ordenada-
mente a la estructuracién metodica del con-
texto problemdtico a exponer. En la
construccién de sus piezas teatrales, elige
una situacion simple, real o paradgjica, luego
mediante la incorporacion de un dialogo
extraido del habla cofidiana, de unos silen-
cios mimicos (expresion de lo indecible), con
la interpolacién al (imite de la situacién plan-
teada inicialmente y este humor negro tan
propicio del caracter ibérico, ird, literalmente,
creando el clima teatral preciso para la comu-
nicacién sensorial e inte con el pablico.

La urgente necesidad de libertad de
pensamiento, conducta y expresion que
advierte Matilla para su realizacién humana
y artistica nos la infunde a través de su
invencién teatral. Personajes como Kos (Ef
Piano) y El (El Observador), antihéroes de
la tragedia contemporanea que, sometidos
a una constante opresion externa, termina-
ran siendo seres psiguicamente anormales
con un comportamiento maniaco J obsesi-
vo, indtil a esta sociedad en e la cual
se levantaron un dia, en defensa, tal vez
utépicamente, de los derechos humanos,
llevan densamente sintetizado el sentir doli-
do de una realidad presente para el autor y
muchos de noseotros.

El Piano y El Observador son dos obras
muy interesantes por la creacion de un clima
teatral perfecto. Su martilleante ritmo lingdis-
tico transmite al espectador un eslado opre-
sivo similar al de los protagonistas, loqrrandu
una auténtica viabilidad del texto. / leatro
del absurdo? ;linfluencia de Beckeft? Si,
naturalmente, pero con personalidad propia.

ELLA ~ (Bajando la voz.) ; Por qué has entra-
do en el dormitorio?

EL— Cumple con su misién,

ELLA -~ (Protestando.) Pero no te puede
observar desde tan cerca.

EL.— Es posible que sl pueda.

ELLA.— fAsustada.) TO no has hecha nada
tan grave.

L.~ (Pasande el brazo por sus hombros, le
da unos carifosos golpecitos en un infente de
calmaria.} Claro que no, claro que no hice nada
tan grave.

ELLA~ Tienes gue llamar a la brigada de
obsarvacitn, Es facil que lodo sea un error.

EL~ No, no lo es. Ellos se guian por normas
como éstas.

ELLA - Liama, llama de todas formas. Asl
nos quedaremos mas tranguilos. Anda.

EL- & De verdad crees que nos quadaremos

mas tranquilos?
{El pbservadorn)

;Pesimista? No, aunque muy lejano, siempre
queda un alento de esperanza.

Kos.~ (Sin fuerza.) Un dia casran los precin-
os, y entonces...

(El piana)

Luis Matilla (Foto: Chicho).

Forzado por las circunstancias legisla-
das, recurre a la alegoria, al simbolismo en
los personajes, a las transposiciones histd-
ricas y geograficas, a metaforas y a los giros
estilisticos precisos para evitar la margina-
cidn ideoldgica de su teatro, en la dificil pug-
na literaria por denunciar lo censurable.

Esta arriesgada lucha a nivel de intelec-
1o que mantienen autor-censor en pro de
una libertad de comunicacion por parte del
primero y la depuracién moral por parte del
segundo exige del autor un alambicado
desarrollo formal en sus medios de expre-
sidn, capaz, por si mismo, de metamorfo-
sear los pensamientos mas claros y ele-
mentales hasta alcanzar el pernicioso
grado de ininteligibles por exigir del espec-
tador-lector un esfuerzo mental imprevisi-
ble. Léase Fost Morlem.

{Posees un lenguaje propio?

El hombre lucha por romper sus atadu-
ras cgenaraninnalaﬁ. la publicidad hace en
muchos casos nuestras decisiones absur-
das. Este hombre nuevo necesita un len-
guaje diferente que le plantee las nuevas
siluaciones.

Deberemos encontrar una expresividad
propia gue, desde mi punto de vista, se
encuentra en los Marcos de Obregdn, en
las Celestinas, en los Buscones, en todas
nuestras tragicomedias.

A la bisgueda de un lenguaje nuevo
capaz de reflejar por si mismo las situacio-
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El hombre de las clen manos, montaje dirigido por Antonio Guirau (Teatro Espafiol de Madrid, 1963).

nes descubiertas en su incesante obsenvacion
de la sociedad actual, r&mplaeunvemlgael
habla cofidiana del vecindario, el

dicionalista de la tertulia de café [y este sm‘telt—
zado didlogo de la cinematografia y la publici-
dad. Con todo ello, mmuyaunhngj?s
que, siendo académico por la aplicacion
comecta de sus términos, resulta de un
dinamismo por la faciidad de comprensi

la cortedad de sus expresiones. lzaun'réx;-
co sencillo y elemental que le permite un facil
aoalmnh'nmu a todo tipo de o mEgm
nuevo lenguaje, en proceso de | n
es una aportacion muy valida a las posibilida-
des de popularizar el teatro de vanguardia.

TRANSEUNTE - ;Y si fueran familia?

HOMBRE .~ No. (Mostrando un papel.) Nima-
ro diez: inos: seforita CIif y sedarifa Onfi,

ESPOSA.— Esta claro, al Comité no le cabrd
duda alguna.

HOMBRE — (A la esposa.) ¢ Usted ha besado
alguna vez a ofra mujer?

TRANSEUNTE.— (Servilmente protecior.) Mo
tiene ningun derecho a...

HOMBRE.— Efla no es la esposa de mi jefe,

JEFE.— No debes contestar 8 esa clase de
pregunias sin que antes esté nuestro abogado
presenie.

HOMBRE .~ (Al Jefe.) Y usied, ;ha besado a
algtin hombre?

JEFE .~ (Sorprendide.) jCamo se aireve!

HOMBRE .- ;Nunca, nunca?

JEFE .~ (Mecanicamante.) Bueno, no s, Tal
vez... en los banguetes. Al hacer enirega de la
medalla conmemaraliva de los cincuenta anos
de trabajo con la empresa. (Sefalando la venta-
na.) Pero no fenian nada que ver con Bsos..
£ Qué 58 piensa? Hay que besar a los obrevos
para gue crean que les estd uno agradecido.

HOMBRE.— ;Qué se signte?

JEFE.— ;sQué¢ se va a senlir besando a un
obrero?

HOMBRE.— Mo lo 5é, por es0 se fo pregunio.

ESPOSA.— (Apartando ligeramenta al Jefa.)
£ Por qué sigues hablando con &7 No ves que es
Comunisia.

JEFE.— (Digno.) Los hombres publicos debe-
mos dar cuenta de nuesiros aclos.

ESPOSA— ;En la calle?

JEFE = No, claro. En la calle no.

{La veniana)

Matilla nos ofrece otra vertiente creativa
muy arraigada a la tragicomedia espanola y
al esperpento de Valle-Inclan. La integran
cuatro farsas (La ventana, Una dulce inva-
sién, Funeral, El adids del mariscal). Estas
farsas dramaticas son tragedias de inicio
violento sostenidas por ﬁersnnaja:s guifio-
lescos. Escritas con mucha ironia y sarcas-
mo, desarrollan un fondo de critica social.
Tras las carcajadas, y a través de grandes
posibilidades plasticas, permiten una apro-
ximacién directa del leatro a este piblico
que se desinteresd por él.

AYUDANTE.- Sus ultimas pensamigntos fue-
ron para la Patria.

BRIGADIER.— Para la justicia.

AYLIDANTE. — Para los pocos que sufren.

BRIGADIER .~ Para los muchos qgue viven,

VIUDA. - (Extrafiada.) El nunca pensd fanfo.

BRIGADIER.— Muchos hombres lo piensan
todo en sus Uiimos momeantos.

VIUDA.— Tal vez habian sin darse cuenta ya.

BRIGADIER.~ Eso no es asunto nuestro. Lo
unico que debe importamos son las palabras.

VIUDA.~ (Sin ningin convencimiento.) Sus
palabras...

BRIGADIER.~Y las nuesiras.

(El adids del mariscal)

Proyectos personales

Junta al escultor Mario Ortiz y al esce-
nigrafo Gerardo Vega intento plantearme
una primera etapa de trabajo. Esta colabo-
racién ird creciendo a partir de ideas litera-
rias y estéticas hasta fal punto que unas
informen el crecimiento de las otras y llegar
a producir un resultado total en el que sea
imposible diseccionar cada uno de los ele-
mentos que intervinieran an &l

Luis Matilla es un auténtico hombre de
tealro, con una visién ajustada y progresis-
ta del fendmeno teatral.

Lista de obras y tematica de ellas

Una guerra en cada esguina. Tosca,
Esmeralda y Maria pertenecen al servicio
“Amor en campana”. De tal manera s& han
acostumbrado al caos de la guerra que su
mayor preocupacion radica en ese fatidico
dia en que estalle la paz.

El funeral. Tres generaciones lucharan
para lograr su primacia en la solemne lec-
tura ante un Gnico atadd.

La ventana. Un pueblo defiende la mora-
lidad en beneficio de sus intereses (religion,
salud publica, justicia...), en contra de la
auténtica convivencia de dos seres huma-
nos (lesbianas). _ :

El piano. El enfrentamiento de un artista
a los condicionantes sociales, por ser (til a
su pueblo.

El! observador. Hasta la intimidad del
dormitorio de una pareja llegan los obser-
vadores. La pareja acaba por aceptar la
opresion.

Uina dulce invasidn. La lucha estéril por
los ideales frente a la burocracia organiza-
da de una sociedad capitalista.

Fost martem. En una sociedad imitado-
ra del “progreso” de ofros pueblos, una
#‘arﬁua intenta librarse de la masificacién.

solo logrard, en su huida, arrastrar
angustiosamente los simbolos causantes
de su frustracion (la generacién anterior).

El adids del mariscal, Es preciso falsear
la verdad de la muerte del mariscal en
defensa de una moral politica.

Obras estrenadas

Funeral. TOAR de Lérida.

El hombre de las cien manos. Teatro
Municipal Infantil de Madrid.

El ebservador. (Premio Delfin). Festival
de Teatro Nuevo de Valladolid.

El piano. Joven Teatro Espafiol.

El adios del mariscal. Joven Teatro
Espariol.

Yorick, 41-42 (julio-agosto 1970): 54-56.



CON RICARD
SALVAT, DIRECTOR
DEL TEATRO
NACIONAL

DE BARCELONA

GONZALO PEREZ DE OLAGUER

0 vamos a estas alluras a poner en

tela de juicio la mediocridad que pre-

side el desarrollo de ia vida teatral en
Barcelona. A todos los niveles, el panarama
gue se ofrece en el ambito teatral 8s pobre
¥ desangelado. Pero, por ofra parte, s
esta leoduaranda un fendmeno que tal vez
a la larga pudiera llegar a ser positivo. Me
rafiero al tenso clima creado en tormo al
Teatro Nacional aqui radicado y que si en
5u primera etapa —elapa Loperena— vivid
enire la mayor de las indiferencias i ana-
bles, ahora, desde que al frente estd
Salvat, lo hace —lo estd haciendo— en una
constante polémica. En el num. 43 de
Yorick, y a través de un amplio extraclo de
prensa, reflejdbamos los pormenoras de
8sa siluacion, los “pasos” seguidos para la
designacion del nuevo director. En mds de
un momento reflefamos fa desorientacion
gue infuiamos en las relaciones Adminisira-
cidn-T.N. de Barcelona. Y en ese clima Sal-
val tomo posesion. A parfir de esa circuns-
lancia, la tension, en vez de relg
parace seguir creciendo. Desde las
nas de diarios y revistas, las gentes validas
de aqui —los integrantes de la cultura cata-
lana— se refieren una y ofravez al T N, a
Salvat, a su gestion. Dentro de todo ello
parecid bastanie clarificador la serie de fres
frabajos publicados en La Vanguardia
—idfas 4, & y 7 de febrero— por nuesiro cola-
borador Fernando Monegal, centrados en
Loperena, Chic, Schroeder y Salval, piezas
claves de todo este proceso. Nunca Ricard
Salvat, con toda su enorme personalidad e
implicaciones de toda suerte, estuvo tan
‘polemizado”.

En Yorick hemos querido charlar largo y
tendido con Salvat. Al hacerio, no he bus-
cado el rabajo polémico, por lo menos a
nivel de anécdota, sino que he interitado
ahondar en lo posible en las raices del Sal-
val-hombre de tealro. He buscado conse-
guir dar una visién de la forma de trabajar
de este director aparentemente sereno y

sdlido, de su opinidn acerca del teatro cld-
sico, de los nuevos autores, del actor espa-
fiol, de la critica en nuestro pais, de los
objetivos de un T.N. He pretendido que los
gue lo conocen meanas, que aguellos gue
ven en Salval, ante todo y por encima de
todo, un hombre no-conforme con un esta-
do de cosas, conozcan también los razona-
mientos de su trabajo. Para fodo ello, he
hablado con Salval un buen pufiado de
horas, alll en su casa, rodeado de libros,
papelas, cuadros, folos. En algin determi-
nado momento su seguridad parecia decli-
nar, su genio cobraba vida. Creo que hay
unufs n;fgnéns : mbn:;"mf en lo mas
profu e este hombre a los que ju
dificil legar. Son como carfuchos de ngg

va. Pero yo diria gue me he “enfrentado” a
un Salvat mas humanizado que otras
m:s;;r?ergmfsabm}rf y mucho mds
maliza e luego. Hay que s
observo le obsesiona: la mfg;gawdad dal
tiempo, el pedir casi a gritos que le dejen
rraﬁgéar. que no le juzguen hasta el final. ;Y
da esta “el final"?

G.P.0O- ;Que crees han significado los
i:itoa}? de Las criadas, del Tarlufo y del
arat’

R.5.- Los éxitos de un teatro diferente
comportan, a mi entender, algo muy intere-
sante, y &s que &l amprasario pierde al mie-
do a la nueva forma de teatro. Ahora bien,
creo que estos éxitos son posibles gracias

Ricard Salvat (Foto: Barcels).

a ofros anteriores. Agui abrimos el camino
con Ronda de mort a Sinera, ¥ luego con La
bona de Sezuan. En Madrid abrid
el fuego la campaina de Marsillach con Des-
Eiués de la caida y Pigmalign. Estan tam-

ién algunos espectaculos del Maria Gue-
rrero, coma la trilogia de Valle-Inclan. No
hay que olvidar la influencia de Tamayo,
con sus Divinas palabras; la de La casa de
Bernarda Alba (Bardem) y Bodas de sangre
(Cavalcanti), montados por la Compaiia de
Maritza Caballero; los e?-macum de Luis
Escobar, Te espero en Eslava y Las salva-

&n Puente San Gil, de Martin Recuerda.

también el éxito en Madrid de La camisa,
de Olmo (Gonzalez Vergel). El cambio creo
que se produce a partir del 66, en que los
empresarios van perdiendo el miedo. Asi
hasta llegar a aguellas obras. Por ejemplo,
sin Tariufo no se hubiera producido el éxito
de Castafiuvela 70. De todas formas, éstas
gon, ¥ esto es lo terrible, excepciones que
confirman la regla.

G.P.0.- ;Qué determina el que la gente
acuda en cantidad a ver esos espectaculos
¥ no acuda a otros de calidad similar o
superior?

R.5.—- Para que se produzca el éxito,
deben darse una serie de factores. Sociolo-
gicamente, me ha dado %J-E pensar el que
fras nuestro éxito con Honda no viniera
gente a ver Las moscas, de Sartre; el que
tras el éxito de Marsillach con Marat y el
espectaculo Sartre, no fuera la gente a ver
su Malentendido. En el caso de los dos
montajes de Marsillach —Sartre y Camus—,
con los mismos nombres y una categoria
de espectaculo muy similar, no acabo de
entender que uno funcionara y el otro no.
;Qué ocurre? En Barcelona, la gente, en
principio, no acude al teatro, a no ser que
se trate de un "suceso” teatral. En La bona
pearsona de Sezuan la gente fue “ayudada®,
quizas que entre otras cosas, Elgt:m:maa erala
primara vez que TVE habl de teatro
catalan y también porque Triunfo le dedicd
dos paginas, primeras dedicadas a un
Eﬁpacléculu teatral,

G.P.O.~ Pasemos a otro punto. ;Qué
opinas t0 de la nueva generacion de auto-
res espanoles?

R.5.— El teatro espafiol aclual posible-
mente empieza en la generacion del 51. Un
gran predecesor de esta generacion de tea-
tro realista es Buero Vallejo y su Historla de
una escalera. A mi modo de ver, ha olvida-
do demasiado a Valle Inclan y Lorca. El dni-
co q[ua esta influenciado por ello, y por eso
a mi me interesa mucho, es Espriu, Ahora
la nueva generacién underground si lee a
Valle o lo ha visto representado. De los
anos 20 lo gue hoy nos interesa es Valle,
que entonces no se consolidd. Yo no
encuentro demasiado interés en estos
autores, en el sentido de que no tienen

inquietudes y deseos de romper moldes. 65
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Ronda de mort a Sinera, por la compafiia Adria Gual. (Teatro Beatriz, 1966).

No viajan demasiado y no tienen contactos
con otros autores.
G.P.O.— ;Qué es para ti la critica de tea-
tro en Espaﬁa?
R.S~ Te diria, como Eliot en su libro,
ue la critica debe ser un elemento recrea-
or que ayude al creador a encontrarse a si
mismo y a orientarse. Nunca un sefor que
te pasa factura. Aqui hay una tendencia a
gue te digan “esto esta mal”, y no te lo jus-
tifiquen. Contrariamente a lo que tu dices,

o no me he metido con “la critica joven”.

e he referido a uno o dos de ellos, porque
a mi lo que me desespera es que no me
digan en qué me equivoco cuando me equi-
voco. Targé 15 afios en decidirme a hacer
teatro profesional porque no me encontra-
ba preparado. Incluso ahora, aun tengo
clertas dudas. No creo estar preparado aun
para montar un Shakespeare. Nunca
pequé de iresponsable y antes de hacer
una cosa, la medito mucho. Entonces, que
venga un sefior y te diga que eso no vale
sin decirte el porqué, es que no ayuda y
desorienta mucho.

G.P.O~ Pasemos a otro punto, Ricard.
£ Qué debe ser para ti un Teatro Nacional?
¢ Cudles sus funciones?

R.S.— Creo que, ante todo, es un servi-
cio plblico, o sea que debe estar al servicio
de la comunidad en la gue esta enclavado.
Esta comunidad debe encontrar en el teatro
una respuesta a los problemas que le preo-
cupan a lodos los niveles. El teatro viene a
ser un intento de explicacion del porgué de

nuestro estar en &l mundo. Entonces, un
T.N. deberia dar una vision de lo que las
yvoces mas autorizadas que se han expre-
sado teatralmente han dicho sobre estos
prablemas a lo largo de toda la Historia. Y
también, al menos pienso que sea asi en el
T.M. de Barcelona, |a visidn que los autores
de hoy dan del mundo actual. Pero eso he
querido empezar intentando clarificar esa
preocupacion con dos autores clasicos.
Ac;ui, en Barcelona, el problema es mucho
mas complejo, pero yo tengo un plan muy
decidido y muy trabajado, y seguiré adelan-
te con todo margen de errores. Espero que
si a la Administracion le interesa gue conti-
nie y a mi también me interesa, y podemaos
trabajar un tiempo, entonces si se podra
hablar. Ahora es sélo un periodo de tanteo.
Creo gue solo llegaremos a fener un verda-
dero T.N. el dia en que podamos tener un
local propio en el que como minimo existan
dos o tres escenarios y en cada uno de
ellos se represente cada noche un espec-
taculo diferente. Todo lo que no sea aso no
son mas que aproximaciones. Se debe
poseer un repertorio, r entonces llegare-
mos a lo que ocurre en la Comedie Frangai-
se, en el TN.P. de Paris o en el TN. de
Estocolmo, en gue en una temporada se
pueden ver B 6 10 espectaculos entre los
que hay textos clasicos, modemos y con-
temporaneos. Este es, a mi entender, el ver-
dadero sentido de un T.N. He aceptado
estar en el T.N. porque creo qgue puedo a{u-
dar a crear este repertorio, a poner las

bases de un T.N. a |a europea. Es urgente,
pues, crear un repertorio de Lope, en el que
nosotros expliguemos al mundo cémo hay
que dar Lope, o Calderdn, o Valle-Inclan, o
Lorca, y luego ya impondremos a nuestros
nuevos valores. Esto lo debemos hacer
nosatros y nadie mas que nosotros, y hasta
ahora no se ha hecho de una forma seria y
concienzuda. (El Gltimo Lope de Gonzdlez
Vergel es una muy importante aproximacion
a todo eso.) Es vergonzoso gue en Alema-
nia se estén dando una serie de obras de
Lope EqCalderﬁn gue aqui ni se conocen. Es
increible que La fozana andaluza no haya
subide a un escenario espanol, que
Celestina no se haya dado en su totalidad.
Por creer todo esto he hecho La filla del
mar, de Guimera, con respecto a Cataluna,
y El caballero de Olmedo, de Lope, por lo
gue respecta al repertorio castellano. Creo
gue hasta que no logremos esto haremos el
ndiculo internacionalmente,

G.PO.— ;Cudl es W postura frente a los
clasicos y coOmo crees deben abordarse?

R.S- Yo tengo dos posiciones. Creo
que en este momento en que no hay una
tradicion moderna de espectaculo teatral,
en parte porque nunca ha habido grandes
directores =no hemos tenido un Coppeau,
un Piscator, o un Stanislavski, etc.—, lo que
urge es informar. Esto no quiere decir que
tengamos que dar un texto clasico como an
su época, porque no sabemos como se
hacia en su época, puesto que no Nos pra-
ocupamos entonces de formar algo parale-
la a la Comedie Frangaise. La consecuen-
cia de todo esto es que adn no sabemos
como se deben hacer los clésicos. Es
absurdo hablar de Museo cuando lo que
ocurre s que se ha hecho mal. Me parece
que hemos decidido llamar Museo a una
manera aburrida de hacer los clasicos. Par-
to del principio —que supongo escandaliza-
ra, como escandalizd el gue yo no conside-
rara clasico a Pitarra— de gue creo urgente
la reconsideracion critica de nuestro teatro
del Siglo de Oro, porciue se ha admitido
gue es un valor establecido de una gran
categoria, y quizés no acaba de ser verdad
en su totalidad. El teatro clasico espanol es
importante, pero no tanto como nos han
hecho creer. Es un teatro castrado por la
censura de la Inguisicion. Hay muchos tex-
tos que aqui no se han hecho y otros, como
Fuenteovejuna, que no se han acabado de
hacer. Cuando hayamos creado una tradi-
cidn de textos mas o menos objetivizados,
entonces podra venir la etapa de investiga-
cidn total y de renovacion. Yo lo que quisie-
ra hacer es aproximarme —mutalis
mutandi- a lo que hizo Giorgio Strehler con
el Piccolo: ir investigando sobre los textos.
Pero a &l nadie le ha echado en cara que
montara una obra de un autor milanés
escrita en dialecto. ;Cémo pueden echar-
me en cara a mi gue monte Guimera?



G.P.O. — Al montar un clasico en un T.N,,
icrees que debe darse tal y como esta en
al texto o mejor hay que hacer un trabajo de
acercamiento?

R.5.— Esto dependera del director. Yo
nunca sabré hacer olra cosa que no sea
aproximarmelo a mi. Si se trata de un direc-
tor-ilustrador, hara una “ilustracion”; y si es
un director-creador, sin poderlo evitar hard
una creacién en algun aspecto. El Goldoni
de Strehler, sin dejar de ser de Goldoni, era
un Goldoni-Strehelar.

G.P.O.~- En tu caso, jpodemos hablar
de un Guimera-Salvat?

R.S.- No soy yo quien lo debe decir,
sino la critica. Creo que entre Fabregas y
yo hemos aportado elementos fundamen-
tales al texto de Guimera, sin los que
pienso no hubiera tenido tan buena acogi-
da la obra.

G.P.O.— Al plantearte La filla del mar,
ﬁintgnlaﬁle acercarla a la sensibilidad de

oy

R.S— Me planteé la obra eliminando
aspectos anecddticos para asi dejar la
esencia, que me parece intocable en las
adaptaciones de un T.N. En La filla del mar,
creo que hemos conseguido eliminar bas-
tantes caracteristicas de la escuela decla-
matoria catalana que habia llegado a con-
vertirse en un lugar comdn. Para Ef
caballero de Olmedo, de Lope, he tenido la
suerte de contar con la cooperacion de
Eduarde Blanco Amor, amigo intimo de Lor-
ca, buen conocedor de la generacion del
27, de Cipriano Rivas Cherif, de Marga Xir-

u, etc. El me ayuda a reencontrar un poco
a tradicidn.

G.P.O.— ; Qué otras funciones debe asu-
mir un T.N. mas alla del montaje?

. R.5.-Creo que la forma ideal es la de la
época de Jean Vilar en el T.N.P. francés.
Sociolégicamente hablando, el T.N. debe
continuar su accion pedagdgica y cultural
Iras la representacion. Esto debe hacerse a
varios niveles de aproximacion. Por ejem-
plo, para romper barreras entre piblico y
Eante de teatro, he propuesto que en la

arpa de Hospitalet hubiera baile tras la
funcién en el que se juntaran actores y
piblico. El teatro debe ser un poco una
gran fiesta social, pero para ello se debe
tener un gran local teatral, con una serie de
dependencias aptas para todo ello. Todo
esfo lo tengo en proyecto y espero irlo con-
siguiendo poco a poco. Hoy estoy contento
con los resultados obtenidos. Viene mucho
publico y me parece que hemos habituado
a2 la gente a ir al TN.

G.P.O~ ;No crees, Ricard, que la labor
del T. N. es llevar al teatro a un pulblico
obrero, acercarlo de verdad, no en el senti-
do tépico de muchas veces?

R.S.— Si. Pero esto es un largo caming vy
de momenio me parece interesante que
trabajemos a los precios que lo hacemos, v

que haga un dia que la butaca de platea
valga 45 pesetas. Gracias a eso he podido
var parsonas que nunca habia visto en mis
espectaculos y casl te diria que ni en los
ajenos. A mi me gusta mucho observar a la
gente, ¥y hemos incluso folografiade al
piblico. De ahi observamos que para algu-
nos debe ser un problema pagar hasta el
poco dinero que pagan. Pero el hecho es
que van, incluso varas veces. Habria que
hacer una encuasta rigurosa sobre la tipo-
logia del piblico que viene a vernos.

G.P.O~- Hablame de la programacion,
del cémo y porqué de la misma.

R.S.— Yo, hasta ahora, hacia una pro-
gramacion que se pretendia europea. Eso
se puede hacer cuando el dinero que se
arriesga es propio o de unas gentes que
estan de acuerdo en ello. Pero con dinero
ajeno, que es de la colectividad, pienso que
no se puede hacer lo que se quiera, sino
que es necesario poneric al servicio del
bien comdn. Yo doy Guimera porque creo
que &n ese momento es Ofil para la forma-
cién de un pdblico. Si lo es Lope, hago
Lope. Estoy apuntando mi linea, pero nun-
ca diré; “Esta es mi linea”. Mi gestion en el
T.M. sera tras La filla del mar, El caballero
de Olmedo. Luego dos autores modemos,
En catalan, Melendres —sera en concreto
Defensa india de rei(1)- y luego Ballester o
Teixidor, que creo interesante incorporar-
los. En castellano, me gustaria que fuera
Rodriguez Méndez, porgue lo considero el

|

-

mads importante de los autores que tene-
maos en este momento en Barcelona. Luego
royecto hacer textos importantes mundia-

es —a manera de informacidn—, y espero
sean El tuerto rey, de Carlos Fuentes.
Estos son mis objetivos inmediatos. Luego
me gustaria hacer un Valle, gue ayudara a
explicar al mundo cdmo es Valle, su esen-
cia. Que hagan todos los virtuosismos que
quieran,

G.P.O.- Se te acusa de no tener un
equipo, de no ser "hombre de equipo”,

A.5.— La gente esta hablando a un nivel
ridiculo, porgue lleve cinco semanas en el
T.N. Jese me pide lo que a ningln ofro direc-
lor T.M. se le pide. Esto me parece
demencial. Se me exige que ya ponga en
marcha una serie de cosas. Hay que dejar
tiempo al tiempo. Creo que tengo un gran
equipo, lo gue pasa es que me gusta tener
gente que esté muy preparada. Me parece
que nadie ha trabajado con un equipo tan
completo como el mio en La filla del mar.
En este pais, todo el mundo quiere hacerlo
todo &l mismo. Se me exige lo gue a otras
personas se les exige en 8 o 10 afios, como
Joan de Sa—q_arra_ que me exige decir lo que
va a ser el T.N... Sera lo que &l propio T.N.
sea a lo largo del tiempo. Denme tiem
entonces veramos lo que resulla. La histo-
ria de nuestro teatro esta liena de gentes
que programan grandes cosas y después
no hacen nada. Yo hago al revés. El movi-
miento se demuesira andando.

L'auca del senyor Esteve, de Santiago Rusifiel, por la compafifa Adrid Gual, en el Teatro Romea

de Barcelona. (Foto: Barceld).
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G.P.0.~ Lo que la gente quiere saber es
si esta en tus planes hacer cosas mas alla
del escenario.

R.S— Estd en mis planes, claro. La
exposicion Guimerd se nos ocurrid a Bon-
nin y a mi, y si él no lo hubiera propuesto,
si lo hubiera hecho yo. El viernes dia 19,
cologuio en el mismo teatro en forma de
asggnlénulu. Pienso que a mi solo se me
deben pedir espectaculos, porque el direc-
tor sélo debe hablar a traves de sus mon-
tajes, como el novelista habla a través de
sus novelas. Por ofra parte, no olvides que
soy el dnico director que da la cara tras
sus montajes y explica el porqué de las
cosas en un cologuio. En el Romea, salvo
con Las moscas, siempre lo hubo, y alli
cada cual pudo venir a objetar lo que _cl_qui-
siera. Otra de mis ilusiones es que el T.N.
de B. tuviera su revista como la tiene el
T.M.P. Lo voy a intentar, y si no se hace,
sera E;JE otras razones, fal vez econémi-
cas. subvencién a los T.N. es minima
comparada con la de los T.N, exiranjeros.
Yo aprendi de Piscator lo que debe ser un
T.M. Paro se me debe dar tiempo y posibi-
lidades.

G.P.O.— Se me habla de la convenien-
cia de que existiera un grupo, una escue-
la de trabajo dentro del T.N. ;Que hay al
respecto?

.5.— Me gustaria crear un teatro labo-
ratorio, a la manera de Georges Devine.
iPero donde metes en el Poliorama ese
grupo laboratorio, si no hay sitio, si tienen
gue estar tres aclores en un mismo camer-
no? Esto nos lleva a lo que antes decia de
gue el T.N. debe ser un gran complejo en el
gue quepa todo, un gran edificio teatral,
con su cafeteria incluso, en la que por poco
dinero puedan comer actores y pablico.
Esa es tambign una manera de facilitar la
asistencia del pdblico.

G.P.O.~ Bien, pasemos a otro tema.
4 Cémo ves t0 al actor espafiol?

R.S.- Creo que Espafia, como [talia,
es pais de actores natos, y por gllo se
actiua un poco a nivel de improvisacion.
El oficio lo salvaba todo. Lo que ocurre es
que, por desgracia, nuestros actores no
estan preparados. A partir de los afios 60
se produce un crisis de actores. Para
hacer un determinado tipo de teatro Ea
valian, pero cuando deben hacer Bracht,
Shaw, Pirandello, etc., necesitan unos
nuevos conocimientos, como haber estu-
diado, ser ellos importantes por denfre,
haber vivido muy intensamente. La mayo-
ria no han frecuentado escuelas, y éstas
tampoco son muy aptas, porque solo fun-
cionan tres o cuatro horas diarias &n vez
de las ocho diarias gue deberian. Pese a
todo esto, cuando comparo las condicio-
nes en que trabajan los actores espafio-
les y los del extranjero, acabo diciendo
que los espafioles son los mejores del

mundo. De todas formas, me siento muy
incdmodo cuando tengo que hablar de
los actores.

G.P.O.~ ;Como trabajas t0 al actor?

RA.5— No los trabajo a todos de la mis-
ma manera. Son seres humanos, por lo

ue s les debe tratar de formas distintas.
engo una técnica que quiza desoriente
un poco, que es procurar sacar al maximo
la capacidad expresiva de cada uno, o sea
no violentarlos nunca. Esto lo aprendi de
Bufiuel y de Brecht, y viendo trabajar al
Berliner. Yo nunca marco el papel, porque
gieru gue el actor lo encuentre a traves
su verdad. Si no lo logra, entonces si
se lo marco. Hay un tipo de actor con el
que a mi me gusta trabajar y al que le apa-
siona trabajar conmigo. Y ofro lipo que se
siente incomodo con mis procedimientos
de trabajo.

G.P.O.- ;No crees en el director de tira-
lineas?

R.S.— Si te refieres al que planea una
obra anles, no sé si creo o no, lo que te
digo es que yo no soy asi. Yo preparo
mucho la dramaturgia del texto y luego fun-
ciono a partir del escenario.

G.P.0.— Aclara eso de "dramaturgia”.

R.5.— Es el estudio de una obra desde
sus esencias y en virtud de su viabilidad
estética, politica y ética, o sea, se estudia
una obra en funcién de la época en gque
esta escrita y se buscan las esencias que
se mantienen vigentes para proyectarlas en
funcién de la época y el publico al que va
dirigida. Desentrafar un texto hasta lo wlti-
mo y luego coger los elementos que son
(tiles al director coma creador y al pablico
como receptor.

G.P.O- De todos tus espectaculos,
&w&%{aﬁ son los que mas satisfecho te han

jado

R.5—- Indudablemente, la Ronda de
mort a Sinera. Pero donde tal vez me he ido
mas lejos en la consecucién de un lengua-
je teatral propio es en Castelac e la seva
dpoca, espectaculo del que no podemos
hablar porque no llegd a estrenarse. En
cambio, creo que Adrid Gual y su época,
sobre todo en la version catalana, es mi
esgsaclaculc més acabado y mas valiente, y
mas revolucionario a nivel estético. Mort de
dama es el gue mas satisfecho me ha deja-
do como montaje-espectaculo.

G.P.0.— Tu relacién con la gente cine jen
qué te ha influenciado y en qué sentido?

R.S.— Me han sido muy Gtiles Budiuel y
Antonioni, y también Renoir. Bufiuvel me
hizo ver muy claro lo que debe ser la utili-
zacion del actor en una circunstancia
como la nuestra. Tanto de uno como de
otro, aprendi que a un actor hay que dejar-
le en libertad de expresion. En Mort de
dama hay un ritmo aprendido de Visconti,
gue creo es lo que aqui la gente no acabd

B Var.

G.P.0.—~ ;Puedes darme una vision del
futuro teatral del pais?

R.5.— No, porque no te fuadu dar una
vision del futuro politico. ¥ el teatro esta en
funcitn muy directa de las estructuras poli-
ticas y sociales. Lo que yo quisiera gue fue-
ra, ya es ofra cosa, pero lo que sera no lo
sé. Siempre me ha faltado imaginacién
futurista, y quiza por eso nunca trabajo,
como director, sobre el papel. Siempre lo
hago sobre el escenario, con la realidad
que tengo, con los actores que tengo. Mo
hago planes porgue cuando los hice casi
siempre los tuve gue rehacer. Trabajo por
un futuro y creo que algo he aportado a ese
futuro.

G.P.O.— Al margen de todo lo publicado
en torno a tu nombramiento, concrétame
por qué aceptaste, si eras consciente del
embrolio en que te metias.

R.S.= En primer lugar, porque me ofra-
cieron garantias respecto a un bilinglismo
respetado; y porque hay que mirar al futu-
ro y cara a ese fuluro crear un repertorio,
lo que lo posibilita el T.N. Ademas, ;por
qué negarse a algo si antes no se ha pro-
bado si es negativo o positivo? Sé que hay
que ir a la lucha, y lucho, y sigo luchando
por el futuro. Sé que cuando menos puedo
dar unos espectidculos minimamente
saerios, y ya me parece importante el que
los jovenes puedan verlos. De verdad, hay
que trabajar para el futuro. Podemos ter-
minar con estas palabras de Lezama Lima
escrilas en una revista gue &l fundd en
Cuba: “Aquellas revistas que se hicieron
siguen interesando. Mucha gente joven
las busca para encontrar en ellas un sig-
no, una sefal, de tal manera que por

uefia que sea la labor que siembra un
ombre, siempre debe estar dentro del oro
de su optimismo, su sonrisa mas plena y
su alegria total Esas pequenas obras san,
en realidad, las que son creadoras en un
hombre”. Mi alternativa era hacer mi
pequefia obra o no hacer nada. Ademas,
yo, en el fondo, y esto lo hemos dicho tras
analizarlo muy serenamente con Alberio
Gonzdlez Vergel, creo gque nuestra gene-
racién es una generacion transitiva y que
tenemos que asumir plenamente la transi-
toriedad de esta generacién. Debemos
mantener la llama lo mas alto posible para
ﬁua algin dia la recoja alguien y se expan-
a lo mas posible.

Yorick, 45 (enero-febrera 1971): 5-13.

NOTAS

{1} Con el nimero en magquinas, Salvat nos
confirma la eleccidn de este titulo en lugar de
Meridians i paral-iels.



NOTAS A UN
AUTOR.
DIEGO SALVADOR

RAMON POUPLANA

D.5— Ya a los 18 afos me prometi for-
malmente que llegaria a ser escritor en un
compromiso conmigo mismo; de pronto, y
quiza per los anteriores afios en gue se fue
gestando, supe que, si existe una razdén de
vida, mi razdn estaba en escribir.

R.P~ Diego Salvador &s un chico silen-
cioso, escurridizo, timide... Recuardo
haber asistido a una reunidn de autores de
teatro de la “nueva generacidén” donde se
debatieron los mas dispares temas, se
hicieron proyectos, se comentaron algu-
nos exitos personales... y @l estaba pre-
sente, pero por mas que me esfuerzo, me
&5 totalmente imposible precisar su tono y
timbre de voz. Eso si, el amor propio y la
capacidad de enfrega a una dedicacion
continuada, tan propios de Diego, han for-
jado en &l una concreta y violenta perso-
nalidad literaria.

D.S.— Hijo de padres obreros, naci en
Madrid &l 2 de febrero de 1938,

R.P— Hacemos balance de toda su pro-
duccidn. Actualmente tiene escritas siete
novelas y frece dramas teatrales.

R.P— ;Existe una razdn por la que escri-
bes teatro?

D.5.— Pues ciertamente no lo 5&; quizas
gea una pretendida forma de realizarme, ya
gue es imposible contar como individuo
dentro de la actual sociedad.

R.P— Todo escritor establece una regla
de valoracion con respecto a su produccion
literaria, al ir evolucionando sus normas
estéticas. Acepta unas determinadas obras
como dignas de su paternidad y desprecia
otras tantas.. Diego Salvador, excesiva-
mente rigido consigo mismo, desvaloriza
ioda su labor creativa de ocho afos (1959-
1967) y la define como un pasado cuya Oni-
ca misién ha sido “la de ensayo para toda
mi posterior obra”,

Las tres unicas obras teatrales que con-
sidera validas son: La mujer y e nudo
(1967), primer accésit del premic Lope de
Veg{? 1968; Los nifios (1967), premio Lope
de Vega 1969, y La bolsa (1969).

La mujer y el ruido, que publicamos en
este nimero, es la primera en antigbedad y
en impertancia de esta triada. En ella, Die-
go Salvador, expone una idea muy concre-
ta: el hombre como ser individual, desde su
nacimiento se ve somelido y viclentamente
introclucide en el seno de una compleja
estructura social (la sociedad), legisladora

Los nifios, premio Lope de Vega de 1969, estrenada en el Teatro Espafiol en 1970

y normaliva de su comportamiento. Esta ira
determinando, por medio de su alambicado
mecanismo de funcionamiento burocratico,
la Onica realidad experimentable. Inmerso
en la trama del sistema, halla en el "ruido fa
posibilidad de dar testimonio de su existen-
cia, de su “yo vivo". El “ruide” como conjun-
to de actos plblicos o privados que le pro-

ectardn socialmente (daran que hablar).

ara D. 5., la va mas rapida y segura para
“hacer ruido” es la de la "posesién” y de ahi
resulta el que definirse por |a propiedad sea
la bisgueda obsesiva del hombre en la
sociedad actual. Las estructuras econdmi-
cas —producto de su mente superdesarro-
llada= han blogueado, ence y anigui-
lado la libertad. De tal forma es hoy victima
de su propia obra gue no halla otra posibili-
dad de dar fe de su axistencia.

El engranaje econémico coacciona toda
su actividad y le imposibilita definirse y
valorarse fuera de unos términos materia-
listas (tanto tienes, tanto eres). La culmina-
cién de este deseo de "poseer” se alcanza
con la adquisicidn del poder politico (la
“posesion” de la razén de ewxistir de los
semejantes).

Mientras la humanidad (La mujac?. con-
junto absoluto de las necesidades de soli-
daridad y de la libertad psiquica humanas,
estd pariendo hijos que vende al sistema,
en espera de dar a la Juz a su hferdadam
hijo (rebelde, Atila, Ala... conciencia de cla-
ses), el esperado, el deseado, el Unico
capacitado para concienciar al resto de la
inviabilidad del sistema.

Al aproximarse para observar con detalle
el conjunto estructural descrito antériormen-
te, fija su atencidn en el proceso de integra-
cién del individuo a la sociedad. Los nifios es
una obra escrita en defensa de la naturaleza
humana. No es el hombre en su naturaleza
un ser violento, ambicioso de posesion,
insensible, tal cual se nos presenta &n &l
mundo adulto. El hombre “en si” es una eter-
na incomprensién de su realidad, es un nifio
ingenuo vy sin malicia, es un ser libre. Pero al
individuo situado en el interior de la estructu-
ra social se halla oprimido, falto de libertad,
aniquilado como ser humano, y es esa nece-
sidad de trascendencia, de gritar su existen-
cia, la que le fuerza a definirse por su “pose-
sién”, En este ansia urgente por poseer, se
ve obstaculizado por la misma sociedad. Del
enfrentamiento surgiran las viclentas opre-
siones, agentes causales de la insensibiliza-
cién adulta.

A los "porqués” de la nueva generacion,
&l adulto no es ca de coordinar una res-
puesta vélida. Evidencia un nuevo enfren-
tamiento (en este caso, ideologico) y
aumenta su insensibilizacion. Una vez
sumergide completamente en &l regimen
materialista, no hay esperanza. La ruptura
entre generaciones es violentisima y total
{aniquilacidén del propio hijo-rebelde).
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Finalmente, an La bolsa describe el pro-
ceso de la lucha por la posesion y el senti-
do de trascendencia que supone el hecho
de “poseer” para el hombre actual. Para D.
5., el hombre anula sus posibilidades de
autorrealizacién como ser humano al creer
ge su plenitud puede venir dada por la

minacién material.

Realismo grafico

R.P= Una técnica muy usada por Di
Salvador consiste en la contraposicién de
unas situaciones simbdlicas con unas ima-
genes reales. Realidades semanticas cons-
truidas por medic de la abstraccion, que
luego enfrenta, entre si, por yuxtaposicion.

.5.— Técnicamente, pretendo respon-
gabilizar al espectador con el hecho teatral
a través de unos caminos que aln estan un
tanto inconcretos.

R.P— Siguiendo el método de la abs-
traccion intelectual, elabora unos persona-
jes muy elementales, sin particularidades,
definibles por su clase social y su situacién
en e contexto general de la estructura
socioecondmica. Cada personaje es un
ente representative de un determinado
nicleo sociolégico. Luego, como si fueran
simples piezas de ajedrez, los dispersa
dentro de esta red mecanicista, representa-
tiva de nuestra sociadad actual, y la propia
autodindmica del sistema ird concretando
sus contactos y enfrentamientos. El conjun-
to dramatico adquiere un formato de riguro-
sa Frecisidn gue facilita el analisis racional
de la probleméatica expuesta, al dificultar la
identificacion del espectador con los perso-
najes. Edifica la trama global e incorpora en
el desarrollo de la obra una serie de ingre-
dientes de verdadera y tragica autenticidad
{fotografia-documento o escena melodra-
matica), desencadenantes de un estimulo
sensibilizador del piblico. Con intromisién
de estos elementos sensibilizadores en el
contexto frio y rigido de la obra se obtiene
un agresivo contraste que revalariza la ima-
gen grafica. Asi, el espectador recupera la
sensibilidad perdida con la meonotona y fri-
vola informacién que le ofrecen los medios
de difusién actuales. ¥, a su vez, hace
suyos, mental y sensitivamente, los errores
y absurdos vigentes en nuestra sociedad
materialista. Esta técnica, si se usa en
exceso, puede causar la pérdida de la sen-
gibilidad teatral, de la misma forma que los
medios de informacién actuales con la des-
valorizacion de las noticias, las novelas
radiofénicas y ciertas publicaciones con sus
melodramaticas narraciones, canciones,
etc., han provocado una merma de la sensi-
bilidad general. La reiteracion en el uso del
estimulo sensitivo crea un habituamiento al
mismo, ¥, con ello, la no-respuesta.

Los nifios, montaje dirigido por Miguel Narros, con escenografia de Luis De Ren.

La psique social

R.P.— En su proceso mental de creacion,
suelta tan libremente el subconsciente que
luego éste adquiere al escribir mayor
expresividad que el consciente,

D.5.— Generalmente, parto de una idea
que dejo madurar largo tiempo: uno, dos
afos; depende. Durante ese espacio, la
idea va tormando cuerpo, bien en ideas, en
escenas, lécnicamente, hasta que, creyen-
do que ya la puedo abordar, va pasando al
Eapel, espués duerme un cierto tiempo,

asta su definitiva estructuracion.

A.P.— En toda su produccion dramatica
se halla presente un fondo sociolégico
envolvente y secuestrante de la idea cen-
tral del drama. Y es en este subconscien-
te social donde radica la verdadera expre-
sion ideol6gica de Diego Salvador.
AActualmente, cudl es la problematica
que mas te afecta?

D.5 .- El paternalismo, como hecho que
anula la responsabilidad y libertad del indi-
viduo. El miedo a la libertad. Los factores
socio-histdricos que inciden en el compor-
tamiento del hombre actual. ;Qué causas
comportan psicolégicamente al hombre?
4 Qué salida puede haber en esta crisis de
civilizacion, cuando los gobiernos se apo-

an en la viclencia para hacer "respetar las
Blyes"? La irresponsabilidad de la mayoria
silenciosa, efc.

R.P— Por eso en La mujer y el ruida,
siendo una obra de tematica definida, se
transforma en una denuncia amplia y dis-

rsa, al querer abarcar las relaciones del
individuo con la sociedad desde la psiquis
humana en abstracto y no delimitar su estu-
dio a un individuo representative y determi-
nado. En consecuencia, lo que se obliene
es un ambito indefinido de conexiones del
individuo con la sociedad (alienaciones,
opresiones, violencias... ), sin concretar en
la realidad, desfigurandose en lo simbélico.

Diego Salvador capta y estudia los pro-
blemas de la frustrada psiquis humana en
todos aguellos semejantes que contactan
con él, sintetiza sus particularidades y
extrae la conclusion de que las necesida-
des de libertad y solidaridad son esenciales

constituyen el dnico factor comun a todos
os individuos de una sociedad (psigue
social). ¥ es la psique social, como fuerza
latente, y su imposibilidad de expansidn, lo
que constituye ese fondo psicosociologico.
Al afrontar el tema de las relaciones indivi-
duo-sociedad, se detiene excesivamente
en la bdsqueda de los traumas psiquicos
provocados por el "chogque” con este mazo
cicld indestructible (el sisterma) y pro-
fundiza el problema como algo especifico al
individuo (metafisico), olvidandose de ana-
lizar la compleja estructura social, su dina-
mica, los factores sociceconémicos que



estimulan su desarrollo, la posibilidad de
destruccion, etc. En estas relaciones béli-
cas siempre hay un vencedor, el sistema, y
un vencido, el hombre. En consecuencia:
un letal pesimismo ante la impotencia.

La poética de lo onirico

D.5.- Aclualmente, me preocupa mas lo
que ocurre, y como ocurre visualmenta,
que la palabra, o quizés mitad y mitad.

R.P— El habla teatral de D. S. &5 sim-
ple y lineal, si bien por su incorporacion a
unas situaciones dramaticas simbdlicas
se configura un conjunto escénico, en
ocasiones, un tanto absurdo. Por la aso-
ciacion de las imagenes reales con ofras
aportadas por el subconsciente y las
representativas de conceptos intelectua-
les se obtiene una plastica teatral de rigor
onirico. Asi mismo, mantiene unas coor-
denadas tiempo-espacio discordantes. El
pasado, el presente y el futuro se entrela-
zan sin unidad cronoldgica. Los espacios
escénicos se entrecruzan. Es la compleji-
dad de un todo metafisico resuelte por
partes que se superponen y enlazan sin
una unidad de narracién o exposicién.
Con ello se requiere, intencionadamente,
una participacién activa del espectador
para ordenar mentalmente las proposicio-
nes que fluyen a lo largo del drama. Y es
este aspecto de mosaico disperso y
sobrenatural de imagenes, semejante a lo
onirico, lo gue da un valor poético a su
lenguaje teatral.

La soledad del autor

“Con motivo del estreno de la obra Los
nifies, premio Lope de Vega, el dia 19 de
junio en el Teatro Espafiol, que se debia

aber celebrado el dia 4 de junio y aplaza-
do, segln aviso aparecido en la prensa,
‘por dificultades de montaje’...”. (“Carta
abierta de Diego Salvador, ver Yorick,
nam. 40).

A raiz del trato recibido por los res-
ponsables de promocionar una cultura
teatral, despreciando no sélo compromi-
so0s contraidos con el timbre de la oficia-
lidad, sino incluso pisoteando la propia
ideclogia (léanse los motivos de la carta),
D. 5. se encierra en el caparazén de la
intimidad y enmudece para evitar que la
censura acabe por mermar sus faculta-
des expresivas. Privado de una comuni-
cacion teatral directa, se reafirma en su
razén de vida.

D.S.— Escribir importandome un rabana
la censura; algun dia llegara... que se pue-
dan exportar (las obras, por supuesto).

Pero existe un nicleo de autores gue sien-
ten los mismos problemas, las mismas
impotencias...

D.5.— No creo gue se pueda hablar de
escuela, quizas de grupo con Unas causas
comunes, el estar a do al silencio,

R.P— jPor qué este silencio general?

D.5.— Por la imposibilidad de darse a
conocer y cuando llega esa posibilidad se
tropieza con ese muro insalvable de la
censura, madre protectora del Gran
Paternalismo.

¢ Rebelde?

AMARILLO.~ ;Como es un rebelda?

DIRECTOR.~ (incorpordndose un poco.)
£ Qud? [Bedeles cuelgan un cuadro donde se ve
un hippy recibiendo en plenc rostro el siletazo de
un hombre vestide normalmente y con sombraro.
Director se levanta y la escudnifia en una larga
pausa.) Tl no eres. (Mira a los ofros dos jdvenas.)
Mi vosotros tampoco.

MEGRO.— ;Por qué?

DIRECTCOR.~ (Bajs de la plataforma y los
mira uno a uno.) Mo, no sois.

MEGRO.- jFPor qué no puedo ser rebelde?
jQuiero sarlo!

DIRECTOR.= (Le mira a la cara y e coge las
mangs.) Mo, th ne puedes sero,

BLANCO.~ {Le tiende las manos.) iY yo?

DIRECTOR - (Le coge las manos.) Tampoco,

AMARILLO.~ (Nenvioso, le tiende las manos.)
&Y yo?

DIRECTOR.= (lgual) No... no... T, tampoco.

BLANCO .- 4 Por qué?

DIRECTOR.— (Oue va hacia [as fofografias, se
vueive, ) Mo os brillan los ojos, los tendis tranguilos.

(Los nifios)

Arthur Adamov, por sus primeras obras
(La parodia, La invasién, La grande y
pequefia maniobra, Todos confra fodos), es
el autor de algunas de las piezas mas valio-
sas del teatro del absurdo. Luego fue evo-
lucionando de una estética del absurdo al
teatro de la realidad representativa de con-
dicionantes sociales muy concretos. (Del

simismo metafisico al optimismo social.)

es en el inicio de esta evolucion donde
hallamos un parentesco estetico con el tea-
tro de Diego. ;Influencias? Mo, mas bien
confluencias psicologicas personales, por
parte de ambos aulores. D. S. necesita del
rebelde: en todas sus obras lo recuerda, lo
nombra, lo llama urgentemente. (Se pre-
gunta: jcomo es?, jquién es?), mientras
mantiene para si una impresion pesimista
de la vida. Y dice de si mismo: Ni le admiro
ni le desprecio, simplemente le observo “a
ver qué pasa o gué hace”.

Yorick, 46 (marzo 1971): 28-32.

JUAN GERMAN
SCHROEDER

ANTONIO BUERO VALLEJO

*...Habiendo sido un adelantado,
a5 tambidn un supenviviania”.

a invitacidn a escribir acerca de este

singular hombre de teatro me llega al

pueblecito donde 0 mis vacacio-
nes. Aungue las recuerdo bastante bien, no
tengo a mano sus obras originales y mal

ria comentarlas con la detencidn :1ue
meracen. Lo siento, pues, entre todas las
actividades en que brilla Schrieder, la de
escritor de teatro es la que preferiria glosar
ahora, por serlo yo también. Habré de redu-
cirme a impresiones mas vagas y menos
rigurosas: la espuma del recuerdo. Me
excuso por ello,

Pero antes, permitanseme algunas con-
sideraciones generales. El tema en que se
pretende encuadrar a Juan German es,
seglin me dicen, el de la “"generacidn frus-
trada”. ¥ ello aumenta la dificultad de mi
comentario, pues pienso que se habla
demasiado de generaciones —concepto dis-
cutible y cientificamente mal establecido—y
que, si se hablase menos, quiza se ajusta-
ria a sus debidos limites ese otro escurridi-
zo concepto de la frustracion. Reparemos
en algo curioso: en principio, “‘generacion
frustrada™ es un enunciado contradictorio.
Admitiendo por el momento que sepamos
de qué hablamos al emplear ese sustanti-
vo, 0 toda generacién se frustra cuando ter-
mina sus anos de mayor influjo =y entonces
no hay generaciones frustradas, pues
todas se frustran de ese modo, sino misio-
nes generacicnales cumplidas— o bien, si el
incumplimiento es tan grave gque permite
llamarlo frustracién, no cabe hablar de
“generacion” en el sentido artisticamente
ejemplar que atribuimos a la palabra: una
“generacion” realmente frustrada no es una
generacién, sino, mas bien, un grupo de ilu-
505 que se autocalificd asi. Las generacio-
nes artisticamenta relevantes no solian,
antafio, proclamarse como tales; ese bau-
tismo sobrevenia después, cuando su con-
dicién descollante gquedaba comprobada.
Pero el desarrollo en nuestro tiempo de las
especulaciones historicas viene dando a
cada nueva promocién, desde los comien-
zos de este siglo cuando menos, una pseu-
doconclencia generacional que la realidad
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no siempre confirma y gue ha motivada el
farrago de promociones auto proclamadas
como generaciones significativas: aproxi-
madamente, una cada afo. Y la mejor par-
te de ellas, como es natural, se frustra; no
eran generaciones, ;Cabe, em ro, hablar
con propiedad de nuestra ya topica "gene-
racidn frustrada”, no obstante la evidente
contradiccién en los términos? Es un pro-
blema al que hay que acercarse con anor-
me precaucion, pues, mas aln que proxi-
mo, es actual; pero también con respeto.
Pues es posible que, por circunstancias
anémalas (y aungue en la historia las cir-
cunstancias son siempre andmalas para
toda generacidn, una subida en los grados
de la anomalia puede determinar conse-
cuencias inhabituales), una generacion
que, por su evidente calidad potencial, ten-
ga el derecho de llamarse asi, no se frustra
or insuficiencias intrinsecas, sino que la
rustran desde fuera. Y entonces, aungue
no seria una generacion frustrada (pues
habria sido una verdadera generacion y
dejaria, pese a todo, su huella fecunda), si
seria una generacidn agredida y sacrifica-
da. 4Podemos hoy determinar con seguri-
dad si es ese el caso de la "generacion”
cuya frustracién teatral tanto se comenta?
¢ Podemos afirmar gue fueron las frl.!stra-
ciones de nuestra sociedad las gue dieron
al traste con su perfecta suficiencia interior,
&N cuyo caso seria una generacion auténti-
camente significativa? ;Podemos pensar
que, aparte de los gbstaculos externos y
ambientales, padecid radicales insuficien-

José Luis
onso (Teatro Maria Guerrero, 1961). (Foto: Gyenes).

cias y por ellas, mas que por las que la
rodeaban, no Ileg, a fraguar como genera-
cién y se frustré? En la relacién dialéctica
entre un grupo cualguiera y el resto de la
sociedad, todo es dindmico y flexible; con-
testar hoy a esas preguntas es dificil. O no

estoy seguro de que el grupo de dramatur-
gos en cuestion haya sido, potencialmente
al menos, una verdadera generacién; pero
lo estoy mucho menos de gue se deba con-
siderar frustrado. Si la autoproclamacion

revia se pasa de ligera muchas veces,
1gual sucede con esa imputacion de frustra-
cion cuando las promociones mas recien-
tes se apresuran a arrojarla sobre las ante-
rigres.

Mas es probable que, en otras paginas,
al lector encuentre agudas y comprensivas
ponderaciones de estos problemas, y que
ellas le permitan apreciar, directa o indirec-
tamente, en qué medida y por qué razones
Schroeder habria de ser incluide en la
supuesta “generacion™. En cuanto a mi, al
hablar de uno de sus sedicentes miembros,
prefiero un enfoque, si no exactamente
opuesto, si complemeantario, a saber: no lo
gue podria tener Schréeder de “generacio-
nal®, sino lo que no tiena,

Me hallo espontaneamente inclinado a
la eleccion de ese punto de vista porque mi
caso es parecido. ;He pertenacido yo a la
supuesta generacion c‘ua hoy se tilda de
frustrada? Después del afio 60 no han fal-
tado entre sus componentes algunas voces
gue me incorporaran a la nomina; para
luchar contra el fracaso que se les achaca-
ba o para incluirme en el desastre si éste se
confirmase, tal incorporacion era comoda v,
presumiblemente, los escritores mas jove-
nes no la iban a discutir. Pero, en sus afios
de mayor empuje, la “generacién” hoy incri-
minada cuidd bien de aclarar que yo no era

El arrogante espariol o el caballero del milagro, de Lope

de Vega, en versidn de J.G. Schréeder, dirigida
por Cayetano Luca de Tena (Teatro Espariol, 1964). (Foto: Gyenes).



de los suyos. Lo menos que puedo decir es
que estuve y estoy de acuerdo. Mo me creo
dentro de ninguna generacion concreta, no
sé si el futuro me asimilara a alguna no bien
definida hoy, ¥ aungue vivia los mismos
roblemas del grupo en discusion, me
gllaba tan excluido de sus aires genera-
cionales como me podian hallar elios mis-
mos. Pues bien: sospecho que a Juan Ger-
méan Schréeder le habra sucedido algo
semejante, y lo celebro. Pronto diré por qué
celebro esa posible indefinicidn, que a pri-
mera vista hay quien entiende, en cualguier
creador, como un defecto de adecuacion a
los deberes de cada hora historica, pero
gue, de hecho, puede significar lo contrario.
Por lo pronto hay que decir de Schrbe-
der que, habiendo sido un adelantado, es
también un superviviente. Adelantado en
1943, afic en gue inicia su audaz y larga
actividad de experimentador escénico;
superviviente ahora mismo, mas no en el
triste sentido de sobrevivirse que se suele
dar a la palabra, sino en gl de mantenerse
vivo y abierto a una completa problematica

teatral, mientras diversas promociones a -

cuyo lado se le ha ido viendo desapareci-
an, mas o menos frustradas. Tal vez la
agria gueja de algunos contra &l sea ho
ésta. “Facilidad de adaptacion, versatilidad,
eclecticismos ...". Pero se rebajarian a sim-
ples defectos, asi nombradas, complejas
condiciones merecedoras de mas consis-
tente apreciacion. Y se clvidaria, de paso,
gua su lucha fue, ¥ sigue siendo, amarga y
ificil en no pocas ocasiones. Dos cualida-
des, a mi ver, han hecho posible su esfor-
zada supervivencia entre tanto naufragio.

... Juan German es poeta
y escritor valioso

La primera, su acabada profesionalidad;
Juan German, que es poeta y escritor valio-
s0, ha demostrado ademas su talento en la
direccion escénica, en la adaptacion de cla-
sicos y extranjeros, en la expresion cine-
matografica... Su vastisima labor, que casi
cubre ya treinta afios, ha podido prolongar-
se y superar las etapas de crisis merced a
la extension de sus aptitudes y competen-
clas. La segunda cualidad deriva de la pri-
mera y consiste en su capacidad de bus-
queda sin prejuicios; cuando es necaesario,
sin prejuicios “generacionales™. MNacer al
teatro en el marco de tendencias y progra-
mas concretos es a menudo positivo; inclu-
50 si, por nacer de esa manera, 5e muare
teatralmente a los pocos afios, hay casos
en que se puede reconocer que el breve
transito no fue estéril y apuntd rengvacio-
nes. Pero en nuestro pals, nada tradicional
aungue ofra cosa se diga; donde la germi-
nacion de “la semilla que muere” es excep-

La belia malmaridada, de Lope de Vega, en version de J.G. Schroeder, dirigida por José Luis Alonso
' (Teatro Maria Guerrero, 1962). (Foto: Gyenes).

cional en vez de ser la regla, y en donde
una tensa postguerra ha fomentado,
mediante encarecimientos y precauciones
de todos conocidos, nuesiras espontaneas
deficiencias para la continuidad y el desa-
rrollo cultural, nacer y morir aferrados a un
programa —o a una ilusién generacional—
podria resultar hasta heroico, pero mas
negativo y menos germinante que en otros
paises. Una mayor agilidad de movimien-
tos, un mas fino instinto de la circunstancia
era —y es— lo adecuado para crear germi-
naciones que ni nuestros colapsados desa-
rrollos ni nuestros & rados radicalis-
mos teatrales creaban. Y se me antoja que
Schroeder ha tenido esa agilidad y ese ins-
tinto, quién sabe si creyendo &l de buena fe
lo contrario. Agilidad e instinto -:1ua. justa-
menta, no le alejaban, sino que le acerca-
ban a las mas urgentes inquietudes de
cada hora; y por eso le hemos visto, del 43
al 50, alternar sus direcciones de los clasi-
cos con las de lbsen, Strindberg, Lorca,
Eliot, Sartre; y le vimos intentar el lanza-
miento de jovenes autores —Cantieri, Sitja,
Manegat..—; o inolvidables escenificacio-
nes de dperas anticonvencionales, como
La medium, Amelia al ballo y Partita a pug-
ni, y crear entre tanto, a contrapelo del tea-
tro digestivo, obras como La esfinge furiosa
o La frompeta y los nifios, y experimentar
todo un metateatro con los sordomudos de
la compafiia “Los Ambulantes”, y conectar
en su Barcelona con los hombras y movi-
mientos mas cargados de futuro, como la
Escuela Adria Gual o “Los Cataros”. Van-
guardia efectiva, en suma, durante muchos
anos, pero nunca muy “genaracional”; o al

menas, nunca lo vi yo asi. Lo veo, eso si,
en permanente “generacion joven”, lo cual
as distinto y mas eficaz. 5i bien, claro esta,
con muchas dificultades y pausas; pues
hasta quienes mejor logran entre nosotros
sostenerse viven el constante riesgo de ser
definitivamente paralizados y barridos.
Pero, en ese peligro cierto, su valia le ha
preservado como uno de los claros sopor-
tes de nuestro teatro mas vivo, que tanto
necasita de ellos en su convulsa marcha.
Y por si la palabra “superviviente™ no evi-
ta ante el lector, pase a mis aclaraciones,
una connotacién mortecina, terminaré con
un alto ejemplo. ,Quién se acuerda hoy del
ultraista Isaac del Vando Villar? Pues, alla
por la segunda década del siglo y en arti-
culos igualmente olvidados, este escritor,
en suma estimable, proclamaba la muerte
literaria de Valle-Inclan y su entierro a car-
go del ultraismo arrollador.... cuando aln
no habia publicado don Ramén sus mejo-
res “Esperpentos”, ni su Tirano Banderas,
ni El ru ibérico. De este modo Valle,
abierto y buscador, resultd ser un verdade-
ro adelantado y sobrevivié a Del Vando,
gue no era sino un “generacional”. Tal vez a
chroeder se le pueda incluir en alguna
promocidn frustrada; yo no lo veo claro, ni
tampoco la colectiva frustracion que hoy se
discute. Pero, en todo caso, Schroeder
sobrevive —por no sobrevivirse—, ¥ quiza a
algunos de la frustrada promocion o sacrifi-
cada generacion les suceda lo mismo, y
nada mejor podra sucedernos a todos.

Yorick, 49-50 (octubre-diciembre 1971):
12-15.
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PROTAGONISTA:
EL PUEBLO

JOSE MARIA RODRIGUEZ MENDEZ

os gque hemos tenido la ocurrencia de
hacer del pueblo protagonista de una
obra teatral —Alfredo Mafas, Lauro
Olmo, Martin Recuerda, yo...— podemos
hablar con cierto conocimiento de causa
de las dificultades y riesgos que semejan-
te empefio lleva aparejados.
Tropezamos, en primer lugar, con una
larga serie de improvisados "doctores en
populismo” gue mantienen entré si una
curiosa criba, que impide el paso del mas
minimo material impure, segun su perso-
nal concepcién de “pueblo”. Vivimos la
hora de los “tedricos del pueblo”. A cada
revuelta de la esquina surgen teorizado-
res que pretenden conocer al dedillo las
mas minimas motivaciones, idiosincrasias
y peculiaridades del pueblo espafol. Tal
radiografia han plasmado en sus mentes,
que resulta, a todas luces, imposible que
nuestro aproximado esquema se adaple
totalmente a aquel otro gue ellos, tras lec-
turas y tradiclones, han acomodado en su
mollera. Naturalmente, esto sucede por-
que el pueblo vivo y auténtico se halla hoy

Historia de los Tarantos, de Alfredo Manias, por la compania de
(Teatro Torre E:r wnﬁaﬁﬂ I_Fm Aliredo).

en nuestro pais “entre cajas”, en la som-
bra, sin manifestarse bajo la luz directa de
los focos. Siel pueblo estuviera delante
de nosotros, hablara con su voz y gesti-
culara con su rostro, otro gallo nos canta-
ra a todos y es muy probable que muchos
tedricos del populansmo se tuvieran gque
callar la boca definitivamente.

Carrillo

Parece ser que para salvar este primer
escollo habria de construirse un teatro
perfectamente acomodado a un patrén
preestablecido con una delimitacion tan
matematica como el sistema métrico deci-
mal. Segin estos tedricos del pueblo
—entre los que se cuentan algunos criticos
profesionales— el pueblo habla de un



Olmeo, cuando se levantaban airadas
como si acabaran de llegar los marcianos
al escenario del madrileno teatro Goya (a
unos dos kildmetros hubieran podido ver
esa realidad viva en la madrilefia barriada
de Palomeras). Tampoco he podido alejar
de mi mente los frenéticos pateos ante la
obra de Martin Recuerda o la extrafieza
boba ante los “tarantos” de Alfredo
Mafas.

O sea: por una parte, tenemos la terri-
ble aduana de los doctores en “populis-
mo"; por otra, la del pdblico burgués.
Sefalemos ahora otra defensa terrible: |a
tradicién sainetesca de un Arniches, la
melodramatica de un Dicenta (y sus
sacuelas), la “culterana” de un Lorca, la
astracanada de Mufoz Seca, etc. Todo
eso ha venido conformando la mentalidad
de un piblico (y al decir pablico bien
ﬁ-udernos decir también “criticos”) que por

allarse menos evolucionado que el pro-
pio “pueblo” ha construido confortables
clisés adecuados a su necesidad de paci-
fica coexistencia.

Sobre todas esas barricadas —mas otras
que gor ahora es necesario dejar aparte—,
;quién puede salir indemne, cuando se g
pcurre sacar como protagonista de una
obra teatral al pueblo? Y sacar al pueblo

- S IR

Los caciques, de Carlos Amiches, dirigida por José Luis Alonso (Teatro Maria Guerrere, 1962).  como protagonista supone gacarlo vivo y
{Folo: Gyenes).  coleando, sin sujecion a patrones preesta-

modo preestablecido, se mueve segln
unas finalidades preestablecidas, desea
las cosas preestablecidas y se muere
segun canones preestablecidos. Sefialaré
aqui la curiosa observacidn de un critico
-al que yo aprecio mucho y que se llama
Enrique Sordo— segin el cual el pueblo
utiliza un lenguaje estanco, sin posible
evolucién y que rechaza palabras de pro-
cedencia proletaria urbana como “fetén” o
“macheo”. Sequn eso, me temo que el pue-
blo —gue no haya salido de sus propios
pegujales— deberia seguir diciendo “ago-
ra”, "holgar”, "aina”, y si tanto me apuran,
“vuesa merced” en lugar de "usted”. Para
otros puntillosos no se concibe que el
pueblo tenga miras mas bajas que la “jus-
ticia", la “lealtad”, el *honor” y el sacro-
santo concepto del *trabajo”, amén de una
Emfunda religiosidad. Para ofros, el pue-
lo sélo se concibe encendiendo la
mecha de un depdsito de dinamita o ace-
chando |a llegada del tirano para cascarle
en la cresta. Y asi podriamos hablar de
infinitos clisés intemporales que preten-
den cristalizar criatura tan viva y evolutiva
-m4&s que cualquier otro sector de la
sociedad—, como es el pueblo por invisi-
ble que se encuentre.
Todavia no puedo olvidar la impresién
que a ciertas sefioras de la platea produ- | .
cian los personajes suburbanos de Lauro  El sefior Adridn, el primo, de Arniches, con direccion de José Luis Alonso (Teatro Maria Guerrero, 1966).




blecidos, sino en el agui y en el ahora de
nuestra historia. Con eso creo que ya he
dicho bastante.

Yo, por mi parte, no pretendo ni mucho
menos haber retratado en La vendimia de
Francia al pueblo. Si diré que he intenta-
do retratarlo. Que intentaré sacarlo otra
vez y que procuraré ir afinando. Pero creo
yo que mi drama puede servir de aproxi-
macién. Y que como aproximacion a una
“problemaética” —hay que ofrle hablar a
@se mismo pueblo y respirar con &l y con
&l enternecerse y sufrir— no bastan en
absolute las teorias ni los mil libros e ide-
as que sobre el “populismo brechtiano”
corren por Europa entera. Al pueblo hay
gue irlo a buscar y sentirse identificado
con él.

Quiero sefalar una circunstancia en
descargo mio y, de paso, en descargo de
mis admirados compaferos de intentona.
Es la siguiente: no deja de ser sintomati-
co que los gue hemos levantado esa
barricada procedamos del pueblo, o cuan-
do menos hayamos vivido mas cerca de
&l que de los salones aristocraticas. Yo
naci en pleno meollo de la “manoleria”
madrilena, &ase junto a la Cabecera del
Rastro, pegado al Mercado de la Cebada
¥ la calle de Toledo. Luego mi vida se ha
dividido entre esa "“manoleria”, el suburbic
industrial de Barcelona y mis vagabunde-
05 por los pueblos de Espafa. Alfredo
Mafas procede de las intrincadas sierras
aragonesas, ha tenido el oficio de barbe-
ro ¥ ha recorrido las mil aldeas de Espa-
fia. Lauro Olmo procede de la urbe galai-
ca y se ha desarrollado en la *manoleria”
madrilefia y, por Gitimo, Martin Recuerda,
aunque licenciado en Letras, ha preferido
siempre la vega granadina a los resplan-
dores de la corte, donde ahora se halla
muy a pesar suyo, segin sus propias
declaraciones.

£ Qué supone eso?, dirdn muchos. No
gran cosa, desde luego. Pero una y muy

importante: que hemos visto crecer y
desarrollarse al pueblo, gue no lo conoce-
mos sdlo de oldas, que nuesiro conoci-
miento no es Gnicamente tedrico y “brech-
tiano®™ y que posiblemente podamos
hablar de ese pueblo con cierto conoci-
miento de causa. Unos lo habran retrata-
do mas fielmente, otros —yo me cuento
entre ellos— con menor exactitud. Ninguno
-y ruego a mis compaferos que me per-
donen— hemos hecho la obra “clasica” del
pueblo de “agqui” y “ahora”. Pero también
todos podemos reclamar un poco de justi-
cia y un margen de confianza, porque
también es cierto que no hemos de parar
&n nuestro empenio.

Yorick, 2 (abril 1965): 9.

TEATRO REALISTA
Y TEATRO SOCIAL.
ASPECTOS DE LA
PROBLEMATICA
ACTUAL ()

J. PEDRET MUNTANOLA

El descrédito del teatro
de tendencias

bserva Melchinger al enjuiciar la

actualidad mundial del teatro, cémao

las distintas escuelas o tendencias
han aleanzado un momento de crisis. La
sensibilidad de los plblicos aparece ratigla-
da por las cada vez mas frecuentes oscila
ciones del péndulo en materia tematica y
sobre todo formal. La circunscripcion de
escritores de reconocido falento a estas
banderias artisticas ha llegado a compro-
meter el interés por su obra, y persiste una
cotizacion meramente individual y aln es
frecuentemente condicionada.

¥ dice: “...Resulta que el talento para el
teatro no logra el éxito en un trance mistico
o g?ar una explosion de originalidad, sino
sobre la base de una consonancia enigma-
tica, en la mayoria de los casos apenas
reconocida por el escritor mismo, ¢on la tra-
dicién. Esta consonancia radica en la for-
ma. Quiza se diria mejor “en las formas”.
Pues a partir de una forma comin y espe-
cifica de todos los fenémenos teatrales, se
ha desarrollado una cantidad de variantes
gue reconocemos como “posibilidades
igualmente legitimas de escribir teatro...”

“El nicleo de la idea en que todo asto
estriba principalmente es que tanto en las
manifestaciones histdricas del teatro como
3“ las g:%:;nasasa cuenta -:;gn una serie

& posibi es de composicion, pero que
esias posibilidades son 'Ilmhadaseaporqua
stlo puede haber una forma fundamental
del teatro, una forma fundamental especifi-
ca, por la cual el teatro se diferencia no sélo
de la novela y de las artes plasticas, sino
también del cine y del circo. Llamo a esta
forma “elemental”.

Esta definicion, cuyo comentario nos lle-
varia muy lejos, tiene a nuestros ojos un
caracter, no por obvio, menos aclaratorio y
simplificador de la problematica en que se
debate el teatro de nuestros dias. El eclec-
ticismo imperante en la escena actual, la

Rosas rojas para mi, de 0"Casey, en versidn
de Alfonso Sasire, con vestuario de
MMMMT%. : Gyenes).

biisqueda ante todo de formas sencillas en
las que el conflicto humano emerja con una
mayor sinceridad y fuerza posibles, es el
empefio que caracteriza nuestros tiempos.

llo no quiere decir, claro esta, que se
hayan abandonado los propdsitos de
encontrar procedimientos formales mas efi-
caces dy TJB lleven el sello, no siempre legi-
timo, de la novedad. Lo que ocurre es que
parece haberse perdido la fe en sistemas
maonaliticos Jeexciusivistas, que presumian
de la virtud de ser definitivos y excluyentes,

Estilo presentativo y representativo

Ehippsii{: nos ofrece dos definiciones
bésicas sobre el estilo teatral, ninguna de
las cuales se encuentra en un estado puro:
la presentativa (no ilusionista) y la repre-
sentativa (ilusionista). Esta Oltima —dice—
tiende a poner de relieve el fondo fisico de
la obra, la escenografia; la primera se inte-
resa mas por coordinar el espiritu y
ambiente de la obra, tanto en la represen-
tacion como en la escenografia.

La presentativa nos la muestra como mas
sugerente que fotografica; estiliza la presen-
tacion de los personajes y de los h . La
representativa que aqui nos interesa particu-
larmente, trata de dar la impresion de que
nos estan mostrando acontecimientos y
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La persona buena de Sezuén, de Bertolt Brecht,
por la compania de Nuria Espert, dirigida por
Ricard Salvat. (Teatro Reina Victoria, 1967).

reacciones como en la vida. Procura crear la
ilusidn de realidad de un ambiente real, de
aqui su intencién ilusionista. Este es el punto
de partida del realismo de Antoine, Stanis-
lavsky y Bahm, entre otros, que llegaron a
convertirio en algo co tamente antitea-
tral, llevados por & proposito de ofrecer una
exactitud fotografica.

En la Rusia soviética, el realismo sufrié
una medificacién conocida como “realismo
socialista”, que en vez de sugerir ideales de
permanencia, da mayor importancia al
dinamismeo y a producir una sensacién de
crecimiento en el espectador.

“La fatal irrealidad de las obra realistas™
suscita en el norleamericano Hopkins, y en
otros, Una reaccidn contraria que arguye
gue se induce al espectador a aplaudir no
&l contenido de la obra, sino la impresio-
nante imitacion de lo real de su escenogra-
fia. Surge, en consecuencia, un realismo
*modificado”, o sea selectivo, gue busca la
sensacién de realidad a través de detalles
seleccionados y representativos. Este sis-
terna es el gue impera hoy en las reprasen-
taciones realistas.

Actitud de denuncia

El teatro realista y politico, como se
entiende comanmente, busca la denuncia

de formas politico-sociales de la sociedad y
la elaboracién de un mundo nuevo. Ade-
mas suscita un entendimiento entre escena
y formas vivas del piblico: jovenes, obreros
y paisanos.

La férmula es antigua y lleva el nombre
de teatro de tesis. Tiene inevitablemente un
fondo entre tendencicso e ingenuo, que
proviene de la intencién de enfrentar “bue-
nos” y “malos” a base de un juicio subjetivo
del autor sobre la bondad y maldad que
viene determinado por una preconcebida
presentacion de los hechos. En realidad,
este teatro se cifie mas a una concepcion
abstracta que realista.

Lo que esta tendencia gana en preci-
sion, al descender de lo empirico al exa-
men de problemas contemporaneos bien
definidos, lo pierde en vida en tanto es esta
cosa mévil y contradiclona que se resiste a
quedar reducida a las férmulas de una psi-
cologia simplista. :

Le falta ser teatral. Puede sedo por la vio-
lencia de una denuncia que le da valor de
documento, o por la instauracién de una dia-
léctica nueva del espectaculo (Brecht) y adn
por un acuerdo real entre las fuentes del

lo y el pdblico (teatro popular).

Pero en la realidad, el gran movimiento
mundial, en este sentido, tiende a abrir
todas las puertas del teatro a la vida coti-
diana y a la ciudad. Es éste su sentido mas
interesante. .

Una serie de aulores de distinlos paises
pueden citarse como ejemplos mas o menos
representativos de esta tendencia. Si bien
debe tenerse en cuenta gque los mMismMos
nombres, por olros aspectos, pueden tam-
bién circunscribirse a ofras orientaciones.

En los Estados Unidos merece mencio-
narse, entre otros, a O'Neil (en alguna de sus
obras), Dreiser, Tenessee Williams, Arthur
Miller, Thornton Wilder, Elmer Rice, Odets,
Hansberry, Inge, Capote, Mc. Cullers y Gal-
ber. En Inglaterra: Tynan, Osborne, Delaney,
Workshop. En Idanda: O Casey, Synge,
Yeats, Lad Gregng y Beham. En Rusia:
Arzouzot, Rozov y Pogodine. En Alemania:
Brecht y Hauptmann. En Francia: Adamov,
Galti, Sartre, Prost y Cousin.

La fuga hacia la trivialidad

Sobre el tema se dan sabrosas contradic-
ciones y poco sinceras actitudes de denuncia
y enfrentamiento. Entre los muchos aspectos
interesantes de citar aqui, cabe sefialar la
actitud de los partidarios del liberalismo
impenitente, de aguellos gque buscan ante
todo el teatro de diversidn o teatro como
negocio. Tal como estan las cosas actual-
mente, esta postura, aparentementa legiti-
ma, la consideramos, personalmente, como
la mas perjudicial para el auténtico teatro.

La fuga hacia la trivialidad, la evasian,
habia sido uno, sino el principal, motivo del
teatro histérico. Las masas encontraban en
la escena un medio de entretenimiento.
Hoy. en este terreno, el teatro ya no puede
cumplir tal funcion, que cubren con mucha
mayor eficacia y facilidad, el cine y la tele-
vigidn, por ejemplo. La competencia “en
este terrenc” no es posible. Pero hay otros
estadios espirituales mas elevados y tras-
cendentes que son dominio exclusivo de la
escena como el mas eficaz procedimiento
de plantear y discutir problematicas vitales
del momento y ofrecer satisfacciones esté-
ticas mucho mas puras.

No se puede negar al pablico, si lo
desea, el derecho a divertirse con el teatro
de evasién. Pero sucede que éste, que solo
ha guedado limitade a la explotacidn
comercial, es cada dia menos productive, y
en definitiva es el mismo piblico el gue se
cierra este camino con su desasistencia.
Porque como simple entretenimiento que
disculpe de la molestia de pensar y sentir
intensamente, existen hoy alicientes infini-
tamente mas sugestivos.

Teatro politico y teatro popular
Son precisamente los parfidarios de

estas tendencias los gue reprochan a los
promotores de teatro de inguietud actual el

La rosa tafuads, de Tennessee Williams, dirigida
por Miguel Narros (Teatro Beatriz, 1958),



promover mensajes sociales y politicos, y
de servirse de |a escena para fomentar el
advenimiento del colectivismo. Confunden
los principios del teatro popular con los del
de agitacidn politica.

El teatro popular, tan caracteristico en
Francia, por ejemplo, tiene repertorios de
tendencias heterogéneas gue solo son con-
secuentes de cara a su calidad casi siempra
indiscutible. Su propdsito es dnicamente el
de lograr un teatro financieramente posible
-_gjramas a suhvemcinnes bl?stﬂlalas— y mate-
rialmente uible a publicos mayaritarios.
Con elio, mms. no se pretende fomentar
&l teatro como arte de masas, sino hacer lle-
gar las inquietudes de gue es z la
escena al mayor nimero de personas, Con
ello se cumple una funcién positivaments
“social”, por educadora y formativa.

Medio de evolucion; no de subversion

El lograr sensibilizar al mayor nimero de
personas de una sociedad es una funcién
importantisima. Con ello puede intentarse
contrarrestar los influjos de la llamada “civi-
lizacién material” y del dirigismo mental a
través de slogans, basados siempre en fra-
sas hechas y gue buscan soluciones faciles
¥ tranguilizadoras.

El teatro pretende hoy atraerse unas
minorias no seleccionadas previamente,
sino provenientes de las personas mas
sensibles F responsables de nuestra socie-
dad actual. Esta sensibilidad y responsabi-
lidad se encuentran inéditas, muchas
veces, en todos los seclores sociales, en
todas las profesiones por modestas que
sean, La creacidn de sectores amplios for-
mados no a una idea preconcebida, como
pretende el teatro de tesis, sino activadas
al infinito pancrama de las inquietudes
humanas, constituye la mejor garantia que
pueda apetecerse para &l futuro constructi-
vo de una comunidad social.

Cerremos este primer comentario con
una frase del director de escena polaco M.
Jerzy Grotowsky, que merece nuestro mas
entusidstico aplauso:

“El teatro es un arte de élite. Uno debe
preguntarse cual es el significado que
damos a élite, No atribuimos a esta palabra
un significada gue la ligue a una forma de
esnobismo intelectual: queremos, por el
contrario, que la representacion teatral
constituya una situacion privilegiada, espe-
cial, “elitaria” dentro de la vida del hombre
de la calle: nosotros queremos que el tea-
tro no sea una mercancia cotidiana como la
television o &l cine; que represente algo
sagrado para el hombre de la calle...”.

Yorick, 2 (abril 1965); 6-7.

TEATRO REALISTA
Y TEATRO SOCIAL.
LA PROBLEMATICA
SOCIAL EN EL
TEATRO ESPANOL (1l

J. PEDRET MUNTANOLA

Punto de partida

ara enjuiciar honestamenta la proble-
matica social en el teatro espanol nos
parece imprescindible r de una
tura lo mas objetiva posible. Ello resulta
arto arriesgado tenmiendo en cuenta el
peso de la realidad en que vivimos y de la
situacién manifiestamente falsa del teatro
comercial que aln sobrevive frente a las
tendencias —todavia estrictamente minori-
farias y acertadamente combatidas— que se
le oponen con un derecho irrebatible pero
con una eficacia muy débil adn.

Del brazo de la verdad reiteramos nuestro
convencimiento de que el absurdo que supo-
ne el teatro convencional o de evasion no pue-
de ni “debe” A Poraue el apoyo le
presia el plblico es cada dia mas espo b
Si el teatro comercial tiene comeo finalidad
esencial y casi exclusiva el negocio, es evi-
dente que éste se mantiene en la cima de una
cucafia cada vez mas resbaladiza y bambole-
ante. Pero a los retrocesos de la escena con-
vencional no corresponden en la debida pro-
porcion unos avances de la mas nueva y
representativa. Queda enfre ambos puntos
una profunda depresion que tiende a agran-
darse. Mo existe estrictamente un relevo sino
una aceniuada languidez que demuestra la
existencia de oiras causas profundas que hay
que buscar quizd, mas que en los aciertos y
fallos de la creacion dramatica, en una evolu-
cién social que, habiendo ya despegado de
las anﬁg;@sﬁnulas acomodaticias no acier-
ta aln a vislumbrar las margenes de la nuava
tigrra de promision artistica,

Una de las muchas explicaciones que se
nos ocurren para este fenomeno es que
frecuentemente el llamado “teatro compro-
metido” reviste una agresividad que roza la
subversion. Aclaremos que aludimos a una
idea general no necesariamente peyorati-
va. Dado el analfabetismo mental de
amplios sectores de pulblico y su adapta-
cién a unas tendencias meramente diversi-
vas, la carga ideolégica de la nueva escena

Historia de una escalera, de Antonio Buero

Vallejo, dirigida por Cayetano Luca de Tena
(Teatro Espafiol de Madrid, 1949). (Foto: Gyenes).

ﬂ,rum:a en él desconfianza y reserva. Con-
rme en que la agresividad de las nuevas
tendencias se da muchas veces mas por
contraste que per se. Pero ello es un hacho
real que no debemos silenciar.

~ El factor “comodidad”, tan despreciado,
tiene también una légica nada desdefable.
La complejidad de la vida actual impulsa al
individuo al esparcimiento, v si el cine y la
TV desarrollan en él este habito, no es de
extrafiar que de rebote resulte afectado el
propio teatro.

La realidad sistematicamente
escamoteada en los escenarios

Transcribimos unos juicios muy intere-
santes de Ricardo Domenech: “A mi enten-
der, si exceptuamos a unos pocos autores:
Buero, Sastre, Lauro Olmo, Muifiiz, etc. —y
sabido es que de estos no todos
estrenan de una manera habilual- puede
afirmarse gue ese teatro sjm hoy se escribe
y estrena en Espafa solamente refleja la
realidad espafiola en este sentido: en el sen-
tido de que no la refleja. Pero no se trata de
nada nuevo. Todos sabemos que desde
Jacinto Benavente hasta los actuales dra-
maturgos burgueses —Pemdn, Calvo Sotelo,
Ruiz Iriarte, Casona, Paso, etc.—, la realidad
espafiola ha venido siendo siempre escamo-

teada sistematicamente en los escenarios. Y 81



El pan de fodos, de Alfonso Sastre, dirigida por Adolfo Marsillach (Teatro Windsor de Barcelona, 1957).

no es solamente el problema social —unas
injustas condiciones de vida, unas clases en
lucha— lo gue estos autores han escamotea-
do. Su senvilismo ha llegado mas lejos. A
diferencia de ofros escritores burgueses
europeos, estos dramaturgos burgueses

oles han renunciado a cualquier tipo
de critica frente a determinadas instituciones
mixtificadas por la burguesia espafiola y han
soslayado tratar cualquiera de eslos temas
que son ‘tabl’ para ella”.

¥ afade: "Estos autores han venido
haciendo un teatro conformista y pldico
que ‘puedan ver nuestras hijas’; desprovis-
to de todo sentido critico, de distraccion
porque distrae de la realidad en vez de
atraernos sobre ella”.

Hay mucho de verdad en lo que dice el
distinguido comentarista, ‘m‘r’u, agui esta la
esencia de la tesis gue emos, en su
juicio adverso a importantes —por popula-
res— autores se incurre en una vision univo-
ca que no reconoce matices ni aquilata al
lado de los defectos, cualidades innegables.

Lo social entendido como
comunitario

Apurando estos razonamientos, nos
seria facil apear del pedestal a las figuras
mas eminentes de nuestro Siglo de Oro
empezando por Lope de Vega. Elles sirvie-

ron al plblico lo _gua éste queria y se doble-
garon a estas “determinadas instituciones
mixtificadas” si no por la burguesia, si por
la realeza, la aristocracia y otros poderes
publicos de la época.

Entendemos que el teatro ha de ser
antes que nada teatro, o sea, fruto de una
concordancia de valores ideoldgicos, esté-
ticos y de creacidn. La escena debe de ser
tribuna de difusién de ideas, posibilidad de
contradiccion y aun de oposicién pero no
balcén politico ni oportunidad para el
*mitin”. El hecho de que refleje la proble-
matica de unos tiempos, la oposicion de
unos idedlogos a situaciones injustas, etc.,
no debe condicionar toda la creacion lea-
tral. La politica, lo social y otros factores
son posibilidades tematicas sumamenle
sugestivas que deben ir supeditadas a la
finalidad escénica.

Es in que la carga politica en la
obra contribuye, especialmente si sig-
nifica oposicion o disconformidad a una situa-
cidn reinante, a su rapido éxito. Pero interesa
que este éxito a también las bases mas
solidas de la calidad y de la perfeccién,
Muchos autores importantes han llegado a
nuestros dias con una d;;'an fama que se
granjearon en tiempos de oposicion a una
realidad politica o social. Chéjov es un ejem-
plo. Su tematica enmascarada constituy un
duro y solapado alegato a la sociedad de la
Rusia zarista. Mas, jadmiramos todavia a

Chéjov por esta postura o lo hacemos por
sus valores artisticos intrinsecos?

Por ello creemas que el teatro social ha
de entenderse como comunitario y divul-
garse con la misma intencion, al estilo de
como lo hacen, por ejemplo, los grupos
franceses actuales, que tienen no obstante
un amplio repertorio que no se constrifie a
un género determinado sino que se intere-
sa por todo lo realmente representativo e
interesante desde el punto de vista actual
de la historia de la dramatica.

Aclaremos, en este espinoso debate
que nos planteamaos, gue No 85 que no Nos
interese |a politica en el teatro y las posibi-
lidades de una alianza reciproca. Lo que
sucede es que por encima de todo preferi-
mos el teatro.

Teatro del pueblo y para el pueblo

Es interesante un hosguejn histdrico par-
tiendo del Siglo de Oro. Para Garcla Pavén
el teatro de la "cuestion social” se caracteriza
ante todo por conferir los papeles mas desta-
cados al pueblo humilde y trabajador, Apa-
rentemente la férmula no supone innovacion
ya que el teatro espafol desde Lope, espe-
cialmente, tuvo al pueblo comao protagonista
muy calificado. Pero este pueblo no era
consciente de la “injusticia social”. Le estimu-
laban mdviles politicos o de honra, y su papel
en la escena fue descendiendo de categoria
hasta el de gracioso o subalterno desplazado
por el bloque monarquia-nobleza.

Luego el teatro de la “cuestion social®
rehabilita la importancia dramatica del pue-
blo en la escena; le confia los primeros
papeles como antafio y fija su atencion
sobre los problemas privados del humilde,
llevado por su preccupacion por un nuevo
concepto: la justicia social. Ello surge en
Espafa de la existencia de la lucha de cla-
ses en el Gltimo tercio del siglo pasado.

Los primeros brotes de teatro social en
nuestro pais n cifrarse a partir de Real-
dad, de G , Que aparece dos anos mas
tarde que Los tefedores, de Hauptmann. Pero
en la obra predomina todavia una preocupa-
cidn estética. Mas importante es Juan José,
de Dicenta, estrenada en 1895. Luego &l culti-
vo del tema irda matizandose en intencion des-
de Temra Baixa, de Guimera; El Cristo modar-
no, de José Fola; Los semidioses, de Federico

verbal que causa impacio y aglutina nicleos.

Como réplica a este tipo de obras apa-
rece una tendencia de oposicion que no
considera el problema sino gue se encasi-



lla en una postura negativa. Pero quienes
cultivan esta actividad tienen, en general,
poca altura y son menos fecundos. Sus
obras adolecen de escasa calidad literaria y
racurren a faciles evasiones hacia lo comi-
co, la caricatura y la astracanada.

Un arte social

Torrente Ballester ha centrado el proble-
ma del teatro social espafiol con definicio-
nes antolégicas. Se escribe sobre teatro
social —dice— desde muchos puntos de vis-
la agrupables en dos, a saber: marxistas y
cristianos. La intencion de todos ellos des-
plaza el juicio del campo estético al palitico
¥ moral. Este teatro le parece legitimo a
condicion de que abandone el talante
exclusivo y excluyente, y ahade: “Entre 'el
hombre es un ser econdémice’ ¥ ‘el hombra
es una pasién indtil’ cabe una infinita seria
de afirmaciones tajantes. todas ellas vali-
das como sustento de un edificio teatral; no
todas igualmente verdaderas. Pero en arie
lo que importa no es la verdad metafisica o
cientifica en que el arte se apoye, sino la
perfeccién o eficacia de la cbra”.

¥ sigue: “El teatro es por su materia un
arte social y no puede ser de otra manera,
porgue el hombre es un ser social y porque
sus dramas estrictamente individuales, sus
dramas sin antagonismo corpdreo, no son

i o ||I'I..
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Las salvajes en Puenie San Gil, de José Martin Recuerda, dirigida

teatrales. Lo social empieza en el didlogo y
ese tealro monologico es puro truco porque
&l mondlogo solo es aparente™.

Evidentemente, a tenor de estos razona-
mientos que suscribimos, el llamado teatro
burgués es un teatro falso porque se aparta
de la esencia misma de esta finalidad social
que reclama la escena. Pero por el mismo
motive, el teatro politico es no menos parcial
e incompleto porgue fraiciona esta idea
sacrificando a ella todas las demas condicio-
nes que requiere el arte de Talia.

El nuevo camino

Hora es de referirmos ya explicitamente a
los que mantienen el fuego sagrado de la
verdad teatral. Viarias generaciones de aute-
res surgidos después de nuestra guerra y
perfectamente impuastos de la ematica
gue impera en el teatro mundial, han venido
manteniendo una pugna encarnizada con
las figuras ya consagradas o que ganaron
amplio crédito mostrandose dictiles a lo que
las circunstancias exigian. Son los mismos a
gue alude Ricardo Doménech en la cita gue
hemos reproducido anterormente. .

Las circunstancias de anguilosamiento
de nuestra sociedad han dado ciertameante,
pocas oportunidades a este grupo inquieto
e innovador. Buero Vallejo fue el primero
gue rompid el fuego en pos de las nuevas

Luis Escobar
(Teatro Eslava de Madrid, 1963). (Foto: Gyenes).

tendencias con Historia de una sscalera.
Su extracrdinaria calidad literaria, la bon-
dad de la técnica esgrimida —que luego
habia de confirmarse y afianzarse en olras
importantes realizaciones—, le ganaron el
favor del pdblico, que sucumbic al poder de
sugestion creado por su talento.

Con Buero Vallejo se instaura lo que
Pérez Minik llama “mascaras”. La tenden-
cia renovadora que alienta en el fondo de
sus creaciones esta sutimente envueita
por un ropaje formal excelente. Pero la idea
de disconformidad con el medio exterior
-no asequible para todos— alimenta una
postura inconformista.

Ofros autores de talento como Alfonso
Sastre en Muerte en el barrio, El pan de
todos y Escuadra hacia la muerte, siguen
su ejemplo en un intento de alertar con-
ciencias y despertar inguietudes. Carlos
Mufiiz, Lauro Olmo y ofros, se agrupan en
torno a la tenue brecha abierta en la mura-
lla de la placentera indiferencia del pablico
y periclitan, sino la continuidad de un teatro
de posibilidades comerciales, si la creacién
de minorias adictas no a un afan revolucio-
nario de propositos politicos, pero si de pro-
positos declaradamente iconoclastas de
cara a los viejos y descoloridos milos con-
servadores.

La justicia social es un noble afan
comidn, genéricamente hablando, a estas
huestes. Pero, en realidad, lo que asta en
juego es la supervivencia del teatro mismo,
su “indice de vitalidad®, como lo define
Alfonso Sastre.

La estructura del tealro como negocio,
del que pretenden vivir muchos, impide una
nueva concepcion de la empresa de carac-
ter mas arriesgado y experimental pero ine-
vitable dadas las perspectivas futuras y el
ejemplo que podemos contemplar en otros
paises. La renovacion esta ciertamente en
marcha aungue la penuria de medios y las
resistencias de toda indole que halla en su
camino hacen su avolucién lenta y dificil.
Pero todos sabemos que nuestra escena
stlo puede salvarse mediante un resurgir
del teatro nacional y éste solo puede acon-
tecer dando validez a los renovadores y
actualizadores de su problematica.

Las dudas oficiales que se traducen en
un modo de tranguilizar la conciencia sub-
vencionando teatros nacionales y regulan-
do su programacién, a nada definitivo con-
ducen. El apoyo ha de ser para los capaces
de llevar a término una empresa de alcan-
ce nacional —no meramente ceniral como
ocurre ahora—=, que si se presenta erizada
de riesgos permite augurar, de persistir en
los esfuerzos, un seguro éxito.

Yorick, 3 (mayo 1965): 4-5y 12,



DRAMATIZANDO

EN TONO DE FARSA.
PARADOJA
ESPANOLA

DEL MAESTRO

DE LA PARADOJA
ESCENICA:
FRIEDRICH
DURRENMATT

FRANCISCO JOVER

1. El proceso... en Madrid

n estos momentos s6lo recuerdo que
gra un lunes del mes de marzo, por la
noche. En un viaje relampago a
Madrid, acudi al Teatro Beatriz. En aquellos
dias, y para un espectador de urgencia
que, con seguridad, no ria reincidir, era
lo mas interesante que brindaba la cartele-
ra madrilefia. Interesante e inguietante.
¢Era verdad todo lo que me habian dicho?

El teatro estaba casi lleno. Casi lleno en
un lunes por la noche, y cuando la obra lle-
vaba ya varios meses en cartel. Insdlito.
Insdlito porque no estaban dando una cbra
de Alfonso Paso. Ni siquiera de Casona,
Insdlito porque en el reparto no habia nin-
guna gran figura de la escena. El director y
los actores eran practicamente unos desco-
nocidas, y en cuanto al autor... Bueno, no
diremos —clard estd— que Drenmatt &5 un
desconocido. Pero, con la mano en &l cora-
z6n, jcreen que para muchos de los
espectadores que habian ya desfilado por
el teatro significaba algo el nombre de
Darrenmatt? ;Si? ;Para cuantos? Temo
que el porcentaje seria desolador.

Sin embargo, el milagro se produjo. El
estreno de El proceso por la sombra de
un burro, a cargo de los muchachos del
T.E.M., era ya un éxito. El piblico acudia
al teatro. No sé a causa de qué raras

84 mofivaciones, pues los comentarios que

oi a la salida no puedo decir que fueran
elogiosos. Estoy cada vez mas descon-
certado acerca de como se producen los
éxitos comerciales en el teatro.

“;También vosotros habéis picado?",
recuerdo que me dirla, mas tarde, alguien que
me presentaron en Madrid. “No puedo com-
prender el éxito de esta comedia. Pero, jsi no
tiene ni siquiera decorado!”. No. Yo tampoco
comprendo muy bien este éxito, aunque, cla-
ro estd, no por los mismos mativos.

Quiero adelantar que sali del teatro
entusiasmado, maravillado y reconfortado.
En mi personal caso fue, desde luego, un
éxito. Pero estoy acostumbrado a que lo
que estd en la cumbre en mi escala perso-
nal de valores no sea directamente propor-
cional a las hojas de taguilla.

2. De La visita... a El proceso...

La visita de la vigfa dama se estrend
comercialmente en Espafa, y ademas
—barajando, claro esta, cifras espafolas—,
con un lisonjero resultado. A pesar de que
en el estreno se registraron no pocas pro-
testas —era el ano 59— el publico, en su
mayoria, gustd de la comedia y la critica la
traté muy bien, aunque en general quedan-
dose en |a superficie al analizarla. Pero es

que La wisita... es, a pesar de hallarse en
ella contenidas casi todas las constantes
del autor suizo, la menos “dlrrenmattiana”™
de todas su piezas. Me refiero, ahora, sus-
tancialmente mas a la forma que al fondo.
Su Eranleamientu es mas convencional. El
publico pudo ver en alla, fundamentalmean-
te, una condena de la posibilidad de que el
poder del dinero pueda vencer a toda clase
de virtludes y ponerse al servicio de una
idea de venganza. En cuanto a esto, la
lesis de la obra es afirmativa, lo que el
espectador burgués suele calificar pompo-
samente de “un argumento constructivo™
En el fondo, como dijo un critico madrilefio,
lo mismo que en Los infereses creados,
pues en ambas obras juega el poder ava-
sallader del dinero.
ste es un lenguaje

—nuestro publico— entiende.
tiva, condiciond el éxito del primer astreno
comercial de Dirrenmatt en Espana.

Pero es que El proceso por la sombra de
un burro es algo muy distinto. De ahi mi
extrafieza ante el éxito.

El proceso..., si, es obra inmersa en el
modo de hacer de Ddrrenmatt y. aungue
dentro de su produccién no sea mas que
una pieza menor, su planteamiento —al
menos en la estupenda adapiacion que
vimos en el Beatriz— esta plenamenta com-
prendido en la "linea Durrenmatt”.

ue el plblico
sto, en defini-

Proceso por la sombra de un burro, dirigida por José Carlos Plaza (Teatro Beatriz, 1966).
{Foto: Pedro Alcaine).



Proceso por Ja sombra de un burro (Teatro Bealriz, 1966). (Foto: Martin Santos Yubero).

3. Lo que debié haber sido un fracaso

Dejemos ahora aparte el hecho —-susci-
tador de tantas polémicas— de si el teatro
de Dirrenmatt se debe a la influencia de
Brecht. Los nombres de ambos dramatur-
gos se han asociado infinidad de veces por
infinidad de tratadistas. Ello no me parece
correcto y creo que, en todo caso, debe
hacerse con sumo culdado. Volveremos
enseguida sobre el tema. Pero lo que es
innegable es que el procedimiento emplea-
do por ambos autores —lo que, en Brecht,
se ha llamado “distanciamiento” y en
Dirrenmatt no tiene adn nombre, pero urge
encontrarle unec— intenta romper &l ilusio-
nismo teatral para hacer un teatro cientifi-
co. En una palabra, exige del espectador
un cierto esfuerzo, que —en muchos casos—
no esta acostumbrado a hacer.

Nuestro plblico esta excesivamente ape-
gado al ilusionismo teatral, casi dirfa que lo
necesita. Mo le va el procedimiento anti-tragi-
co, anti-dramatico, o mejor anti-pasional, que
emplea el autor suizo. Para gue nuestro pi%ﬁ-
co vibre, y se produzca, asi, el éxito, es preci-
50 “lusionario”, y esto no se logra con el argu-
mento, sino con la pasién; no de lo
que le al protagonista, sino de como le
pasa. Nuestro piblico suele enfusiasmarse
con el Tenanio todos los anos. No importa que
conozca el argumento. Al contrario. Acepta
complacido la aventura de ese sinverglenza
que mata a quien se le pone por dedante, asal-
ta conventos y rapta a una novicia sevillana,
ﬁorqua sabe que, al final, se ha de salvar.

ecesita apasionarse, no por esta o aquella
aventura, sino por la mas amplia, la que mas
de cerca togue al alma popular.

Por eso, cuando al espectador espafiol se
le quiebra la linea emocional del espectacu-

lo, y se da entrada en &l a la pura ironia
humanistica, cuando el héroe se convierte en
anti-héroe, cuando ya no puede creer que |a
muerte del protagonista es verdadera, el

| se marcha del teatro y se instala en
un tendido, donde podra contemplar auténti-
ca sangre. No clvidemos que los toros son el
sspacr:gwle completo, ¥ lo mas “anti-distan-
ciado” que puada encontrarse.

Todo esto pensaba yo aguel lunes, cer-
cano a San José, al salir del teatro Beatriz.
Todas estas razones me decian que la obra
no podia aguantar tantos dias. Sin embargo,
alli estaba, pimpante y lozana como el pri-
mer dia. ¥ durd adn muchos mds. ;Por qué?

CQuizé —paraddjica pirueta que seria muy
del gusto de Dirrenmati— este autor, tan
poco espaiiol sobre el papel, esté mas cer-
ca del publico de Esparia lTguwz otros preocu-
pados por nuestros problemas y nuestra
idiosincrasia. Pienso, al decir esto, en un
Hemingway o en un Montherant. Es posi-
ble gue tenga algo que ver con esto la
influencia de Cervantes que el mismo
Ddrrenmatt confiesa al hablar de su “sefior
Mississipi”. Claro que a Cervantes le bastd
con crear un loco genial para representar
su época, y Dirrenmatt ha tenido que crear
todo un fabuloso mundo de locos.

4. ¢Un proceso en Almeria?

Bien. E| "milagro™ esta ya en la historia
del acontecer escénico madrilefio. El éxito
a se ha producido. Intentemos explicario.
%s “profetizando” he resultado equivocado,
uiza analizando tendré mejor suerte.
omo s& ha visto, la mayoria de mis ante-
riores razones eran “de forma®; ello me
inclina a pansar que quiza sean “de fondo”

las razones contrarias. Las que condicio-
nan el éxito de la experiencia.
Efectivamente, El proceso por la sombra
de un burro tiene muchas cosas, en su -
mento, que deben gustar al plblico e al.
La pieza es de origen radiofénico y esta
tomada de uno de los episodios de la nove-
la de Wieland, Historia de los abderilas.
Abdera es, en efeclo, la ciudad donde se
desarrolla la accidn. Se trata de una ciudad
de la antigua Tracia, situada a orillas del
Egeo, por lo tanto de una cludad meridional
y casi mediterranea. Los aconteceres publi-
cos de la misma, la vitalidad de sus habi-
tantes, la ociosidad que se observa en sus
calles, y muchos otros detalles de la vida
ciudadana, tienen mucha semejanza con
cualguiera de las ciudades de nuestro
levante o nuestro sudeste. ¥ no olvidemos
que el autor no sitia la ciudad en ningln
lugar del mapa. ;Quién nos dice que no se
trata de la actual villa de Adra, en la costa
de Almeria, gue se llamé antiguamente
Abdera, y que, fundada por los fenicios, fue
sucesivamente colonia griega y romana?

5. La justicia en la picota

El proceso que se desarrolla en esta pieza
E;manda tnicamente averiguar si el dentista
trution tenia o no derecho a sentarse a la
sombra del asno que acababa de alquilar, sin
ﬁagarpnralb un sobreprecio. Como se ve, el
igio as realmente irisorio, y el autor lo apro-
vecha para realizar una acerba critica de la
justicia, minimizando su concepto. La critica
de la justicia, como es sabido, es un deporie
grato a nuestras gentes y en nuestro teatro
abundan las piezas dedicadas a ello, desde
los medievales Juegos de escarnio hasta los
ya citados Intereses creados.

Claro esta que —aqui enfra una vez mas
el reverso de la paradoja espafiola de
Dirrenmatt— el autor de Los fisicos realiza
esta crilica de modo bien distinto al de
nuestros autores, expresandola por medio
de una ironia satirica que, por su finura,
estd muy lejos de nuestros Lope, Cervan-
tes o incluso Lorca. Deliberadamente,
Dirrenmatt, para lograr sus fines, adopta el
iono de la comedia atica de Aristdfanes
que, como &l mismo dice, “no s una come-
dia de sociedad, sino un Weittheater, es
decir, un teatro que pone en juego y en inte-
rrogacién al munde”. El munda de Dirren-
matt esta marcado por una sed de justicia,
sed que agobia a sus personajes, cua-
les, pese a pedir justicia, no son justos. En
toda la uccién de Ddrrenmatt, hasta el
presente, no hay mas que un personaje
auténticamente justo: el mendigo Akki de
Un dngel llegd a Babilonia.

¥ es que los mendigos y los vagabundos
son los Unicos gue cuentan con la confianza



de Dirrenmatt, ya que los ricos y opulentos
quieren poseer aquello que les gusta, y todo
aquel que desea algo que quiere también el
poderoso estd nado a sucumbir. Solo
&iﬂn nada es y nada tiene puede salvarse.

ahi gque la categoria de mendigo sea
insuperable. Por eso Akki dice, en un
momento de la obra, refiriéndose a la mucha-
cha que trajo el angel: “Yo habia convertido a
esta nifia en la mejor pordiosera del mundo,
y ahora serd simplemente reina’.

6. ¥ ahora el parlamentarismo,
la lucha de clases, la revolucion...

Pero volvamos a El proceso... Dlrren-
matt quiere hacernos ver como por la pre-
suncion de unos, la terquedad de otros, la
codicia de los mas, la vanidad de los
magistrados y sacerdotes, y la vacua ora-
toria de los abogados, surge de lo nimio e
irrisorio —el litigio por una sombra vy, ade-
mas, de un burro= un problema que recla-
ma enseguida la atencién de todos los
abderitas. Todos estos personajes gque
intervienen, todo este baile de presumi-
dos, tercos, codiciosos y vanidosos, los
tenemos aqui, a nuestro lade, en nuestra
circunstancia. Agui esta otra vez el anver-
so de la paradoja. Hay que ver la comedia,
o leerla cuando menos, para explicarse el
éxito. jCudntas veces en nuestros parla-
mentos o nuesiras ageras —ahora mas o
menos desaparecidas, pero en franco peli-
gro de regreso— no se han vertido verda-
deros diluvios de palabras, para atacar o
defender cuestiones de la misma vacui-
dad, mientras se dejaban de lado los pro-
blemas realmente acuciantes para la
colectividad?

Como dice el sensato Juez llamado a pro-
nunciarse sobre la cuestion: “en vez de refiir
a los dos guereliantes por la estupidez de pro-
MOoVEr Un Proceso a causa de la sombra de
un burro, se comete la estupidez de convertir
este proceso en una cuestion filosdfica, de
ideales y sabe Dios de qué ofros bienes
supremos”. ;Mo es terblemente hispanico
esle remontarse a lo absoluto? La idea de
Justicia ha desperiado en la ciudad de Abde-
ra pero, inmediatamente, se ha dasbordado,
ha dividido a la ciudad en dos bandos ime-
conciliables: el partido de los burros y el part-
do de los dentistas. Unos partidarios del
burrero, otros del dentista. El pueblo y la bur-
guesia. Ambos guieren triunfar a toda costa, ¥
aungue los protagonistas quisieran ya, hartos
de infrigar y gastarse su dinero, que va a
engrosar las bolsas de sus a , aban-
donar la lucha, sus propios partidarios se lo
impiden, pues han hecho del litigio una cues-
tién de honor de partido, y han desencadena-
do, para lograr sus fines, verdaderas riadas
de recomendaciones —seguimos estando en

Espafia—. Los sumos sacerdotes —por un lado
el del templo de Jasén, por otro el del templo
de Latona- toman parte en el asunto y ense-
guida se dejan corromper. En el foro plblico
se gritan las lacras ocultas de los mas res-
ponsables santones de la ciudad, v al fin,
unos y otros, van a encontrar al pirata Tifi,
borracho y mujeriego, ante el que tienen que
humillarse, para pedirle que incendie el tem-
plo de sus enemigos. Lo que fue bizantina
querella sin importancia se ha convertido ya
an revolucion, que se muestra como total
mente indtil, ya que termina con |a asolacidn
de |a ciudad y |a ruina de los dos bandos.

¥ asi, Dirrenmatt nos muestra su falta
de :nnfianrgl en este viejo modo de arreglar
las cosas. El mismo dijo en un discurso: “el
vigjo dogma de las revoluciones, segln el
cual el hombre puede y debe modificar el
mundo, se ha lornado irealizable para el
individuo. Ya no tiene validez".

7. Distanciamiento frente
a fabulismo sadico

¥ esto nos lleva de la mano a ofra cues-
tién bizantina que antes hemos soslayado:
Brecht y Dirmenmatt. Efectivamente son
muchos los que consideran a Dirrenmatt
como algo parecido a un discipulo de
Brecht. En mi $piniﬁn nada hay més lejos
de la verdad. Y la opinidn de Dlrrenmatt
sobre la actitud revolucionaria es funda-
mental a ese respecto. El autor de Konol-
fingen no cree en la efectividad de las revo-
luciones, mientras que Brecht aspira con su
obra a explicar el mundo e incluso a modi-
ficarlo. Dirrenmatt jamas pretende dar
soluciones; es MAas, parece No creer an

gllas. Técnicamente, aunque en muchas de
sus obras introduce efectos distanciadores,
nunca tienen ni las motivaciones ni el rigor
de la distanciacién brechtiana, su procedi-
miento estd mucho mas cerca del Thormton
Wilder de La piel de nuestros dientes. Qui-
z4 el procedimiento formal del teatro
diirrenmattiano —llamado a ser mas impor-
tante, en mi opinién, que &l tan bagueteado
teatro épico— debiera llamarse, mientras no
encontremos denominacién mejor, “fabulis-
mo sadico”.

Por lo demas, Dirrenmatt no es, como
Brecht, un teorizante panfletario, ideclogi-
camente comprometido, sino un autor inde-
pendiente con ideas claras sobre la libertad
=‘nunca se realiza por la polilica, existe
como condicidn basica del hombre. Sélo se
manifiesta en el arle, la vida no conoce
libertad alguna“-, la dignidad del hombre y
el desting de la Humanidad.

8. ¢ Quién es el mas burro?

Asi ha guedado expuesta una paradoja
mas, dentro de la paraddjica obra del autor
de Frank V. Un hombre cuya técnica teatral
estd muy lejos y muy cerca de Espana. ¥
no deja de ser igualmente paradgjico que
me haya atrevido a decir estas cosas de un
autor del gue Hubert Gignoux ha dicho que
su rasgo mas distintivo es la helvetitud.

Bien. Posiblemente esté él en lo cierto.
No quisiera que, como consecuencia de
mis elucubraciones, contestaran ustedes
sefalandome a mi a la pregunta final de E/
praceso por la sombra de un burro,

Yorick, 19 (octubre 1966): 6-8.

Los fisicos (Teatro Valle-Inclan, 1965), (Foto: Gyenes).



SOBRE LA
NECESIDAD

DE UN TEATRO
NACIONAL POPULAR

JOSE MARIA RODRIGUEZ MENDEZ

I

o se trata, sin embargo, de “necesi-
dad”, sino de un imperativo categori-
co. No es concebible un teatro nacio-
nal que a la vez deje de ser popular. El
absurdo inconcebible y antindmico de un
“Teatro Nacional” a secas solo es admisible
&n una sociedad como la nuestra —o comao
la de cualquier repiblica hispanoamerica-
na- donde, por encima de un mundo tec-
nolégico implaniado a Glitima hora sobre las
astructuras de la sociedad burguesa, a la
gue esta etapa tecnoldgica va a fecundar
fructiferamente, subyace y se cuida que
subyazga durante mucho tiempo, el clasis-
mo. En nuestra curiosa sociedad estamos
asistiendo a una sucesiva estrafificacion
astructural que admite las cosas mas dis-
paratadas como: la Gltima filosofia neofreu-
diana de Marcuse, el desarrollo tecnoldgi-
co, las técnicas del marketing, el
aggiornamento eclesiastico, el consumis-
ma, la minifalda, el erotismo social y los
ensayos del “Living Theatre”, el marxismo
tenue de Brechi, la revolucidn anarquizante
de Grotowski y la teoria de la crueldad de
Artaud, sin gue ni por un momento dejemos
de salir de nuestra auténtica miseria. Hopa-
jes y oropeles que se echan sobre el vaga-
undo desorientado que solamente un
humeorista —“Mingote™ ha sabido descubrir.
Y el caso es que siempre ha pasado asi. El
tomismo integral y |a retdrica del Heroismo
¥ la Aventura aplastd la cruda realidad de
nuestro Siglo de Oro, como el Neoclasicis-
mo Frances abatié las posibilidades de
“realidad” del Siglo XVIIl y el Romanticismo
“higienizd™ al siglo XX,
ero N0 Nos engafemos ¥ seamos ‘rea-
listas" (por mas que se insista ahora tan tozu-
damente en eso de “abandonar el pesado
lastre del realismo”) por debajo de todo ese

Los hijos del sol, de Méaximo Gorki, dirigida por Esteban Polls (Teatro Nacional de Barcelona, 1974).
(Foto: Alcayna).

aparato "futurista®, por debajo de todo ese
mimetismo de laboratorio, esta alentando
nuestra miseria y nuestro constante regrasis-
mo. Quien leyera (itimamente las criticas
que los periodistas barceloneses escribieron
sobre el “acontecimiento” de la inauguracidn
de un “teatro nacional® en Barcelona, se
daria cuenta de que los “cronistas de socie-
dad” tienen mucho que hacer. Efectivamente,
los criticos —salvo las excepciones norma-
les= hicieron de la inauguracion de un “teatro
nacional® un acontecimiento elegante Fr sus
plumas hablaron de la “atrevida osadia del
atuendo de las damas”, de la "brillantez de la
platea”, de la “presencia de todo Barcelona”,
efc. Y lo cunoso es que esltos criticos-cronis-
tas de sociedad, sin embargo, eran totalmen-
te sinceros. La mentalidad que gravitaba
sobre este fendmeno era la mentalidad de
las viejas revistas ilustradas —Blanco y
Negro, La Esfera, elc.— la mentalidad que
hallaria un gran placer en contemplar las
caricaturas :% Taboada y en leer los chasca-
rrillos baturres. Deliciosa confrontacion con
un mundg cfue se quiere acercar al Mercado
Comun y a las estructuras progresistas euro-
peas y que sin embargo, sin saberlo, con
toda su sinceridad palurda, agranda sin que-
rerlo las distancias y contribuye al hermoso
clisé del tragico esperpento nacional.

Total: que la existencia de ese fendme-
no humano —no nos atrevemos a llarmarlo
mental- nos atestigua una vez mas que
vivimos en la época de Gaspar Melchor de
Jovellanos y de su “ tismo ilustrado”.
Si puede imaginarse tan “brillanternente” y
con tanto aparato “distinguide” un “teatra
nacional” a secas, que no admite la “popu-
laridad”, s porque todavia y pese a las dis-
tintas estratificaciones estratégicas que se
han ido acumulando sobre la estructura ofi-

cial, el teatro se contempla desde el Estado
como algo para uso exclusivo de esa clase
social que “huelga”. 0 sea que vuelve a
hacerse patente la idea jovellanesca expre-
sada en su famosa “memoria sobre los
espectaculos publicos” de que la sociedad
s halla dividida en dos clases: la de los
que huelgan y la de los que trabajan. El tea-
tro esta dirigido primordialmente a esa pri-
mera clase, mientras que la segunda tiene
como diversiones: triscar por los campos,
jugar al tejo, etc. Sustitiyase esta dltima
serie de diversiones dieciochescas por el
fitbol, la television y la cancion ligera y ten-
dremos completado el paisaje social en que
este acontecimiento viene a inscribirse.
Agravado porque resulta que Barcelona es
una ciudad de tres millones de habitantes
con un gran cinturon suburbano, donde
millares de imigrantes desconocen la mas
ligera noticia sobre el teatro.

4Cémo, entonces puede hablarse, de
“teatro nacional?

Si eliminamos lo popular eliminamos lo
"nacional”. No puede ser nacional lo que
excluye el elemento popular. Es un verda-
dero contrasentido. Hablemos mejor de la
“politica correctora del estado paternalista”
gue busca mds gue fomentar el teatro,
cubrir unas apariencias de civismo v cultu-
ra. Con todo el horror significativo que lleva

ejado este desusado binomio termino-
mo: “civismo cultural”™,

El fendmeno de los “teatros nacionales” en
nuestra sociedad clasicista occidental obede-
ce siempre al fendmeno de una tradicion die-
ciochesca: la de los salones elegantes donde
se “‘juega” a la cultura. Y el teatro es una res-
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Tartuffe, de Moliére, por la Comédie Francaise, dirigida por Jacques Charon (Teatro de la Zarzuela, 1971
(Fote: Claude Angalirﬂt

puesta de tantas, como lo es la Academia, la
Corporacién Municipal, el Museo, la Universi-
dad, etc. Insfituciones muertas, que perdieron
todo su poder creativo para animar al puebio y
permanecen como residuos fosiles de aquella
sociedad urbana —hoy industdalizada— que
institucionalizé para una clase los distintos
fencmenos culturales.

Se explica entonces con toda claridad la
trayectoria de los llamados “teatros nacio-
nales de Occidente”. Con mejor o peor for-
tuna estas instituciones mantienen unos
edificios suntuosos —no es el caso del nue-
vo teatro nacional de Barcelona, precisa-
mente— ricamente alfombrado y alhajado,
con enormes arafias, espejos y palcos sun-
tuosos, cuyo mejor ?J'empln puede ser el
“Theatre Cldeon” de Paris, asaltado por la
juventud universitaria del glorioso julio de
1968. Instituciones que llevan aparejada
una gran corte de servidores uniformados y
hasta de guardias de gala apostados a la
puerta, donde los espejos re Iaﬂaran la ele-
gante osadia de las damas y el sobrio traje
de los caballeros como afirman los cronis-
tas de sociedad. A este caparacho exterior
correspondera una labor museistica en la
eleccion de las obras y los montajes, en el
estilo de los actores y en el ritmo del espec-
taculo. Un estilo europes-occidental en que
el piblico selecto es contemplado como un
dios misterioso y amenazader y al que van
dirigidos todos los imperativos amables del
gran espectaculo. Los clasicos, reputados
de magistrales segun las preceplivas esco-

lasticas, los autores contemporaneocs reco-
nocidos universalmente como continuado-
res de la gran tradicién cultural-civica cons-
tituirdin el gran repertorio de estos
teatre-museo. Interpretados seguan la pre-
dominante escuela de turno.

Semejantes leatros nacionales nunca
investigaran nuevas formas expresivas, ni
fomentaran la aparicién de autores nacio-
nales (que debia ser su principal mision) ni
trataran de incorporar nuevas generacio-
nes de “hombres de teatro”. Estos edificios
constituirdn una meta a la que accederan
aquéllos que por sus méritos se hayan
hecho acreedores a semejante “honor”, Es
el mismo caso que contemplamos en la ins-
titucidn de las “"academias de la lengua™
receptaculos de inmortalidad.

En Espafia e fendmenc se agranda por
aqyelrn del "espejo deformante valleinclanes-
co” y el menos estudioso descubre con atoni-
ta sorpresa que los llamados “teatros naciona-
les”, por seguir el clisé de la decadencia
occidental, son precisamente los menos
“nacionales” de todos los teatros: en ellos se
destierra sistemdticamente a los autores del
pais; en elios se persigue la acomodacion al
autor de “moda” —clasico o contemporaneo—;
en ellos se mimetiza el estilo inte vo de
esta “comunidad occidental”; en elios se atien-
de sobre todo a la élite burguesa de la platea
procurando se halle comodamente ennalgada
en coguetonas lunetas y tenga un buen saldn
de espejos donde las damas puedan verificar
el realce de su belleza.

Para el escenano basta y sobra con un
buen gusto concordante con los elementos
accesorios y nunca faltaran obras cervantinas,
lopescas o molierescas, que nadie
poner —y menos los despreccupados burgue-
ses— en litigio de valor u oportunidad social.

Y establecidas asl las coordenadas de un
leatro nacional made in Occidents, ;para
gué meterncs en los intrincados problemas

e la posible estructuracidn de un teatro
nacional-popular? ;O de la posible existen-
cia de una dramaturgia popular? ;Vamos a
entrar en hipétesis? En nuestra cuestion de
un posible “teatro nacional popular” lo gue
sobran precisamente son ideas para su
puesta en marcha. Al igual que es verdadero
—a50 que los burgueses han proclamado con
elegante ironia— que cualquier ciudadano lle-
va en la cabeza una idea sobre la reforma
agraria, también es verdad que cualquier
persona que ame el teatro, como algo vivo y
como funcién social, tiene ideas varnas y fun-
cionales todas ellas sobre un “teatro nacional
popular’. Por eso no entraremos ahora en
cuestiones como las siguientes: precios de
las localidades, situacion de los edificios, eli-
minacion de preferencias, fomento de una
dramaturgia popular-nacional, libre acceso a
la juventud, proyeccidn a las zonas suburba-
nas o rurales, propaganda pedagdagica, etc.,

La fierecilla domada, de William Shakespeare, por
el Teatro Nacional Young Vic, de Londres, dirigido
por Frank Dunlop (Teatro de la Zarzuela, 1971).
(Foto: Reg Wilson).



Theatre
(Fota: Ira Cohen).

The tablets, por el Living

etc. Todos sabemos en qué consiste la via-
bilidad de un teatro nacional popular. ¥
todos sabemos también que esto no es
posible en tanto no exista una dramaturgia
también nacional-popular, ¥ una politica
también nqciunal-gppuiar. ¥ una economia,
idem de idem. Ridiculo seria en grado
sumo gue nosotros ahora empezdramos a
cuestionar sobre un fendmeno tan obvio y
tan indiscutible. El teatro, como bien cultu-
ral de todos, pertenece a todos sin discrimi-
nacion y en ase todo entra el pueblo, es
decir los integrantes del mundo del trabajo
sin discriminacion social de ninguna clase.
Desde el momento en que se parcele ese
publico ¢ se discrimine la situacién urbana
del edificio teatral, o se “seleccione” la
inversidn del producto, segun las coyuntu-
ras especiales del mercado mundial, se
esta destruyendo la esencia del teatro des-
de los tiempos de Esquilo. La palabra tea-
tro equivale a espectaculo contemplade por
cualguier muchedumbre atraida por ese
fenémeno. Idea que no prevalecid cuando
se institucionalizd, en el siglo XVII, la idea
del teatro-salén para élites escogidas.
Resumiendo: teatro nacional y “platea” son
terminos antindmicos, tan antindmicos que sea
excluyen uno a otro. Y como decia aquella
genial Mistinguette hoy dia los actores “se pin-
tan los labios para los cochinos de la platea”,

Yorick, 29 (diciembre 1968): 7-8.

EL TEATRO
DE DENUNCIA
SOCIOLOGICA
Y CULTURAL

(COMUNICACION DE YORICK
AL Il CONGRESO
DE TEATRO NUEVO)

FRANCISCO JOVER

| titulo de esta comunicacién puede,

sin duda, parecer un tanto pretencio-

s0. Es muy posible también que, en el
mas estricto sentido etimolégico, no exista
el verdadero teatro de denuncia sociologica
y cultural. Creo que el titulo requiere una
explicacién e intentaré darla a lo largo de
mi comunicacidn. Temo asimismo que no
encaje en el temario de la sequnda ponen-
cia de este congreso: “Aplicacion de la
moderna concepciin de arte y estética a
las nuevas tendencias del teatro®. Con
todo, el tema —en principio— me parece lo
suficientemente amplio para que tenga
cabida, al menos a priori, ya gue ignoro aun
“por dénde irdn los tiros". Quiera decir toda-
via que he escogido el tema por ser una
preocupacion actual del Consejo de Redac-
cién de la revista Yorick, ya que pensamos
dedicar un nimero a este tema.

Para aclarar mis intenciones desde el
principio, dividiré esta relacion en dos cor-
tas partes: la primera sera dedicada a un
analisis de |a obra teatral de Jean Genet y
de Witold Gombrowicz en cuanto a su con-
tenido de denuncia cultural y de denuncia
de algunos aspectos de la vida social; en
la segunda parte situare este andlisis en al
interior de una critica sociolagica y cultural
mas vasta, implicita en este teatro, y de
las posibilidades que ofrece este tipo de
teatro. En definitiva, una nueva concep-
cién estética y una posible nueva tenden-
cia teatral.

Antes trataré unos supuestos abstractos
3:& ﬁnrﬁad&m implmrtrantlas: ;,il:lué esla agg
arte en general y la teatral en particu
& Cuales son sus relaciones con la condicién
humana, con la realidad humana y social?
Toda la problematica de la sociedad moder-
na esta, segin Lucien Goldman, en la rela-

cién fundamental entre lo real y lo posible.
Esta relacion es de indole dialéctica. Lo real
funda lo posible, pero lo posible no se con-
vierte en real sino en cuanto superacidn y
modificacién de lo real existente. Por otra
pam;tmlju Eal exjsle_:&taﬂ no es mas que &l
resultado de un precedente.

Una de las idspggl fundamentales de Pas-
cal, de Hegel, de Marx, de Lukacs, y de
lodos los filbsofos que se colocan en esta
linea de pensamiento es que no se puede
definir al hornbre como se define a un obje-
to, porque el objeto existe, se destruye y se
transforma, pero no fransforma, mientras
que el hombre no es solo el objeto, sino
también el sujeto de las transformaciones.

El gran problema de una sociedad
moderna industrial en Occidente es el peli-
gro de reduccidn de la dimensidén de lo

sible en el hombre. Para convencerse

sta con estudiar las obras de los tedricos
de la Escuela de Frankfurt, como Adorno o
Marcuse (E! hombre unidimensional).
Todos ellos denuncian el riesgo de supre-
sion de lo posible. La cultura en generaly la
obra de arte en particular estan estrecha-
mente ligadas a la dimensién de o posible:
“la obra de arte permite al hombre tomar
conciencia de si mismo”. Si en una socie-
dad la dimensién de lo posible es disminui-
da, sofocada, entonces la posibilidad de

creacion artistica, cultural o filosdfica se ve
profundamente amenazada.

La estética kantiana define la obra por
medio de dos dimensiones: la unidad y la
rigueza. La obra de arte es el resultado de
una tensién superada entre los dos polos




El balcdn, de Genet, dirigida por Antoine Bourseiller (Paris, T. Récamier, 1975).

e son la extrema riqueza, es decir, &l

ato, el mundo existente e inmediatamente
percibido =lo real-, y la extrema unidad, s
decir, lo que se refiere a la accion, a la
transformacion =lo posible—.

La critica tradicional se ha dedicado sobre
todo a analizar la rigueza de una cbra; acaso
por esta razén hemos pensado —en la revis-
ta Yorick— que ya iba siendo hora de ahondar
sobre aguelle que la critica ha olvidado: la
busqueda de la unidad. Ya es sabido en qué
medida una sociedad que suprime la activi-
dad del hombre, que crea seres pasivos,
r res tan solo de los felefilms y demas
condicionantes de la mass-media, puede
presentar importantes riesgos para el desa-
rrollo armonioso de la personalidad humana.
¥ que si el hombre, a causa de su educacion,
no puede sintetizar tales informaciones,
organizarlas en una unidad —en accion y

nsamiento— de cara a la creacidn, pierde
implicitamente toda fuerza de creacion cultu-
ral y limitaré su existencia a la simple colabo-
racign (actitud pasiva).

Dentro, pues, de toda esta problematica
es donde planteamos nosotros el problema
del arte contempordneo, y mas particular-
mente el de la denuncia sociologica y cultu-
ral. Y lo quisiera plantear con el estudio de
dos autores teatrales cuyas obras presen-
tan, de modo brillante y rigurasa con todo
realismo, el problema de la estructura de
nuestro mundo, del hombre en nuestra
sociedad. Se trata de un escritor polaco,
Witold Gombrowicz, que hasta el presente,
que yo conozca, ha escrito dos obras tea-

trales muy interesantes: Yvonne y La boda;
y del francés Jean Genet con Sus cualro
ultimas producciones.

Naturaimente, en ambos casos debe-
mos insistir sobre lo de la coherencia, la
unidad y el significado de algunas obras,
sin por eso clvidar que existe la otra dimen-
sién, la rigueza, elemento esencial de su
valor estético.

Antes de entrar en &l analisis de estas
obras, quisiera tocar ofro problema impor-
tantisimo: el de la recepcién de las obras.
El modo como son recibidas del .:fdb“m y
de la critica es muy significativo de ciertas
estructuras mentales dentro de la sociedad
moderna. Cuando, por ejemplo, La boda
fue representada en Parls, la reaccion una-
nime de la critica fue tratar a la obra como
onirica e incoherente, siendo asi que se
trata de una obra rigurosamente cohergnte
y significativa. La critica se orientd, como
es tradicional, no hacia una vision del mun-
do sino hacia el individuo Gombrowicz y
hacia el complejo de Edipo. Y ello basan-
dose en una de las primeras escenas, en la
que aparecen dos jdvenes que vuelven de
la guerra en un ambiente y ante unos per-
sonajes que parecen, a un tiempo, sus
familiares y unos desconocidos, en el acto
de hablar una lengua que ignoran, para
darse cuenta enseguida de que s& encuen-
tran en la casa paterna de uno de los dos,
transformada en posada, ante la novia con-
vertida en prostituta y ante el padre conver-
tido en posadero; la lengua que hablaban
era de su infancia. Pero ningdn crifico refle-

xiond, ni por un momento, sobre el hecho
de que la casa paterna evoca la patria, y la
lengua de la madre, la lengua materna.

ro ejemplo, y éste mucho mas recien-
te: con motivo del estreno en Barcelona de
Las criadas, por la compafia de Nuria
Espert, he oido decir que el Living Theatre
representd dicha obra con actores masculi-
nos “como gueria Genet”. Sorprendido de
esta manifestacion me lei el préloge de la
obra en el que Genet dice expresamente
que las sirvientas deben ser encarnadas
por mujeres y que el problema sexual, en la
obra, es de escasisimo relieve. Se trata, al
contrario, de un argumento muy distinto y
muy importante. Pera, como para Gombro-
wicz el padre y la madre “son” el complejo
de Edipo, para la obra de Genet se piensa
inmediatamente en el aspecto homosexual,

En realidad, un significade individual de
cualguier comportamiento humano existe en
todos los textos teatrales, pero existe una
diferencia fundamental entre la coherencia
de un sujeto singular y la de un sujeto colec-
tivo, de grupo. ¥ creemos que cualquier cbra
de arte valida, al iempo que expresa proble-
mas individuales del autor, debe plantear,
asimismo, una vision coherente del grupo
social a que & mismo pertenece.

Cueremos, pues, fijarmos en las obras que,
ain expresando realidades individuales, lo
hacen de modo tal que, lejos de turbar la
coherencia social, la expresan al nivel mas
riguroso posible. Es el caso, por ejemplo, de
las obras de Gombrowicz y Genet, y no

0s de encontrar nuestros autores.

Lo mas importante, pues, para nosotros
al acercarse a una obra cultural es, sin
abandonar los problemas individuales que
en ella se plantean, verlos como un aspec-
to de aquella riqgueza que se trata de Inte-
grar en la coherencia social, en la logica
social. Por @so me parece muy discutible
reducir la obra de Genet a problemas de
erotismo individual y la de Gombrowicz al
complejo de Edipo, cuando se trata, en rea-
lidad, de un problema eminentemente
social: el de la vida del hombre en un mun-
do degradado.

Estamos en una fase de la historia de la
sociedad que los socidlogos califican de
varios modos: sociedad de consumo, capi-
talismo de organizacidn, sociedad de
masas, etc., cada uno de los cuales expre-
sa uno de los aspectos de la transforma-
cidn econtmica y social sobrevenida en la
sociedad occidental después de la segunda
guerra mundial. Estas transformaciones
han tenido y tienen todavia numerosas
reparcusiones en el Ambito de 1a estructura
Esiquica de los individuos y de los grupos.

n el plano econdmico es suficientements
sabido lo que ha ocurrido: tras el periodo
de crisis del capitalismo se ha dado a luz un
nuevo proceso de equilibrio que se ha ido
consolidando y que se basa fundamental-



meante en la intervencidn del Estado y en la
lamada planificacién.

Ahora bien, si es ciertlo gue la intervan-
Cidn estatal. la planificacidn y, en resumen,
los mecanismos modernos de autorregula-
cidn de la sociedad han conseguide limitar
las crisis internas, presentan en cambio
ofra problematica: la de la division, que va
alargandose, entre un grupo social restrin-
gido gue toma las decisiones (los tecnocra-
tas) y una creciente masa de especialistas
cuya existencia material esta mejor asegu-
rada gracias al aumento general del nivel
de vida y cuya competencia es cada vez
mayor porque es indispensable el buen fun-
cionamiento de la sociedad, pero cuyos
componentes se ven reducidos al papel de
simples ejecutores de decisiones no toma-
das por ellos mismos.

Por tales motivos, entendemos gue el
teatro debe preocuparse por averiguar cud-
les son las posibilidades de reaccionar con-
Ira las tendencias de esta evolucién, impri-
mirles una distinta orientacion, defender la
libertad del hombre y la esperanza de una
sociedad que le asegure la posibilidad de
realizarse auténticamente. Este seria el
que hemos llamado leatro de denuncia
sociolégica J cultural {un ejemplo del cual
hemos creido ver —en principio— en varias
de las obras de Genet y Gombrowicz) y
cuya realizacion estamos ayudando a pro-
ducirse enfre nosofros. La técnica nos
parece que debe ser la de conducir la
accion conjuntamente sobre el plano de la
realidad social y econdmica y sobre el pla-
no de la conciencia.

No puede fundamentarse Onicamente
en el aspecto social y economico, porque
entonces la accidn de la obra volveria la
espalda a los problemas psiguicos & inte-
lectuales de los miembros de la sociedad.
El caso es frecuente, como sabemos: se
impide a la gente tomar conciencia del
hecho de c?ua el descontento no se halla
solo al nivel del consumo o del salario, sino
que tiene en su interior un malestar mas
general, una total falta de adaptacion de la
estructura humana en relacién con la reali-
dad social que no le permite expresarse ni
desarrollarse.

Y, por otro lado, no puede fundamentar-
sa unmicamente en lo cultural, ya que enton-
ces se anula anticipadamente al no poder
apoyarse sobre una realidad, o al menos
sobre una accién social y econdmica que

rmita & los hombres conservar y desarro-
lar una estruclura psiguica que favorezea
la comprension de sus condiciones y toma
de conciencia.

Actualmente estamos en un momento
crucial para el teatro en Occidente {r para
la vida cultural en general), ya que el autor
no hace sino traducir la vision del mundo
del grupo al que pertenece, y esta visién no
puede elaborarse sino a partir de la socie-
dad en la cual el grupo vive. Si la estructu-
ra de esta sociedad elimina la dimension de
la actividad responsable y creadora —la
dimensién de lo posible=, al autor le resul-
tara muy dificil crear un universo imagina-
rio, a la vez rico y coherente.

Yorick, 33 (abril 1969): 16-18.
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EN TORNO.

A UNA POLITICA
DE PROTECCION
DEL TEATRO

EN ESPANA

ALBERTO DE LA HERA

Fregon pronunciado en el Ayuntamiento
de Palma de Mallorca, en el acto inaugural
del Festival de Teatro Falma 68, en diciem-
bre de 1969, por Alberto de la Hera.

n la actualidad, el teatro en Espafia se
mueve dentro de uUnos esquemas qgue
podrian resumiese asi: de un lado, el
teatro profesional, no subvencionado ofi-
cialmente en su mayor parte, pero dentro
del cual existen dos sectores que disfrutan
de proteccién y subvenciones oficiales, los
teatros nacionales y las campafias nacio-
nales de teatro; de otra parte, el tealro no
profesional o vocacional, que se realiza a
través de los grupos de Camara y Ensayao,
grupos universitarios, de centros docentes
medios, de organismos religiosos, etc.
Esta estructura del teatro en Espaia,
dibujada asi a grandes rasgos en sus clasi-
ficaciones mas elementales, permile dividir
el presente estudio, gue no trata de ser sino
un acercamiento de caracter técnico, con-
creto, al tema teatral espafiol, en varios
apartados que pueden ser los siguientes:

1. El teatro profesional no subvencionado.
2. El teatro profesional subvencionado.

3. El teatro vocacional.

4. Los festivales de teatro.

5. El teatro infantil.

6. Los Centros Dramaticos Regionales.

7. El teatro popular.

De estos modos de hacer teatro, los
cuatro primeros se dan, con mayor o menor
extension, en el panorama teatral de la
Espafia de hoy; el quinto, el teatro infantil,
comienza en estos afnos a despuntar; los
dos uUltimos —centros dramaticos reglonales
y teatro popular— carecen todavia de ver-
dadera realidad entre nosotros.

N
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1. El teatro profesional
no subvencionado

En cuanto que este tipo de teatro se
encuentra dirigido por personas que bus-
can un lucro a través de |la actividad artisti-
ca, y gue por tanto tienen como principal
preocupacion el determinar el gusto del
Rﬂhllnn. a fin de servirle lo que el pdblico se

alle mejor dispuesto a _paa?ar. constituye
un excelente indice del nivel cultural de un
pais, de sus inquietudes y deseos, y de su
formacion artistica y humanistica.

Si el teatro profesional es asi el resulta-
do del gusto del plblico, més que su motor,
correspondera a los demas tipos de teatro
el orientar y formar ese gusto; y ello, con el
fin de que el pdblico exija al teatro profesio-
nal no subvencionado un nivel alio, y le
obligue a cumplir un papel de relieve en la
empresa de la educacion social. En este
sentido, el teatro no subvencionado se nos
a‘oareoe como un resultado de algo que en
el teatro subvencionado de cualquier clase
tiene su origen: el Estado, e igualmente las
entidades publicas y J:rivadaﬁ. al proteger a
los diferentes tipos de teatro subvenciona-
do, han de hacerlo en la medida y con el
eritefio adecuados para crear en &l pueblo
la necesidad de acceder a grados superio-
res de culiura y educacion. Y esto no pue-
de ser sino el resultado de una politica tea-
tral a un tiempo realista y ambiciosa.

Palitica tanto mas importante en un pais
cuando —como sucede en Espafia—- el nivel
medio del teatro profesional no subvencio-
nado es muy bajo. El teatro refleja por lo
comin con acierto el modo de ser de una
sociedad. De la misma forma que las épo-
cas mas brillantes del arte dramatico han
coincidido, en la historia de todas las nacio-
nes, con determinadas situaciones socio-
politicas, la sociedad lleva al escenario un
reflejo de sus propias inguietudes, necesi-
dades y problemas. Y es tanto mas sensi-
ble a estos problemas cuanto que otros
espectaculos —el cine, la television— pose-
en un grado muy alto de homogeneizacidn
a escala universal, a través de programas
guea, una vez fimados, se dan en todo el
mundo de forma esterectipada; la obra tea-
tral ve en cambio supeditarse su dimensidn
general —el texto del autor- a una selec-
cidn, montaje, puesta en escena, elc., que
actian en cada caso como elementos dife-
renciadores. En este sentido, el teatro es,
en el arte del espectaculo, la primera expre-
sidn y la mas directa del nivel de un pueblo.
¥ por eso mismo es de lamentar la situa-
cion teatral espafniola, que refleja el escaso
interés de nuestras gentes por la cultura a
la vez que descubre lo mucho que se pue-
de hacer en este terrano.

Determinados factores de todo orden,
gue poseen una notable influencia en la

situacidn de Espafia como nacidn gque vive
un determinado momento de su historia,
piden que se acometa la tarea de un nuevo
desarrollo cultural. El nivel econdmico
alcanzado, la apertura al extranjero, la
incorporacion progresiva de masas dia a
dia mas importantes a los medios educa-
cionales, crean de modo necesario aquella
exigencia de desarrollo cultural cada vez
superior al precedente. Y, de no tomarse
las medidas precisas para satisfacer tales
nuevas exigencias, éstas se impondran por
si mismas, anérqluosamenta y lal vez en
contradiccion con los propios principios que
debieran inspirarlas.

Evidentemente, al empresarioc de una
sala teatral comercial es dificil pedirle que
decida su programacion en base a los cri-
terios anleriores. El medio ambiente viene
asi determinado por un conjunto de facto-
res: malas programaciones, espectaculos
de escasa calidad aristica, ausencia de
verdadera preccupacion cultural. Pero la
conducta del empresario cbedece a lo que
en realidad busca el espectador, cuya
medioeridad intelectual se ve asi consolida-
da y explotada al mismo tiempo. Y, sin
embarge, no pienso que tal mediocridad
sea irreversible: dandole un teatro popular
y de calidad, se irfa metamorfoseando has-
ta devolver a nuestro pueblo su antigua agi-
lidad, su vieja picardia, su estilo propio hoy
tan oculto que parece perdido sin remedio.

Y puesto que no existe una formula
magica que arregle sin mas la situacién, lo
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Cartel de la Campafia Nacional de Teatro 1970.

inmediato habria de ser fortalecer al teatro
subvencionado, a fin de utilizarlo como ins-
trumento que combata los vicios que pade-
ce nuestro teatro en general. Al orientar al
teatro subvencionads —a la blsqueda de la
calidad de sus producciones en todos los
aspectos— se daria lugar a una cierta situa-
cidn competitiva, que perfeccionaria el gus-
o del piblico, y podria modificar el actual
desequilibrio. Por supuesto gue se requiene
tiempo, pero desde el principio ha de que-
dar claro gue todo lo que signifique mejorar
el teatro en Espafia cuesta tiempo. Son
bastantes los afios ya perdidos.
¥ como quiera que establecer una cen-
sura de calidad de texto y realizacién no
ce muy viable aunque seria tanto mas
imprescindible que la moral o la politica,
hay que volver los ojos al publico como al
verdadero censor; hay que convertir al
publico en un receptor de calidad que
rechaza al espectaculo que no la posee, y
no hay otro modo de conseguir ase objeti-
vo que la educacion popular en este terre-
no, a través de la conformacion de un tea-
tro subvencionado lo mas perfecto posible.

2. El teatro profesional
subvencionado

Mo existe, deciamos, una fdrmula magi-
ca que resuelva de una vez todos los pro-
blemas que el teatro tiene planteados en
Espafa. En su lugar, y contando con el
tiempo como primer factor, hay que plane-
ar, programar, frabajar sobre una reforma
de base; plantedrsela como una necesidad
urgente resulta, en este terreno, articulo de
primera necesidad. Una politica teatral pre-
cisa estudio y trabajo; no cabe ofrecer
resultados inmediatos, gque irian —ocurre
asi en tantos otros campos de |a vida espa-
fiola- a impresionar a la opinién pdblica
antes que a resolver nada.

Con las palabras anteriores no pretendo
consolar ni justificar, sino ofrecer una expo-
sicion realista del tema: la tarea de levantar
una politica teatral de teatros subvenciona-
dos que alcancen categoria de modelos es
el largo camino que mejores frutos dara.
Hoy en dia, nuestro teatro profesional sub-
vencionado aparece estructurado en dos
apartados: a) teatros nacionales; b) campa-
fias nacionales de teatro.

A) Existen cuatro teatros nacionales,
ires en Madrid (contando, ademas del
Espanol y &l Maria Guerrero, el Macional de
Camara y Ensayo), y uno en Barcelona. Si
las cifras pueden ser suficientes para estas
ciudades, resultan de todo punto incapaces
de atender las necesidades del pais.

De los cuatro teatros nacionales citados,
solamente el Nacional de Camara y Ensayo,
victima de sus casi infinitos problemas, no



tiene personalidad propia. Han fallado siem-
pre y de modo sistematico sus criterios de
programacion. La censura —inexorable en
este caso— ha abortado las salidas logicas de
un teatro comprometide, de nuevas formas,
apropiado a las caracteristicas de un Cama-
ra y Ensayo. Mo dejo de comprender que la
censura —en esle lema— se encontrara apri-
sionada por moldes cuya logica no deja de
existir: no es lo mismo aulonzar a un gru
de camara y ensayo privado, incluso provin-
cial, Ef;-a que trabaje sobre un tipo de textos
0 sobre unos intentos experimentales difici-
les (y es claro que no hablo de dificultades
técnicas), gue llevar esos espectaculos a un
Teatro nacional dnico y subvencionado. Pero
si comprendemos esto, a la vez podeamos
afirmar que, si las cosas son asi, una de dos:
o replanteames el sentido de la censura tea-
tral, o el de la existencia misma de un teatro
nacional de camara y ensayo.

Un Teatro Nacional de Camara y Ensa-
¥o, en teoria motor de arranque y de arras-
tre del teatro en Espana, es inimaginable
con estrenos fonos, insipidos, arqueaolagi-
cos, tales como los que han iqtagraqc:- k|
mayor parte de su programacién. Asi, es
mejor no tenerlo. Un camara y ensayo ha
de estar, por supuesto, dirigido, orientado,
de acuerdo con una logica de las posibili-
dades y de las metas a alcanzar; pero, a la
vez, ha de responder a las exigencias de la
libertad, a la lamada de las novedades, al
atractivo de la creacidn. Solo a partir de ahi
cabe realizar una labor digna a un tiempo,
y valida, eficaz.

Por otro lado, una compafiia de camara
¥y ensayc no puede estar constituida por
actores ocasionalmente sin trabajo en com-
pafias comerciales, ly mucho menos por
actores viejos que ya las demas companias
no contratan; actores enrolados para quin-
ce dias —ensayo y tres representaciones—.
Un teatro de camara ha de ser joven forzo-
samente. Esto es imprescindible. Constitui-
ria un cierto ideal en este terreno la forma-
cidn de una compania joven y fija, en la que
el actor de mas edad puede tener un lugar
porgue hay papeles gue lo requieren y por-
que hay personas en las que la ilusion juve-
nil se conserva; pero fa juventud radical del
teatro de camara y ensayo es una nota que
lo configura.

¥ todo lo anterior, referido a una Compa-
fila Nacional de Camara g Ensayo en la
capital de Espafa; Compania que significa
muchg, pero gue no resuelve por completo
el problema de este tipo de teatro en &l pals.
A éste habra que llegar por otros medios, a
los que me referiré mas adelante.

Por lo gque hace a los restantes teatros
nacionales, se resienten del mal general; la
falta de preparacion técnica, artistica, efc.,
con gue en la mayor parte de los casos se
acomete la tarea teatral en Espafia. ¥ es
tantc mas grave esta realidad, cuanto que
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los teatros nacionales —los hoy mas clara y
favoritivamente subvencionados— debieran
ser los que marcaran pautas y caminos. En
ellos radica —debiera radicar— el fermento
para todo nuestro teatro comercial. Agui
debiera apoyarse |la ingente obra de educa-
cion teatral del pueblo. La programacion de
este tipo de teatro habria de estar estudiada
al milimetro. Y, sobre todo, el teatro nacional
ha de ser mas popular. Y no quiero con ello
indicar tan solo la i rtancia de un sistema
nuevo de precios, sino que debe pensarse
en las auténticas posibilidades de que el tea-
tro llegue verdaderamente al pueblo. Nues-
tro teatro actual es un producto de lujo, por
SU precio pero sobre todo por su concep-
cién; es uno de los productos que llegan —en
el doble sentido de la palabra= a un menor
numero de personas en comparacién con
cualquier otro tipo de espectaculo. Esta
situacidn no es susceptible de examen com-
parativo con la de ofras épocas, pues en la
nuestra el lugar primero enire los especta-
dores de este tipo lo ocupan, por razones
obvias, el cine y la television, mientras que el
teatro se ve en posicion muy diferente de la
gue tuvo cuando constituia el principal de los
espectaculos artisticos, al no existir otros
que pudiesen sustituiro por la via de sus
enormes recursos tecnicos, como sucede en
la actualidad.

Dada, pues, la presente situacion, el
teatro puede ser abandonado a su caracter
de producto de lujo o bien potenciado para
hacer de &l un espectaculo popular. El

adoptar una u ofra postura ha de depender
de un punto de partida: la creencia o no en
las posibilidades del teatro como espec-
taculo y como medio de educacion Iy forma-
cidn de las grandes masas populares de
nuestra & . Este informe esta redactado
sobre la base de una respuesta positiva a
ese interrogante. La deseable —inevitabke
también— perfeccion del nivel de cultura de
un pueblo le llevard por si misma a intere-
sarse por el teatro. A la vez, los mejores
autores —es ya fendmeno de muchos pai-
ses— escribirdn un teatro popular. Y tal
corriente conduce al nacimiento de un tea-
tro surgido del pueblo, como hay una poe-
sia v un folklore populares aristicamente
validos. Ante un panorama tal, la potencia-
cidn del teatro popular posee un interés
inmediato. ¥ la conclusion de gque el teatro
nacional ha de buscar los cauces de lo
golaular se abre paso de un modo légico.

al vez sera preciso hacer salir al teatro de
sus locales cerrados para llevarlo a la uni-
versidad, a la fabrica, al campo. Llevar el
teatro hasta las gentes y las gentes al tea-
tro. Mas adelante referiré algo sobre las
expariencias ya existentes en Espafia en
esla direccidn, cuyos resultados son hasta
ahora mas que positivos.

Se hace necesario también —ya que el
tema quedd aludido— rebasar el exclusivis-
mo teatral que en el terreno de los teatros
nacionales disfrutan Madrid y Barcelona.
La realidad de la vida del pais de la que
este exclusivismo nace es innegable, pues
solo Madrid y Barcelona son cludades de
verdadera envergadura en Espafa, y des-
de luego monopelizan en buena parte la
actividad cultural de la nacién. El Ministeria
de Educacion y Ciencia viene desde hace
tiempo esforzandose por descentralizar la
ensefanza; ¥ sl bien es clerto gque entre |a
universidad y la cultura se da en Espafa un
serio divorcio, no lo es menos que al afan
descentralizador ha de sumarsele un nuevo
afan por convertir los centros de ensefian-
za, a todos los niveles, en auténticos focos
de cultura en torno a los que se desenvuel-
va la actividad del pais en este lerreno.
Otras naciones padecen fenomenos de
macrocapital como nosolros (Inglaterra,
Francia, etc.), frente a casos como el ale-
man en que se dan muchas ciudades de
parecido nivel. Pero incluso aguéllos han
conseguido descentralizar el arte en una
medida que Espana esta todavia muy lejos
de alcanzar. Una via para lograrlo entre
nosotres podrian ser los centros dramati-
cos regionales, de los que nos ocuparemos
como del principal ingrediente de una poli-
tica descentralizadora del teatro.

B) Por lo que hace a las Campafas
MNacionales, son de todo punto insuficien-
tes. Es escaso el tiempo con que preparan
sus actuaciones las companias que las rea-
lizan; en muchos casos, distintos los acto-
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El infante Amaldos, de Juan Antonio Castro, por la compafia Teatro Municipal Infantil, d
Antonio Guirau. (Teatro Espafiol, 1968). (Foto:

res de los que han representado en Madrid
el mismo espectaculo; distintos los recur-
sos y medios técnicos gue se utilizan. En
consecuencia, la calidad de estas repre-
sentaciones resulta inferior a la que la mis-
ma pieza alcanzt en la capital. El publico
de provincias no es ya un ignorante: ha vis-
to bastante teatro en television, lee la pren-
sa nacional, las revistas que ofrecen articu-
los criticos especializados, y todo ello le ha
udizado el deseo de asistir al teatro
directo —cuyos valores superan con mucho
al teatro filmado—; pero también se agudizé
su sentido critico. Ya ese plblico no acepta
lo que una compaiia viajera mal preparada
le ofrece al paso: se da cuenta del engafio
y reacciona en consecuencia, casi siempre
desinteresandose de la Campafia.

Las Campafias convieng mantenerlas,
puesto que es interesante el que los mejo-
res profesionales del teatro recorran el
pais, el que se vean en toda Espana los
mejores montajes; de no ser asi, y dado
gue el teatro profesional no subvencionado
viaja, faltaria en las provincias el motor que
es el teatro subvencionado en el sentido
hasta ahora expuesto. Pero habra de tra-
tarse de Campafas bien organizadas,
serias, leales con el plblico, y enmarcadas
dentro de una politica mas amplia de pro-
mocian teatral.

3. El teatro vocacional
El teatro vocacional es en Espafia una de

esas realidades que no se pueden explicar
sin recurrr a la palabra milagro, y que tienen

da por
enes).

un indudable interés y valor. Hablo de un
milagro, porque de ningun modo los pocos
frutos conseguidos explican la pervivencia de
un esfuerzo tan ingente como el que el teatro
vocacional independiente supone; solamen-
te, en realidad, la palabra vocacién explica
cumplidamente este fenomenc.

Los problemas con que los vocacionales
del teatro se enfrentan son muchos, y cabe
destacar, entre todos, la carencia casi abso-
luta de medios, la falta de locales en toda la

rafia patria, y la notable mediocridad del
nivel general en los mas diversos campos, lo
cual asombrosamente, y por fortuna, no
genera la muerte dal entusiasmo.

El teatro vocacional es obra sobre todo
de compafiias independientes, de los gru-
pos universitarios, y de los circunscritos a
algun circulo recreativo, cultural o religioso.
Solamente las primeras y algunas de las
universitarias (no todas, dado el logico vai-
vén personal que el sistema impone) supe-
ran la mediocridad media, y hay que tener-
las en cuenta a la hora de amparar &l teatro
en Espafia dentro de las primeras etapas
de la nueva itica teatral que venimos
exponiendo. El resto, con vistas a una eta-
pa posterior, Fuaden ser atendidas median-
te un control orientador somero y ciertos
incentivos (cursillos, festivales, congresos),
gue les vayan permitiendo un paulatino

esarrollo y las vayan mejorando como
cantera.

Desde un punto de visla econémico,
todos los medios arbitrados hasta la fecha
en este terreno se han demostrado insufi-
cientes. Como en toda empresa concebida
de manera alicoria, donde poco se invierte

menos se obtiene. Se ha pretendido man-
tener con débiles y ocasionales ayudas a
grupmi en continuo estado de bancarrota.
g ha olvidado que la concentracién de
recursos econdmicos en favor de pocas y
probadas vocaciones es mas rentable que
la generosa y andrguica distribucion de
limosnas entre beneficiarios que no se pue-
de decir que se beneficien. Hay, pues, que
partir de cero en el planteamiento de la
litica de proteccién del teatro vocacional.
ambién es éste un punto que queda ligado
al de los centros dramaticos regionales,
como al tratar de éstos habra ocasion de
exponer.

4. Los festivales de teatro

Con caracter estatal total o parcial, se
celebran en Espana varios festivales de tea-
tro, como el de Sitges, el de Teatro Nuevo y
el de Teatro Universitario. Todos tienen inte-
rés y todos pueden mejorarse. Mejoras que
harian relacion a muy diversos factores
—gleccién de textos, censura, etc.— y sobre
todo a uno clave: una direccién técnica com-
petente, que evitase el fendmeno de las
vacaciones pagadas en que a veces, para
representantes oficiales y para asistentes,
los festivales se convierten, Si estos festiva-
les de teatro sirven para algo, @s para servir
de estimulo al teatro vocacional y para dar a
conocer sus realizaciones; no cumgliran la
primera misién si no adnan la exigencia de
un buen nivel con la libertad de la tarea artis-
tica a desarmollar; ni la segunda si no hay
realizaciones dignas que presentar. Por don-
de el tema se enlaza tan intimameante con
los que ocupan el resto de estas paginas,
que de ellos por completo depende.

Junto a la atencion imprescindible a los
festivales ya existentes, que los mejore y
potencie, convendrd organizar en Espana
un festival internacional de teatro. La utili-
dad del mismo la han descubierto antes
gue nosoltros multitud de paises: ante todo,
conocimiento de lo que cada afo ofrece de
mejor el teatro musical, tanto en piezas
como en montajes, con claro beneficio para
nosotros por el valor didactico de las apor-
taciones extranjeras, sin las que nuestra
escena resultara siempre, como hasta aho-
ra, pobre y atrasada, pese a los aislados
esfuerzos de algunos directores por igualar
y superar las conguistas de otros paises; al
mismo tiempo, difusion de las grandes
joyas de nuestro teatro a través de su inter-
pretacién en Espafia, lo que nos lleva a
considerar la necesidad de Compafiias que
traten insistentemente los clasicos; y, en
fin, presentacion de los logros que en el
teatro de hoy vaya alcanzando Espafia bajo
el impulso de la politica de proteccion tea-
tral, y de nuestras realizaciones materiales,



entre las gue ciertos teatros provinciales,
que apenas se utilizan y que serian facil-
mente remozables, podrian ocupar un lugar
dl lado del Teatro Espafiol, el Corral de
Almagro, ete.

En resumen, festivales —unos y otros—
&N cuya organizacidn se sustituya improvi-
sacidén por eficacia, con una preccupacion
central de servicios y utilidad, mas que de
aprovechamiento de logros ocasionales en
orden a manejar cifras que se pretende
hacer pasar por éxitos.

5. El teatro infantil

Su ftrascendencia es muy grande. No
s6lo para el future de nuestro teatro —cui-
dado del nifio como futuro espectador u
hombre de teatro—, sino también por cuan-
to en la cultura de un pais representa el
nivel de la literatura y los espectaculos
infantiles. El acceso de la juventud a la vida
cultural es dia a dia mas temprano y masi-
vo. Y también desde este punio de vista
importa Ia formacion teatral del nifio, que se
desviara mas tarde si no encontrd una
origntacion inicial.

En Espafia, la AETIJ (Asociacion Espa-
ficla de Teatro para la Infancia y la Juven-
tud), podria ser como hasta ahora una
coordinadora de esta labor, dentro siempre
del marco mas amplio de la politica teatral
general. Durante el afo 1969, con dos
millones y medio de pesetas suministradas

r &l Ministerio de Informacion, la AETIJ

a conseguido cerca del medio millar de
representaciones en la Il Campana Macio-
nal de Teatro Infantil. Si la calidad puede
mejorarse mucho, la cantidad refleja la
existencia de una base con la que antes
nunca se contd para llegar a resultados
satisfactorios.

Junto a las companias infantiles existen-
tes (“Los Titeres" de la Seccién Femenina, el
“Teatro municipal infantii” del Ayuntamiento
de Madrid), cabe crear oiras varias, organi-
zar una Campana Nacional de Teatro Infantil,
procurar que las companiias nacionales inclu-
yan en sus programas actuaciones penoadi-
cas para la infancia. Cuando se haga resul-
tara rentable a la corta y a la larga.

6. Los centros dramaticos
regionales

Lineas arriba hemos sefialado los defec-
tos de la centralizacién del teatro en Espana.
La enorme poblacidn flotante de Madrid posi-
bilita el fendmeno por encima de cualquier
oftra razdn, al hacer posible mantener en car-
tel un estreno durante meses, y consiguiente-
mente al convertir al teatro enunn 0 que
se autofinancia. Pero ni las compafias profe-

sionales no subvencionadas, ni las profesio-
nales subvencionadas, estan en condiciones
de resolver por si el problema del teatro des-
centralizado. Las giras por provincias de
aquélias repiten en otros lugares las mismas
equivocaciones de base de los espectaculos
de la capital, con un nivel técnico inferior. Las
campafnas nacionales y los teatros naciona-
les, tantas veces descritos en estas lineas
cOmo rrmtur?; de la m&n del Teatro,
tampoco pueden mu , aungue se
comjan el resto de sus defectos. No es posi-
ble, en efecto, ni crear compafias nacionales
en todas las provincias, ni confiar la tarea
renovadora a las Companias de Madrid y
Barcelona que en provincias pueden actuar
tan sblo esporadicamente: no cabe mante-
nerlas en provincias durante temporadas lar-
gas, y el pasear actores de ciudad en ciudad,
y SEmana a semana, apenas es Gtil,

Ese tealro con cuentagotas, si esta bien
hecho, si no hay trampa en él, si pretende
con seriedad dar a conocer por todo el pais
lo mejor del teatro, ha de ofrecerse como
remate de ofra tarea continuada, constante,
la de dar teatro en lodas las regiones de
Espafia por parte de olras compafiias, las
vocacionales, que significarian en prowvin-
cias lo que las companias nacionales esia-
bles representan a escala nacional.

iPapé, pobm;gpd' mamd fe ha metido en un

w15 & et ek
por el TE.. ea anes
Madrid, 1972). (Foto: DerrmEanue}.

De tales excelentes compafias vocacio-
nales —existentes y por fomentar— si cabe
esperar un remedio a esta problematica. La
prateccién que hama prestarles es pare-
ja al papel que pueden uFar dentro de un
plan total de promocion Je teatro. Divididos
en regiones geograficas —que inicialmente
pueden ser muy amplias—, los grupos de
actores y técnicos que integran las compa-
filas vocacionales serian otros tantos fer-
mentos; no se hace preciso para ello variar
en demasia lo que ya realizan, sino que tra-
bajen dentro de un plan general coherente
y con la ayuda adecuada. Ejemplos de lo
que en este terreno puede lograrse nos lo
ofrecen otros paises y el caso de las com-
pafiias de la ciudad en Francia es bastante
elocuente.

La labor de las compafiias regionales
podria consistir en;

a) mantenimiento de una actividad tea-
tral estable en la ciudad cabecera de la
region;

b) salidas a puntos diversos que cubran
la geografia regional correspondiente;

g; campanas populares;

constitucion de clubs de espectado-
res, CoNVenios con empresas y con centros
docentes;

g) creacién de escuelas dramaticas,
ensefanzas teatrales, en relacién con cate-
dras universitarias, institulos y colegios,
etcétera, hasta quedar dibujado el conjunto
de los centros dramaticos regionales.

Se observa en esta descripcidn de posi-
bles actividades una labor similar, en pare,
a la de los teatros nacionales pero a nivel
regional, de mode que cada zona del pais
llegue a contar con un buen teatro estable,
que en todos los sentidos prepare el terreno
para la periddica llegada de las campafias
nacionales, para los viajes de las comparii-
as mayores tanto profesionales no subven-
cionadas como subvencionadas, etc. Es
obvio que la educacidn teatral que de aqui
redundaria habria de operar como un ele-
mento de culturalizacién del pais en muy
variados sentidos. Y obwio también que el
gusto del pdblico, asi educado, llevaria con
el tiempo al pdblico a no aceptar un teaftro
comercial ramplén ni un teatro oficial de
segunda mano: al nivel exigido por las
regiones —hoy culturalmente subdesarrolla-
das— el teatro madrilefio que las visita cam-
biaria entonces de signo, en bien de todos.

Aungue siempre es aventurado —por los
inevitables olvidos— citar nombres, solo a
titule de ejemplo podemos recordar al grupo
Akelarre, de Bilbao; al Corral de Comedias,
de Valladolid; al Teatro de Camara, de Zara-
goza; a Bambalinas y Cataros, en Barcelo-
na; a La Cazuela, de Alcoy; al TU, de Mur-
cia; a Tabangue y Espe , &n Sevilla; al
Teatro Estudio, de Labnjf: a El Candil, de
Talavera de la Reina; a Los Goliardos y al
TEl, de Madrid... Algunos de éstos y de

as



El circulo de tiza caucasiano, de Bertolt Brecht, dirigida por José Luis Alonso
(Teatro Maria Guerrero, 1971). (Foto: Manuel Martinez Mufioz).

otros varios grupos aftraviesan en estos
mamentos una etapa de notable auge,
ofros sobreviven a base de esfuerzos y
afanes, otros decaen. Si se seleccionan los
mejores para iniciar una politica de protec-
cion y orientacién en amplia escala dal
Teatro regional —de donde han salido algu-
nos de nuestros mejores direclores prote-
sionales, como Alberto Gonzalez Vergel o
Jaime Azpilicueta, ¥y donde trabajan hoy
directores tan hechos ya y tan excelentes
como Juan Antonio Hormigén o César Oli-
va (y son s6lo un par de ejemplos —los que
conozco personalmente— entre ofros igual-
mente elogiables)-, es de esperar que en
un plazo de afos no muy largo la labor se
habra institucionalizado y tocaremos los
resultados.

Una politica, pues, de proteccion y
orientacion de tales grupos. Se ftrata de
compafiias, en efecto, que han sobrevivido
a circunstancias muy dificiles, a cambios
de personas en 1 los niveles de la
organizacion y trabajo del grupo. Compafil-
as que a veces han desaparecido y renaci-
do de nuevo, demostrando una aficién y
una solera gue garantizan la continuidad
sobre la base de la ayuda que casi siempre
les ha faltade. Cuando han tenido en cam-
bio esa ayuda, han superado normalmente
lo que de ellos se esperaba. Grupos capa-
ces de alcanzar una moda de caracter
nacional; a los que se procuraria un perio-
dico intercambio facilitandoles la salida
fuera de sus limites regionales, proporcio-
nandoles temporadas mas o menos largas
en los teatros nacionales y en la Television.
Algunas de tales posibilidades estan expe-

rimentadas con éxito: el &xito de algun pro-
grama televisivo de hace meses, prepara-
do inteligentemente, fue reconocido por
toda la prensa. Cuando, en cambio, se ha
improvisado o buscado el resultado facil
ll[mmn en algin caso concreto dentro de
as campafias nacionales del Beatriz de
Madrid para grupos vecacionales), el resul-
tado fue de signo contrario. El acierto de la
orientacion de esta politica es, por lanto,
preferible al abandono de sus muchas
posibilidades.

Y, por este caming, se habrian colocado
piedras claves en la tarea de la necesaria
descentralizacién. Y se habrian colocado
superando en bastante las limitaciones de
las actuales compafilas nacionales: por el
mayor nimero de actuaciones; mejora de
la calidad al repartirse el trabajo y disponer
de mas tiempo y medios para preparar los
espectaculos; mayor penetracion del feno-
meno teatral en todo el pais; elevacion del
valor artistico de nuestros festivales, al
aumentar la plataforma de grupos con
posibilidades de concurrir, potenciandose
también nuestra intervencién en festivales
internacionales dentro y fuera de Espafa;
mayor base para una labor didactica y lite-
raria, en la que los grupos vocacionales
han demostrado hasta ahora un interés
especial, que ha hecho surgir en torno a
varios de ellos interesantes experiencias
docentes, que esperan verse apoyadas
para multiplicar su eficacia.

Mo queda dicho todo sobre los posibles
centros dramaticos regionales, pero lo
apuntado dard una idea de las potenciali-
dades del instrumento.

7. El teatro popular

Todo teatro debe ser popular. ¥ el que lle-
ve el sello de algin tipo de proteccion social
o estatal debe serdo en mayor medida. El
concepio mismo de lo popular es dificil de
establecer, pero también en este terreno las
discusiones sobre el sentido de los términos
pueden esterilizar la accidn. He asistido en
no pocas ocasiones a cologuios teatrales en
que &l tema del teatro popular acapard el
interés de los participantes. Y lo normal ha
sido, en todos los casos, que al cabo de unos
minutos de charla, el tema derivara hacia qué
se entiende o se debe entender por teatro
popular. Derivada hacia tales cauces, la con-
versacion podia ya durar horas, sin alcanzar
ningun resultado. Me parece gue es preciso
ﬁunerse a hacer teafro popular, cada uno a

acer aquello que considere teatro popular.
Algsu saldra del esfuerzo de todos que sea
mas Util que discutir los conceptos.

En 1962, los participantes en unas Jor-
nadas MNacionales da Teatro Universitario
que tuvieron lugar en Murcia, redactaron,
como conclusidn de las mismas, un mani-
fiesto sobre el Teatro Popular, que luego
reprodujo Primer Acto y alguna otra publi-
cacion. La prensa, la critica, encontrd en
aquel texto amplio campo para el comenta-
rio; excesivo eniusiasmo juvenil, utopias,
conceplos poco ortodoxos de lo que sea el
teatro popular... Hermosas discusiones
esténles; nadie propugnd que aquel teatro
S8 acometiera como una BMPresa que se
iria perfeccionando al realizarse. Madie
tomd en serio el hacer cualquier tipo de tea-
tro popular, ¥ &l manifiesto pasé a la histo-
ria. A una historia que se ha repetido luego,
cologuio a cologuio, muchas otras veces.

¥, sin embargo, las primeras realidades
estan a la vista. Los grupos vocacionales
trabajan en diferentes tipos de espectaculos
EUE de un modo u ofro, resultan populares.

uando en mayo de 1969 aparecio en los
estudios de televisién de Prado del Rey un
grupo vocacional y se puso a la tarea de
grabar para la pequefia pantalla uno de sus
espectaculos, el personal técnico de la casa
acoqid a los “estudiantes™ con no poca des-
confianza; el trabajo no acababa de mar-
char —al comienzo—. Dos dias después,
todo estaba superado; los técnicos de la
television, a todos los niveles, se habian
dejado ganar por la frescura, lo popular de
aguella empresa, y suplian con un esfuarzo
doble las insuficiencias e inexperiencias del
grupo amateur. La critica habld luego de
viveza, de aire nuevo, de estilo vigoroso, de
soplo de renovacion, de todos los topicos
que en este caso, por ser la pura verdad,
cobraban el sentido de reconocimiento de
una realidad que empleza a abrirse caming.

He vivido en ofra ocasion una campana
de teatro popular, en zonas del pais elegidas



precisamente por su bajo nivel de desarrolio.
Con escasez tolal de medios, viviendo de la
buena voluntad de las buenas gentes, quin-
ce astudiantes con un mal autobls llegaban
cada mafana a una aldea distinta, durante
un mes del verano. Se descargaba el tingla-
do en la plaza si la habia, en un frontén, un
prado, un corral, una explanada cualquiera, y
se plantaba a gﬂcgpa de martillo, sin ayuda de
nadie; al mediodia, las casas de todos los
pueblos estaban con la mesa puesta para
cada uno o cada dos o tres de los “artistas”,
conejo o lechuga, casa a casa ¥ pueblo a
pueblo una sorpresa y una familia abierta a la
charla y al interés; la tarde concluyendo de
preparar €l tablado, o jugando con los viejos
a las carlas o con los nifios al fitbol. Se
representaba al aire libre, a la caida del dia,
al volver del campo la gente, con elementos
muy simples, piezas populares, ante una
aldea entusiasmada; la noche en la casa de
ggien queria prestaria, y al amanecer caming
| lugar siguiente, con los trastos de made-
ra pintada de nuevo desmontados v ofra vez
a cuestas. Esto voluntariamente, robando
tiempo a las largas vacaciones en la playa,
con toda seriedad, con afan de compartir lo
que se sabe, venciendo siempre los mil
imponderables que dificultaban la labor...
Aveces, se trata de un grupo teatral que
se lanza al campo en busca de un cortijo
grande: alli se concentran gentes venidas
de las fincas vecinas, y con un tractor como
plataforma se da el espectaculo para vein-
licinco hombres y mujeres del campo. O se
va por las plazas de los barrios de la ciu-
dad, en los dias de fiesta, cada espectadar
llevando a cuestas su silla de enea. O, en
un teatro de los tradicionales, con sus
esos romanticos y sus palcos de terciope-
o ajado, se monta una representacion
construida toda ella con elementos popula-
res, sacada de las fuentas de la inspiracion
popular, y en la que hasta toman parte unos
musicos de banda que se incorporan al
escenario para hacer alli lo que hacen cada
domingo en la caseta del baile o en el des-
file patronal o en el concierto de las doca.
dificil calcular en gué momento y gﬁ'u
gué circunstancia el teatro para el pueblo
a paso al teatro nacido del propio pueblo.
Pero en este andlisis parece preferible
sefalar realidades sobre las que el futuro
puede levantarse, y esas realidades exis-
ten y poseen una potencialidad. Las cam-
pafias y actividades a que acabo de referir-
me son, hasla la fecha, algo esporadico,
favoreciéndolas, a la blsgueda de monta-
jes populares, elaborados con calidad ¥
coordinados debidamente, seran las semi-
llas de nueves movimientos teatrales,
manifestaciones sobre todo de un fenome-
no cultural que ha acompafado a Espana
en cada una de las mejores de sus épocas.

Yorick, 38 (febrero-marzo 1970): 55-62.

EXTRACTO DE LA
PONENCIA
PRONUNCIADA POR
LAURO OLMO EN
EL [l CONGRESO
NACIONAL DE
TEATRO NUEVO

LAURO OLMO

xiste cierta politica cultural gque proce-
de, mas que de los despachos de la
Administracién, de los rincones de
estos despachos. Lo que, si bien nos fija-
mos, equivale a que muchas de las trabas
que dificultan la puesta al dia del teatro
espariol, provienen de una politica de rincén.

Contra esta situacidn —y siempre al ser-
vicio de nuestro leatro— se viene comba-
tiendo desde hace bastantes afios en casi
todos los congresos O conversaciones de
rango nacional que, sobre el estado del
mismo, s& han celebrado. Se han dicho
cosas incisivas. Se han propuesto solucio-
nes citando ejemplos como el caso de
Francia y su politica teatral de descentrali-
zacion. Pero todo esto, triste es reconocer-
lo, ha servido para bien poca, ya gue nues-
tros buenos deseos han venido estrellandose
contra esa politica de rincdn.

Existe una prueba que denuncia de
modo escandaloso el estancamiento teatral
espanol. Esta prueba es la de la inmaovili-
dad de la ndmina de aulores espanoles.
Parece fija, como el santoral. ¥ no es que
combata las permanencias —a un autor no
debe anularsele por decrelo—, sino que
acuso toda esa lista de nombres que bnlla
por su ausencia. Toda esa experimentacion
tan dificultosa y a la vez tan necesaria para
la revitalizacion de nuestra escena. Podria-
mos decir gque, al carecer de enfrentamien-
tos escénicos entre los autores permanen-
tes y los ausentes, nuestro teatro
languidece en un ya largo proceso de avi-
taminosis. Pero aun hai.r mas: si por una
especie de milagro cultural subieran de
repente a los escenarios las promociones

teatrales mas jovenes, se daria el siguienie
fenémeno: que su enfrentamiento genera-
cional se produciria con sus abuelos y no
con sus padres o sus hermanos mayores,
pues, es dramatico reconocerio, existe una
serie de nombres escamoteados por una
especie de birli-birogue-socio-politico. Aun-
gue este fendmeno de escamoteo no creo
yo que suponga una eliminacién, sino un
ocultamiento. Algo que, recurriendo al ejem-
plo de uno de nuestros rics, podriamos bau-
tizar con el nombre de “guadianismo”.

Mo nos eguivoguemos: hasta ahora
—veremos lo que pasa de ahora en adelante—
el tealro, entre nosolros, ha supuesto una
molesta necesidad culural. Valle-Inclan, por
ejemplo, produce todavia histerismos cultu-
rales en las alturas. (Seria una conferencia
de inusitado interés la basada, no sélo en la
censura, sino en los organismos, agrupacio-
nes y personajes que, en muchos casos, pre-
sionan sobre ella). Mo, a pesar de la cacare-
ada europeizacion, no nos va a ser facl
superar nuesiros pinneos espirtuales.

Para este lll Congreso Nacional de Tea-
tro Nueve —pongamos esperanza en eso de
que a la tercera va la vencida—, se ha ele-
gido um comln denominador: “El autor
novel”. Extendiendo un poquito este signifi-
cado podriamos también calificarlo como
un congreso sobre las esencias en el teatro
espafiol de hoy, o sea: sobre los noveles y
los inadaplados. ;Por qué unos y otros se
encuentran marginados?, jqué clase de
interases marginan? ;Politicos, morales,

La camisa, de Lauro Olmo, dirigida por Alberto

Gonzalez Vergel (Teatro Goya de Madrid, 1962).
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comerciales? ;Complejos inquisitoriales?
Digamos que existen aﬁg asi como unas
reglas del juego que, mas que proceder de
un hondo sentido ético, suponen reaccio-
neés de una costra moralizante —nuestra
famosa moralina—, por una parte, y de cla-
ros intereses sociopoliticos por otra. Pero
aun contando con estos condicionantes, la
cosa, teatralmente hablando, podria tener
mas altura, mas poder generador, si en la
mente de nuestros cuidadores, aungue
stlo fuese por instinto de conservacion,
entrase de una vez eso que aqui se quiere
delimitar llamandole “contraste de parece-
res” o “pluralismos de opinion”. Y sobre
todo, perderle ese excesivo miedo al teatro
i,' agradecerle, saltando por encima de los
ntereses de clase, el puesto gue nos ha
dado en la cultura universal. Tener gue
aceptar las no escritas reglas del juego
supone el estado decadente de nuestro
teatro actual. Mo aceptarlas, supone, como
decimos mas arriba, la marginacién. Y uno
se r}:ragunta: si nuestro pais quiere de ver-
dad unirse a Europa no s6lo por la necesi-
dad de vender naranjas, ;no es hora ya de
revisar —yo diria extirpar— esas reglas del
juego que no solo dificultan, sino que estan
relegando nuestro teatro a un puesto cada
vez mas bajo? Esperemos que la buena
intencion que parece campear en el titudo
de este lll Congreso no se volatilice como
tantas otras veces y se nos quede en el
recuerdo como un slogan ironico mas.
Esperemos también gque el capitulo de
noveles e inadaptados deje de ser tan
capital, por lo que supona de ausencias,
en nuestra historia teatral de postguerra. Y
ya puestos a esperar, esperamos que las
reglas del juego se hagan visibles concre-
tandose en algo positivo y vivificante para
nuestros escenarios. jAyudara a conse-
guir algo de esto el indudable afan cons-
tructivo de muchos de los que hemos acu-
dido a este Il Congreso Nacional de
Teatro Mueve? ;O terminaremos descu-
briendo que se trata de aparentar una vez
mds algo que, en definitiva, se va a quedar
en unos cuantos titulares de prensa
secundados por unos articulos muy erudi-
tos y muy al dia sobre la problematica de
nuastro teatro? Un hecho inquietante abo-
na, entre los que venimos citando, este
temor: ;jqué se ha hecho con esa llamada
“ley del teatro” que iba a aparecer de un
momento a otro y de |la que ya no se
habla? ;Sera que se considera ya atrasa-
da antes de salir? ;O qué sera? Una cosa
es cierta: gue parece que nos vamos a
guedar sin saber de que se trataba. Con lo
cual perderemos una ocasidn mas de
estar de acuerdo ﬂalpandn algo concreto.
Ese algo que, al fin y al cabo, es lo que
tratamos de buscar aqui. _

Por considerario oportuno, voy a citar un
parrafo de una conferencia que pronuncia

Lauro Qimo.

hace muy pocos dias uno de nuestros Procu-
radores de representacion familiar. Transcribo
el parrafo del periddico ABC de 25 de abril del
presente afio y dice asi: “Considero suicida
cualguier planteamiento de gobiemo que pre-
tenda que ese sesenta y cinco por ciento del
pais que no alcanza los cuarenta afios, pien-
se en lo politico, en lo social y en lo econdmi-
co de acuerdo con las tesis de los hombres
que habiamos adquirido la mayoria de edad,
un titulo universitano o una posicion en la vida
antes del 18 de julio de 1936". Son palabras
de Juan Manuel Fanjul Sedefio, pronuncia-
das en la Agrupacién de Antiguos Miembros
del Frente de Juventudes de Huelva. Podria-
mos también citar opiniones parecidas de
personalidades del mundo de la oposicion,
pero quiza, en este momento, resulte mas
positivo y eficaz subrayar andlisis como éste
que pertenecen, y de aqui su peculiar valor, al
sentido autocriico de personalidades del
régimen actual. Si muchos de los componen-
tes del mismo reconocen la existencia de ese
sesenta y cinco por ciento de espafioles jove-
nes con derecho a no quedarse estancados,
a no ser vicimas del inmovilismo —digamos,
arimando &l ascua a nuestra sardina, del
inmovilismo teatral, ya que el teatro suele ser
un espejo social-, jcomo no vamos a atacar
aqui, en un Congreso que se llama de Teatro
Muevo, a todo lo que se oponga a nuestra
revitalizacion escénica?

Volviendo sobre la censura, digamos que
constituye uno de los males-clave. Con esto
no decimos nada nuavo. Pero cuando deci-
mos censura, hacemos una generalizacion

ue peca de clerta vaguedad. Podriamos
geu‘r gue nuestra censura actual tiene apelli-
dos o, si lo prefieren, partida de bautismo. No
es una censura nacionalmente representati-
va, como los tribunales de justicia, sino una
censura de faccion. Desconocemos —oficial-
mente, claro— a sus componentes; paro no
ignoramos la media filiacion del blogue.

arece, hablemos clang, gue la censura ope-
ra en servicio de la ya clasica media Espana,
tratando de mantener a raya, no sdlo a la otra
media, sino la posible y nacionaimente dese-
able evolucidn de la a que sirve. Esto,
naturalmente, crea victimas. La mas notoria,
el teatro espafiol. Un teatro que parece
hecho de encargo y con destino a una clase
determinada: la de las sefioras de tarde. Yo
me pregunto: jMo va siendo hora —y nos
referimos a una hora nacional de que desa-
parezca el modo triunfalista con que actia
nuestra censura? ;No es un anacronismo la
existencia de la censura “a la espafiola™?
iMo quedan delimitadas por la Ley las res-
ponsabilidades de cada cual? Uno, por ejem-
plo, gque no tuvo edad para ir a la guerra
que por lo tanto ha ido creciendo intelectual-
mente en nuestra inacabable posiguerra, se
considera, después de incesantes prohibicio-
nes de censura, como un espafiol pertene-
ciente a nuestro apartheid cultural, o sea: un
espafiol discriminado.

Si buscaramos, por instinto de crienta-
cién, por dénde cojea mas ostensiblemente
la censura, seria curioso y revelador com-
probar sus debilidades. No es una censura
segura de si misma, o con un claro propg-
sito orientador —suponiendo que esto sea
admisible—. Parece mas bien una censura
que opera a la defensiva y que, por esta
caracteristica, le da a su citado triunfalismo
una matizacion muy especial: la del miedo
al omblige de la expresidn. ;Pero donde
esta ese ombligo? ;Que faldas se pusden
acortar y qué faldas no? Parecemos una
censura mas que intelectual, sensorial.
Mas que de prohibiciones, de condenacio-
nes. Al fondo, sigue estando el infierno en
la censura espanola; pero un infierno que
ha perdido su ingenuidad medieval. Que-
dandonos en la parte superficial de este
infierno, y como datos historico-populares,
jrecuerdan ustedes cémo se definfan las
actividades censoriales presididas ministe-
rialmente por los sefiores Arias Salgado y
Fraga Iribarme? Decla la voz pggular: “Con
Arias Salgado, todo tapado”. “Con Fraga,
hasta la braga®. Esto, que indudablemente
posee su lado gracioso, oculta otro lado
més incisivo, mas hondamente problemati-
co. Con una frase quedara reflejado. La del
esparnol medio opinando que la censura ha
absierto mucho la mano basandose en una
cuestion de subida de faldas. Como si la
libertad de expresion se limitara a un caso
de muslos mas o menos cubiertos. Un buen
numero de censores, que conocen el valor



ambivalente de las bragas, o sea, su signifi-
cacion politico-sexual ¥y juegan con ella
—entre nosotros, como importante elemento
de distraccion, existe también el fitbol
sexual- se habran quedado preccupados
ante el fallo que, contra el Minislerio de Infor-
macion y Turismo, han dictado nuestros tri-
bunales declarando morales las dos diminu-
1as piezas del bikini. Maturalmente, esto
Supone un sintoma alarmante; pues s el
espafol medio ya no tiene que perder ener-
gias tratando de descubrir lo que hay deba-
jo de las faldas, jno se come el peligro de
fque dedique su integro esfuerzo al cultivo de
su deficiente personalidad politico-social?
De agui a que le dé por exigir un teatro pues-
1o al dia no hay mas gue un paso.

Como rigen las mismas normas de cen-
Sura para teatro y cine —-me refiero a las
penalidades—, creo conveniente citar ahora
unas cuantas opiniones sobre la misma
pertenecientes a figuras de nuestra cine-
matografia y aparecidas en el suplemento
dominical de Nueve Diarip, de fecha 12 de
abril del corriente. Opina Rafael Azcona:
“Los censores miman demasiado al espec-
tador espafol y el espectador no tiene
necesidad de esas madres suplementa-
rias”, ¥ afiade: “El riesgo grande de la cen-
sura, sobre todo, es que es esterilizadora.
Dado por supuesto que tenga que existir —y
he agui un punto en el que todos ellos se
Pusieron de acuerdo—, deberia de haber
‘alge’ a quien recurrir que no fuera la propia
Junta de Censura, lo cual me parece dispa-
ratado”. José Luis Dibildos dice: “Creo que
hay que pasar ya de una vez al estado de
adultos™. Mas adelanta opina Antonio Ecei-
za: “Me opongo, en principio, a toda clase
de censura. A nivel industrial, es una de las
diferencias claras con el cine extranjero
=pongamos nosolros teatro— gue nNos pone
en un nivel de inferioridad”. José Luis
Lopez Vazquez, afirma: "Hay codigos en el

Is para investigar culpas y castigarlas”. A

aco Rabal toda censura le parece una
humillacién. Summers opina como Lépez
Vazquez: “;No parece absurdo que
habiendo un &adigu Penal tenga %J:u r
también una censura?". Carlos ra se
declara en contra de cualguier tipo de cen-
Sura, absolutamente en contra. Juan Anto-
nic Bardem remacha con fuerza: “Deben
desaparecer todas las censuras. Hago
especial referencia a lo que hemos aproba-
do, casi unanimemente, en nuesira recien-
te asamblea de directores. Abolicion total
de la censura Lmilizaciim del Codigo Penal
para los posibles hechos delictivos”. Patifio
opina gue no concibe gue nadie pueda ser
censor de las ideas de los demas, Y afade:
“La inquisicién pas6 ya a la historia. Supon-
go”. Regueiro considera gue la censura es
vajatoria y abunda, con Elias Querejeta, en
la idea de que los Tribunales de Justicia
cumplieran su funcién de ordenadores de

asta materia pdblica en los casos en que el
delito se estimara producido. Jorge Grau
quiere también que se suprima toda la cen-
sura. Es una especie de desconfianza
hacia el préjimo dy hay que confiar en la
madurez mental de la gente, dice. Y cierra
las opiniones de este suplemento dominical
de Nuevo Diario, Aurora Bautista: "Creo
que tenemos que estar en Espana —dice-
al nivel del resto de los paises del mundo.
Someos un pueblo mayor de edad”.
Todo lo anterior nos afecta directamente

a nosotros, los del teatro. La censura, como
atentado contra la creacidn artistica, es un
mal nacional. En el Boletin de Informacion

ue, semanalmente, publica la Direccién

eneral de Cultura Popular y Espectacu-
los, suele venir una lista de obras teatrales
aprobadas por la censura. ;Pero conoce-
mos la lista de las no badas? Si entre
otras, por ejemplo, an de ser prohibi-
das obras tan fundamentales como Los
cuernos de don Friolera, de Valle Inclan, o
Santa Juana de los Mataderos, de Brecht,
jquién lo sabe? ;Quién sabe que durante
a gira del Teatro Nacional Maria Guerrero
por Centro y Sur América, se les fue pidien-
do obras a los autores de los paises visita-
dos hablandoles de un intercambio cultural
¥ que muchas de estas cbras fueron aqui
prohibidas por la censura? ;jAcaso porque
reflejaban la inquieta problematica de los
paises de origen? Y si pasamos al terrenc
de las anecdolas caseras, creo que fodos
podriamos contar cosas chuscas si no fue-
ra por su dramatica dimension. En una de
mis pocas obras aprobadas, un personaj
decia refiriéndose a otro que se las daba

consumado de;m{isl.‘a: “&4TU te imaginas a
mi marido subiéndose al trampolin y hacien-
do el salto del angel?”. Y esfo que era una
virginal referencia al acreditado salto depor-
tivo, fue tachado. Seguramente porque en
la mente del censor de turno dicho salto se
convirtié en el incomodo y pornografico sal-
to del armario. Esto, por citar un ridiculo
ejemplo de ciertas obsesiones que caracle-
rizan la mentalidad censora, gﬂ gue las
variantes son multiples. Todos hemos oido
anécdotas sobre la sustitucion de persona-
jgs. Citemos, como boton de muestra, y
calentita adn, la de esa obra en que la dni-
ca dificultad para pasar el rubicon de la
censura era gue, en una de sus escenas,
un profesional de la milicia era burlado por
su mujer. Pues bien, la autorizacion depen-
dia de que el autor se prestase o no a cam-
biar la profesién del burlado y convertirlo en
médico o licenciado en leyes. Etcétera,
atcétera. De aqui se desprenden una serie
de complejos del organismo censor. Su
estar, como deciamos antes, a la defensiva
¥y con una visibn mutilada en cuanto a
poder apreciar debidamente y con respon-
sabilidad histdrica los verdaderos inlereses
del proceso cultural espafiol. Un analisis de
las obsesiones politico-socio-culturales de
nuestra censura —un analisis hecho en pro-
fundidad, claro— nos daria la clave de la
Erincipal laga que agosta nuestro teatro.

ero en fin, no hemos venido aqui a hablar
de psiquiatria. Lo que si importa destacar
—y quizd sea uno de los ejes sobre los que
deba moverse este lll Congreso Macional
de Teatro Nuevo— es, recurriendo ofra vez
a la cita del mencionado Procurador, que si

El cuerpo, de Laura Olmo, obra escrita tras la prohibicidn de La condecoracidn
(Teatro Goya de Madrid, 1966).



las generaciones que no subrg!aas.an adn
los cuarenta afios constituyen el sesenta y
cinco por ciento de los espanoles vivos, 0
sea: mayoria, y esta mayoria esta acos-
tumbrada a ser informada por medio de
satélites artificiales, lo cual lo hace conocer
al instante lo que de importancia ocurra en
gualquier lugar del mundo, es suicida,
nacionalmente suicida, tratar de mantener
ese espiritu de radio de galena que parece
regir la mente de lo que Rafael Azcona ha
llamado *nuestras madres suplementarias”.
De lo que llevamos dicho hasta ahora se
desprenden una serie de dificulades que
hacen dificil y lleno de obstaculos el cami-
no de nuestra creacion teatral. Podriamos
decir que &l autor propone y &l censor dis-
pone. Y aungue esto pudiera parecer una
parodia irreverente, la cosa no es asi. El
censor, ese dictador anénimo del teatro
espafol actual, suele actuar con un poder
de decision ilimitado. Es mas, cuando
alguien recurre contra una decisién censo-
rial que considera injusta, es el mismo
urggnisn'!n censor —y de esto ya hemos
oido quejarse a Rafael Azcona— el que dic-
tamina sobre dicha injusticia. jHabra que
gruponsr como patrén de la censura a Juan
alomo? El caso es que lo que pudiéramos
llamar “el cddigo del censor”, se caracteriza
por la imprecisién como norma de las nor-
mas, ya gue, dicho codigo, es como una
especie de ancha es Castilla donde caben
las épocas vy, segln el instante histdrico, se
elige el modo de actuar mas conveniente,
Aqui sabemos qué es lo gue no puede
hacer un espafiol. Lo que nadie parece
saber, es lo que puede hacer. Esto, la con-
secuencia es légica, le pone toga al embu-
do. ¥ puedo afirmarlo yo, que aqui he naci-
do y agqui malvivido, después de seis
estrenos prohibidos casi en hilera, o sea
uno detras de otro, como los patitos. Y les
aseguro a ustedes gue no es que uno escri-
ba un teatro sectario. Lo que uno trata de
hacer, a la medida de su talento, es un tea-
tro no coaccionade, no servil,
Puntualicemos algo gque para la buena
marcha de todo es capital, pues supone el
negar o no el pan teatral familiar —y perdd-
nenme este inciso sentimentaloide= a cual-
ﬁuier autor inadaptado. Cuando uno acaba
e escribir una obra, busca un empresario y
se la lee. (Sé que esto supone otro agudisi-
mo problema, pero sigamos; no sin anles
advertir que, en mi caso, el empresario ha
estado generalmente dispuesto). Si al
empresanio le gusta la obra, es él y no el
autor, el que la envia a censura solicitando la
legislada autorizacion para poder estrenaria.
En la instancia exigida figura también la com-
ja gue la va a estrenar, el diractor, la
echa de estreno y el teatro. Quiere esto dacir
que lo mas dificil en estas lides tealrales, que
es encontrar un empresano dispuesto a

100 jugarse los cuartos, suele estar logrado

cuando la obra va a censura. O sea, que ésta
autoriza o condena una empresa cultural que
ya lleva empefiadas un nimero conside

de horas de trabajo. Esto le da a las autori-
zaciones y prohibiciones su trascendencia
social en ese otro o gue se suma al
artistico: el aspecto laboral. iene insistir
en esto para acentuar responsabilidades.
Ser censor, no s6lo es quitar o facilitar cultu-
ra; es también guitar o dar pan.

Pero dejemos ahora el tema de nuestras
hambres y demas tangos filosdficos y
hablemos un poco del censo de persona-
jes, tema que fue motivo de ofra ponencia
mia presentada no hace mucho en el Cir-
culo de la Amistad, de Cordoba, duranta
otras conversaciones sobre teatro de rango
nacional. En aquella ponencia venia yo a
decir que no se podia hablar de un teatro
espanol actual mientras una serie de per-
sonajes vivos y actuantes de nuestra socie-
dad no pudieran ser llevados a nuestros
escenarios. ¥, como ejemplo, sacaba a
relucir una lista de ellos: sacerdotes post-
conciliares, obreros en comisiones, estu-
diantes de la ultraderecha o del socialismo,
demdcratas-cristianos, monarquicos abso-
lutistas o liberales, falangistas republica-
nos, etcétera. Sin la presencia de estos
personajes, tanto en la vida plblica —que
ahi si estan— como en los escenarios,
nuestra sociedad ofreceria un aspecto, s
no satisfecho y feliz, sl tranquilizador. Pre-
dominarian con mas asiduidad las colectas
en pro de los débiles de fortuna y, entre
bendiciones tpre-mnciiiaras. se triplicarian
las famosas tombolas ibéricas amenizadas
incansablemente por nuestros marchosos
pasodobles. En una palabra: seriamos
auténticamente diferentes. Pero no creo
gue sea esta la Espafia de_los autores
noveles y los inadaptados. Estos la ven
inguieta y con problemas, en crisis de cre-
cimiento, J por lo tanto, con tensiones
internas. ¥ no solo por autorrespeto moral,
sino por coincidencia colectiva, no quiaren
escribir un teatro para las sefioras de la tar-
de; porque esto, si bien se mira, seria ni
mas ni menos que una autonegacion, no
sélo individual sino Egenaral. Si el teatro da
un pals es algo asi como el reflejo social
del mismo, ;podemos, aungue solo sea por
patriotismo, aceptar la estampita que oire-
cemos al mundo —jquince millones de turis-
tas nos visitanl— por medio del teatro con-
sentido? Si de alge ha de servir este il
Congreso Nacional de Teatro Nuevo, que
sea, entre ofras cosas, para reclamar el
derecho a que cualquier personaje que
ande vivo por la vida espanola de hoy pue-
da, con respeto a su integridad socio-politi-
ca, transformarse en personaje teatral.
Reclamar, sobre todo, la libertad imaginati-
vo-expresiva que toda auténtica creacidn
artistica exige. Y mas en una como
la nuestra en que el espejo clasico a lo lar-

go del camino se ha rolo esparciendo sus
artes en distintas direcciones y posturas,
o cual, como consecuencia, Nos proporcio-
na las mil caras de la expresion moderna.
En mi caso, por ejemplo, que ando en bus-
ca de un realismo revelader y que me pare-
ce que el camino para consequirlo es el de
la recreacidn imaginativa de la realidad
observando los dislintos trozos del espejo
roto, considero esterilizador, no sdlo el
hecho de pensar que existe la censura,
sino ese mecanismo psicolégico-incons-
ciente, ese reflejo que, ya por inercia, nos
predispone a los espafioles a la autocensu-
ra. A unos mas y a otros menos, claro; pero
estos innegables condicionamientos nos
mediatizan de tal modo que llegan a anular
la espontaneidad de las intuiciones en el
proceso creador. Los resultados, a la vista
estan: anemia en el teatro espafiol actual.

Quiza, aggiaﬂ pudiera pensar que en lo
gue llevo dicho hay algo de resentimiento; lo
cual, por otra parte, no dejaria de ser la logi-
ca reaccion de un autor excesivaments cas-
igado. O sea: la reaccién de un inadaptado.

ero no, no es el resentimiento lo que, por o
menos hasta ahora, me mueve. Es la clara y
expermentada creencia de que los males de
nuestro movimiento escénico, conocidos de
sobra por los que podrian ponerles remedio,
estén considerados poco Mas 0 Menos que
incurables, ya que no se ha hecho otra casa
gue intentar paliarlos creando una eferves-
cencia s cial. ¥ aun ésta obligada por el
peso histdrico del teatro espanol. Esto hay
gue decirlo asi, de frente. Y si no, no se acu-

e a Congresos como éste, titulados como
ésta, y si predominan las nuevas gene-
raciones como en éste,

MNuestro teatro actual va herido de ala por
la censura, por la carencia de un auténtico
apoyo a la accidn del teatro experimental que
aspire a realizarse a nivel europeo, por no
existir una descentralizacion eficaz que le dé
a cada regi6n su propia agrupacion escénica,
y por miedo, por excesivo miedo a un medio
de expresion que ya no es el de las mayori-
as, aungue si, en cuanto a espectaculos, el
mas acreditado de la cultura universal.

Por sufrir en came propia nuestro apart-
heid cultural, por solidaridad con mis com-
paneros de inadaptacidn y con los autores
noveles germanenias. por &l futuro de los
gue tenéis recién iniciada la lucha por la
revitalizacién del teatro espafiol actual, yo
deseo, aungue con una fe bastante malhe-
rida, que este lll Congreso Nacional de
Teatro Muevo nos sirva para aii;u.

4 Sera verdad eso de que a la tercera va
la vencida? A veces entre nosotros, esto de
las supersticiones da resultado. Encenda-
mos, por si acaso, las dos velas del cuento
¥ que haya suerte.

Tarragona, 2 de mayo de 1370,
Yorick, 40 (mayo-junio 1970): 51-57.



INFLUENCIA

DE LA SOCIEDAD
EN EL ESPACIO
ACTUAL

GONZALO PEREZ DE OLAGUER

(Esta ponencia fue publicada integra-
mente en el nimero 156 de Primer Acto).

emocado el feudalismo en su sentido

nato, la burguesia ocupa el poder ya a

partir de la segunda mitad del siglo XIX
¥ poco a poco va invadiendo todo, imponiendo
el espiritu de lucro, creando un espacio cemra-
do y asfixiante como el huis cios sartriano.

Al situarnos concretamente en el marco
del teatro es facil ver como la burguesia,
ejerciendo su hegemonia, determina, entre
Otras cosas, una cultura, determinacion que
en nuestro caso viene dada a partir del edi-
ficio teatral, de establecer “determinante-
mente” las relaciones escena-espectador.

La enorme fuerza de la clase deminante
aniquila de hecho la presencia en la cultura
de la clase obrera, aleja a la que definimos
como clase “del éxito relativo™ (clase media)
i.f se centra exclusivamente en si misma, en
a burguesia destinataria y consumidora de
sus propios ¥ moldeados productoes.

n esta coyuntura socio-histdrica la bur-
guesia acomoda “el teatrc a la italiana®,

King Lear, por la Royal Shakespeare Company, dirigida por Peter Brook (1962).

nacido al servicio de la dpera, a su imagen
y semejanza. En realidad lo que hace es
conslruir teatros a lo largo del siglo XIX y
teniendo como modelo la estructura tradi-
cional del “teatro a la italiana” del que habla
y define Nicola Sabbatini en su Tratado de
escenografia del afho 1637.

La sociedad I:rurgu&Sa construye teatros
bajo la preocupacion concreta de la sala
:asFaci-:: para el plblico de “platea”) y el
hall. Se recargan ostentosamente pasillos y
palcos, que seran marco adecuado para los
ostentadores del poder politico y econdmi-
co. En definitiva, se establece una perfecta
coherencia entre ambos, coherencia que
responde a la ideclogia teatral daminante.

ajo este signo y mas alla de todas las
excapcionas y limitaciones conocidas, se
desarrolla el teatro hasta la hora presente.
Un teatro dominade ideologica v estructu-
ralmente por una determinada clase social,
que es |a gue sigue ocupando el poder y

Los malhechores del bien, de Jacinto Benavente, dirigida por José Luis Alonso
(Teatro Maria Guerrero, 1966). (Foto: Basabe).

cuyo indice aperturista o de admisién del
“posibilismo” puede por supuesto variar.

En qué momentos toma cuerpo la criti-
ca del teatro a la italiana” y sobre qué pun-
tos establece nuevos presupuestos? Pues
cuando uno toma conciencia de que el tea-
iro deviene un servicio publico, ¥ como tal
no Euada estar al servicio de unos pocos
de los integrantes de una determinada cla-
se social. Todos los hechos que rodean la
representacion actual estan en funcidn de
una sola clase: precios, horarios, transpor-
tes, organizacion empresarial, estructura
del edificio teatral, etc.

El teatro se produce de espaldas a las
capas populares. Las plateas son simples
muestras de la burguesia que va cristali-
zando. La division del espacio destinado al

Ublico es una muestra de las clases socia-

5. Todo junto compone ofra realidad: que
el teatro, tal y como agui se concibe, marca
la diferencia entre ilusién y verdad. Pronto
llega Benavente, xa se constituye en el
consejero politico de una burguesia que le
mantiene. Se establece acuerdo tacito
entre esa sociedad y Benavente y su pos-
lura, al enfrentarse este a los escritores de
su tiempo con motivo de las fechas crucia-
les de 1914, en cuya circunstancia histdrica
habia que ponerse, con el significado que
ello presuponia, en el lado de los aliados o
en el de los germandfilos. Benavente se
situd junto a los segundos, lo gue era toda
una declaracidn de actilud conservadora
gue &l ejemplarizd a través de su teatro.

En el contexto de los afos 40, el teatro
seguia movido por una ideologia burguesa-
capitalista, servida por la decadente aristo-
cracia. Ellp, la desaparicion de las mas
relevantes figuras intelectuales y las nue-
vas circunstancias politicas aqui imperan-
tes, imponen unas condiciones de realidad
intelectual adn mas singulares.

El aislamiento cultural del pais es
menos que absoluto en esta década de los
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40, y, teatralmente hablando se puede decir

gua en julic del 54, al morir Benavente,
psaparece una dictadura escénica que sin

umbarﬂn dejé viva una mentalidad teatral

gua influiria’ poderosamente en las inme-
iatas relaciones escena-plblico.

En cierto modo en la da de los 40 la
sociedad espafiola determina el teatro que
se estrena y forma mas que nunca un blo-
que compacto que desde luego cuenta con
el apoyo total de los rectores oficiales de
ruestro teatro. Ya en ese momento han
sido varios los intentos realizados de los
Pirineos para afuera para reformar |as rela-
ciones que establece el “teatro a la italia-
na". Las mas imporantes dramaturgias
vanguardistas no nos llegan, sumidos en
un impuesto consenvadurismo. La socie-
dad, que por las circunstancias apuntadas
determina el teatro que se hace, vive de
espaldas a muchas realidades sociales y
va al teatro para ser halagada, para evadir-
se, para seguir complacida, autoenganan-
dose, a base de la funcioncita del tresillo.

A partir de los afios 50 aparecen los pri-
meros intentos serios por dar al teatro par-
te, al menos, de su verdadera funcién
social. El teatro de camara y ensayo intro-
duce, a caballo de Madrid y lona, y en
sesiones Unicas, titulos importantes, textos
gue comportan una reflexién critica. Estos
intentos se amplian, se ramifican, se com-
plican. En medio de una penuria de medios
y semiahogados por dificultades “adminis-
trativas” de peso, se intentan nuevas
metas. Se busca romper la escena tradicio-
nal, indagar esa nueva y mas profunda
relacidn entre escenarig-actor-plblico.

Los términos de nuestra dialéctica se
establecen asi: a la realidad social de la pre-
gana civil en la que la experiencia de La

rraca, de Lorca, era un camino de bis-
queda, llegd, con el colapso de aquellos tres
anos, con el exilio o0 desesperacion de nues-
tros intelectuales (Lorca, Machado, Max Aub,
Unamuno, Grau, Alberti, etc.) la ofra realidad,
la de esa postguerra (Crdnica sentimental de
Esparia, la apelidaba Vazquez Montalban)
en la que nuestro encierro s ya definitivo
para muchas cuestiones. Un enciemo en
nuestra propia drea geografica, un encierro
apoyado desde lugares claves y que solo
hace que falsear la realidad, atrasandose
nuestra subida a un tren ya en marcha. En el
afio 40 Benavente se dirigia a su plblico, a
quienes seguian imponiendo su ley en el tea-
Iro —como en otras cuestionas acontecer
diaric espafol- en estos términos: “Las
malas revoluciones son siempre obra de los
inadaptados de todas las clases sociales, los
que quisieran un estado social en que sus
vicios y sus defectos parecieran virludes y
sus estupideces sabiduria; obra de los inte-
lectuales fracasados, los que quisieran

iernos que abrieran hasta el derroche, en

102 gﬂrnbvud'm de ellos, los grifos burocraticos™.

La hoguera feliz, de Luis Martin Descalzo, por la compafiia del Teatro Nacional de Camara y Ensayo,
dirigida por Mario Antolin {Teatro Espafiol, 1969). (Foto: Gyenes),

Son afios en que la sociedad espanola, la
gue puede ir al teatro, encuentra alli la horma
e sus zapatos. Se le ofrece un teatro quimi-
camente pasivo, mitificador a lo mas, falso
respéeto a la realidad de su medio, falso inclu-
50 respecto a su propia realidad vital. Pero
existia como un acuerdo entre ambos: el tea-
tro (quienes lo manejaban a distintos niveles
de produccion) solo ofrecia aquello que se
habia de aceptar como férmula tranquiliza-
dora; y la sociedad que la soslenia acudia
ara verse halagada y justificada: enganada.
| “teatro a la italiana”, el marco fisico que
separa el escenario del espectador, campea-
ba asi a sus anchas. En estas condicignes,
;qué hacer para crear una nueva sociedad
para el teatro, 0 para concienciar a la exis-
tente, o para educar a las nuevas generacio-
nes dentro de una ideologia teafral distinta?
Creo que ya apunté que el enciemmo cultu-
ral en que estuvimos inmersos a partir del afo
40 fue la principal causa de que no iéra-
mos visionar experiencias del extenor, nue-
vas concepciones del teatro, su determinada
litizacién. Hubo de empezar de cero y con
ustros de retraso. ¥ enfrentarse no abierta-
mente porque muchas cosas se cuidaban de
impedirlo en esa sociedad capitalista gque
seguia imponiendo su propia Ley, para la gue
el leatro le estaba reservado (con exclusion
de las otras clases) y para la que el teatro era
un lugar de concentracién pasivo, lugar
ch en todos los sentidos y justificante de
una falsa cultura. Ese “eatro a la italiana”
respondia perfectamente a la comenzada
gme?da' ideclogia teatral de esta sociedad.
ero la experiencia viene demostrando (Pis-
cator, Artaud, Limig, Grotowsky, Odin Teatret,
teatro en la calle, Ronconi, efc.) que &l con-
cepto de “teatro a la italiana’, pierde, al
menos, su anterior hegemaonia.
Lentamente, a trancas y barrancas,
cayéndose y levantandose, sorteando obs-

taculos, equivocandose también, el teatro
independiente espafiol estd impuesto en
tan compleja cuestion.

iLogros? Yo creo que uno e importante:
crear conciencia de esa necesidad. La
tarea lo es todo menos facil o simple.

De lo que no hay duda es de que para
conseguir la auténtica comunicacion entre
ﬁrupuama teatral y espectador, el texto, el

echo teatral debe despojarse de todos los
condicionamientos aprioristicos que hizo
suyos en el transcurso de su historia o lo que
es lo mismo a fravés de la historia de la
humanidad y entre los que sin duda su
encierro en el caracieristico edificio arquitec-
ténico conocido como “teatra” a5 el sin-
gular y de mayores consecuencias y deriva-
ciones. A fin de cuentas pensamos que el
cardcter teatral de un lugar no es el lugar en
si sino la representacion. Dice Peter Brook:
“Puedo tomar cualquier espacio vacio y lla-
marlo un escenario desnudo. Un hombre
corre por este espacio vacio mientras otro lo
observa, y esto es todo lo que se necesita
para realizar un acto teatral”. A partir de esle
punto, sugerimos la interrelacién entre las
dos gentes del acto teatral. Nos adentrare-
mos en la co jidad, en la imponente
riqueza del fendmeno teatral.

En &l uno de los objetivos del teatro
independiente, de las gentes teatrales con-
cienciadas, de los profesionales rigurosos
en circunstancias de hacerlo es incidir para
conseguir entre todos la nueva responsabi-
lidad de la sociedad. Una sociedad distinta
r ahierta a todos y para todos, que permita
a presencia regular de "otra comunica-
cién”, aguélla que consiga que la sociedad
influya de manera tal que un nuevo espa-
cio escénico sea tan viable, al menos,
como el actual.

Yorick, 59 (junio-julio 1973): 12-14.



ADOCENAMIENTO,
CONTRADICCION,
CONTESTACION

Y UN LARGO
ETCETERA, DEL
ACTOR ESPANOL

(Il JORNADAS DE TEATRO
DE VIGO. il CONFERENCIA)

JUAN DIEGO

n los problemas del actor no son sdlo

@505 nombres en letras grandes de

nedan que agarecen en Espana, lo que
quiza importe. Quizd lo que importe es
reconocer la problemdtica sociopolitica y
econdmica de un sector de la profesion sin
el que seria casi imposible la realizacién del
hecho escénico. Ellos son una clase que
exisle dentro del teatro y que hasta ahora
ng se ha tenido en consideraciaon.

La charla se llama “Adocenamiento...”.
La situacién del actor en Espafia en los 70
arrastra una larga cadena de hechos a los
que necesariamente, y de una manera un
tanto anecddtica, habra que remitirse. Ellos
son, entre otros, las secuelas dejadas por
el teatro de postguerra y la imposicion de
un gusto determinado. Por no alejarnos en
la historia y buscar sus antecedentes en
una revolucién democratico-burguesa es
necesario arrancar de unas declaraciones
formuladas por el entonces animador “ofi-
cial” del teatro de aquellos afnos.

Fue en el 46 cuando nuestro Premio
Nobel don Jacinto Benavente regresa de
Argentina y declara a un periddico madrile-
fio lo siguiente: “Mas peligrosos que el
COMUNISMO mMe parecen es0s COMUNISMOS
con sordina gue con el nombre de socialis-
mo, laberismo y todavia el apoliliado libera-
lismo son, con sus medias tintas y sus ago-
biantes pasteleos, cdmplices eficaces dal
comunismo y el mayor obstaculo para com-
batirlo. Hay que dejar el noble metal puro y
limpio de toda aleacién con metales inferio-
res y mas gue nada hay que perder el mie-
do a las palabras reaccionario y fascista.
Las divisiones deben ahondarse y marcar-

El gran teatro del mundo, de Calderdn, por la compafifa de
de Maria Luisa, Sevilla, 1954). (Foto: Rafael Cubiles).

se cada dia mas, evitar el confusionismo a
toda costa... Hay que tener el valor de ser
intolerante. En otra ocasién lo he dicho y
vuelvo a decirlo. El que nace rojo lo es toda
su vida y aunque por las circunstancias pro-
cure encubrirlo y disimularlo, mas tarde o
mas temprano aparecera su natural condi-
cién. Es muy doloroso pero es necesario,
hay que perpetuar los odios”.

Decia don Jacinto que habia que perpe-
tuar los odios... Pues bien, asentada en el
reaccionarismo se desarrolla la vida teatral

fiola de aguellos afos. ;Y el actor?
g,%ué da ese ser humano al que le es
necesario un minimo de sensibilidad, de
autocritica, de objetividad, en definitiva de
libertad para desarrollar su trabajo? Si
repasamos brevemente las condiciones
socioecondmicas en que se desarrolla el
actor encontraremos que la relacion de
éste con la Empresa es de una indefensién
absoluta. Esta imposibilidad de defensa de
sus derachos laborales viene sefalada por
un sindicato de estructura vertical domina-
de absolutarmente por los empresarios.

Como ejemplo tenemos la reciente
lucha y consecucidn del dia de descanso
semanal que ya estaba decretado en el
Fuero del Trabajo e interpretado en la
reglamentacion del Sector en el afio 41, y
que fue escamoteado por los empresarios
con el tacito consentimiento de los respon-
sables de nuestro Sindicato durante todos
estos anos. Los problemas especificos del
actor presentan unas caracteristicas pecu-
liares como son la inseguridad en al
empleo, la eventualidad, la dictadura
empresarial, etc.

Vega, dirigida por José Tamayo (Parque

Tenemos el testimonio de un periodista
que alla por &l 40 y tantos comentaba en su
periédico el paternalismo explotador de
dofa Isabel Garcés. Bajo el titulo de *; Hay
quien dé mas?" narraba que en aguel
momento se representaba Chiruca de don
Adolfo Torrado en el Infanta Isabel y que un
dia dofia |sabel convidé a comer a los acto-
res en el propio escenario del Infanta lsa-
bel. Lo que no decia el periodista es que se
daban funciones a las 11 de la mafana, a
las 4, alas 6,30 y a las 10,30 de la noche.
Me pregunto ;como saldrian éstas? Al
actor espafol, salvo honrosas excepcio-
nes, ya no le interesan desde antafio los
problemas especificos del dia ni la evolu-
cion del arte de interpretar.

Teoria sobre practica teatral

Greo que fue en el 40 que se publicd un
libro sobre la practica interpretativa cuyo
autor se limitaba a dar consejos sin la espe-
ranza de que alguien le hiciera caso; y un
segundo libro, gue bajo el titulo de Para ser
buen actor, mostraba las buenas técnicas
interpretativas. Sobre la expresion dice: “La
expresion del cuerpo y de la voz y del ros-
tro, es lo principal para representar. Para
representar |a pena la cabeza se inclina
hacia un lado, los ojos se cierran en parte,
la boca se entreabre ligeramente con las
comisuras apretadas hacia abajo; la mano
izquierda aprieta el corazén y la derecha se
deja caer despacio”.

Por otro lado, el servilismo de la critica a

un teatro decadente o alienante escrito por 403
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analfabelos pero con arle y con gracia.
Este servilismo no coniribuia precisamente
a aguijonear el sentido critico de unos pro-
fesionales en el lodazal del miedo, la inse-
guridad y el analfabetismo. Frente a la ima-
gen garbancera de nuestro actor me viene
a la memoria la figura de aquel Valle-Inclan
metido a actor y a director para conocer, si
cabe, su oficio de dramaturgo. Esta situa-
cién no tiene su origen solo en el bajo nivel
artistico de actores y dramaturgos sino ante
todo en el tipo de infraestructura teatral
dominante.

La produccién teatral se apoyaba sobre
todo en la iniciativa privada; el empresario
totaliza la actividad teatral pues era él quien
controlaba el teatro y la propiedad del
medio de produccion, o sea, el edificio tea-
tral. Contrataba a los actores y buscaba la
materia prima: el texto. Una vez que el tex-
to estaba puesto de pie sobre el escenario
el empresario se limitaba a obtener las
méaximas ganancias posibles a costa del
incremento de la plusvalia.

Por otro lado teniamos la llamada
empresa de m;ncaaﬁia de tipo familiar. Esta
empresa, form por una pareja de acto-
res-empresarios, encabezaba la formacion
con alguna que otra damita joven, algin
caracteristico y otros actores secundaros.
Estas eran las compafias de la legua que
iban arrastrando sus frusiraciones, sus
amarguras vy su hambre por los pueblos en
gue recalaban, por ciudades y de vez en
cuando, si habia suerte, se contrataban por
temporadas. Esto dltimo daba lugar a envi-
dias entre ellos y, en definiliva, a que las
representaciones salieran muy dispares.

Las caracteristicas de la infraestructura
teatral, asi como la concepcion del trabajo,

104 conformaban unos compartimentos estan-

cos perfectamente diferenciados, encerran-
do a los divos de turno en su torre de mar-
fil y al “otro" actor en la miseria y en la sumi-
gidn. Lo que trato de demostrar no es el
abismo que nos separa de técnicas como
las de Meyerhold, Stanislavski, etc., sino el
adocenamiento, €l vacio de nuestros acto-
res. Seamos justos y sefalemos que a ello
coadyuvd la gota de agua de una sociedad
determinada en la que el actor cuenta para
su ingreso en la profesion con la llamada
“wia tamiliar”.

Capilulo aparte merecen los llamados
Teatros Macionales, que jugaron una baza
interesante frente al modus vivendi de la
escena espafiola. Cayetano Luca de Tena,
en el Espafiol, y Luis Escobar, en el Maria
Guerrero, lograron para los TN. un presti-
gio culturalista con nuestros clasicos y con-
temporaneos extranjeros. Dada su depen-
dencia de la Administracién sus monlajes
pudieron ser mas “lujosos”, los actores
tuvieron los ensayos suficientes, etc. En
definitiva, lograron una dispesicién racional
del tiempo para preparar un espectaculo.

En estas fechas nace el Teatro de
Camara, los TEU comienzan a dar sus pri-
meros pasos, y con ello los jévenes de la
década de los 50 y de los 60 lograron abrir
hueco en nuestro depauperado teatro. Es
por ahi por donde se colocarian las prime-
ras manifestaciones de un teatro timida-
mente critico.

Cine y trasvase

Es entonces cuando irmumpe el cine
nacional como industria originande un tras-
vase de espectadores hacia su parcela, no
por la calidad de sus cintas sino por su

novedad. Consecuencia de ello es la reduc-
cién de puestos de trabajo ocasionados por
la transformacion de teatros en salas cine-
matograficas. Es el actor teatral quien sufre
las consecuencias de este trasvase, que se
ve obligado, al existir mas demanda gue
oferta, a rebajar sueldos y a contemplar
ctmo aparece con mas rigor si cabe la dic-
tadura empresarial. Es a final de los 40
cuando Tamayo, con su compafiia Lope de
Vega, intenta y logra remozar la puesta en
escena al uso.

Con su importante repertorio y sus
espectaculares montajes logra, con su gran
tramoya, comunicar al publico las miltiples
posibilidades formales de hacer teatro. Es
en la carencia de rigor analitico donde
aguellas producciones fallaban: en el fon-
do, que no en la forma. En esta misma &po-
ca, y con Tamayo, aparecen nuevas formu-
las de contratacidne Si antes el actor se
contrataba por toda la temporada, ahora se
contrata para una sola produccion, con lo
cual se agrava su seguridad en el empleo.

Esta sera la ténica dominante que impe-
rara hasta nuestros dias. Logicamente este
actor se vera forzado por las circunstancias
al ejercicio del pluriempleo. Y esta situacion
se incrementa con el fiempo y tiene su
maxima expresién cuando irrumpe la TV.

En esta década florecen los tealros de
camara: La Cazuela, de Alcoy; Dido Peque-
fio Teatro de Madrid; Teatro de Camara
Lope de Rueda en Sevilla, el de Barcelona,
etc. Vaya por delante mi agradecimiento
como hombre de teatro para todas aguellas
personas hoy ignoradas por el publico que
con su esfuerzo contribuyeron a la forma-
cién teatral de un pdblico. Cito expresa-
mente los nombres de Loly Soldevila, Nuria
Espert y Adolfo Marsillach como represen-
tativos de una generacion de actoras que
se formaron en los TEUS y en los Teatros
de Camara para mostrar la importancia
capital que supuso el trasvase de actores,
directores, técnicos, etc.. al plano profesio-
nal y la asimilacién de unes por el sistema
teatral al uso o la lucha de otros por un tea-
tro que SIAVA al momento histérico.

por dlimo las contradicciones que
conlleva teda lucha desde dentro del siste-
ma 6 de las estruciuras teatrales.
uisiera dejar resefiadas, siquiera
someramente, las caracteristicas socioeco-
némicas de los Teatros de Cdmara, que sin
apoyo oficial, contando con el apoyo de
una pequefia minoria, consiguieron, yo
diria que hercicamente, dar a conocer unos
textos que chocaban no sélo con la censu-
ra de aquellos afios, sino ademas con el
cermilismo de unos empresarios dispuestos
a no perturbar los suefios de imperio de sus
respectivas clientelas. Es en el 56 cuando
aparece un nuevo medio de comunicacion
social, adn solo al alcance de una minaria,
que seria, al masificarse, una baza funda-



Un enemigo del puebio, de Ibsen (Teatro Beatriz, 1971).

mental en el alienamiento del pueblo, y con-
formaria las caracteristicas de nuestra
aclual sociedad: la TV, Es en este medio de
comunicacidén donde los actores encontra-
mos la creacién de nuevos puestos de tra-
bajo, en un principio mal retribuidos, pero
que en definitiva vendrian a paliar los efec-
tos negativos de la escasa produccion tea-
fral. ¥ es en este medio donde se refugiaron
en la década E60-70 muchos companentes
de los teatros de camara, que dia a dia se
irian ahogando ante la aparicion de nuevas
normas y reglamenios, que acabaron con
su funcionamiento. Su labor fue asumida
desde otras perspectivas socioeconémicas
y poliicas por la aparicién de los actuales
grupos independientes.

Decenio 60-70

Hay que recordar ahora el empeno aper-
turista de Fraga. Es verdad su empefio en
sacar una Ley de Prensa, la nueva legisla-
cién de cinematografia, el anteproyecto de
una Ley de Teatro que se quedd en la gra-
mitica parda de la Erapnsicirjn ante, cabe,
con, contra... etc. En el plano del hecho
featral s nota una cierta efervescencia.
Por un lado sube al escenario el T. N. de
Camara con espectaculos francamente
interesantes, se celebran coloquios... algin
teatro comercial le da la oportunidad a su
distinguida clientela de llamar a su amiga &
invitarla a ir al teatro porque hoy ponen una
de Brecht La Adria Gual visita el T. N.
Maria Guerrero, el Comisario del T. N. de
Camara dimite segin los periddicos porque
no puede estrenar determinados textos. (La

realidad es bien otra.) El experimento ha
ido mas alla de lo previsto y esta apertura
se corta por ahi.

Es necesario hacer notar la primera
prohibicion que se Frnduce en Espafia tras
un ensayo general para censura de Los
dos verdugos, de Arrabal. Este dato, apa-
rentemente aislado, no fue suficientemente
valorado en su dia por los profesionales. La
primera prueba de fuerza de la administra-
cion no fue contestada y eso SUpUsSQ que
ésta sentara las bases de prohibir especta-
culos a punto de estrenarse o ya estrena-
dos. Hasta el afo 70, Tartufo, Marat Sade,
El retablo del fisutista, etc., con el consi-
guiente dafio econdmico a los actores, que
fras varios meses de ensayo se quedaban
sin trabajo durante toda una temporada.
Pienso que la Administracion seria muy
libre de prohibir, con teda justicia, si conta-
semas con unas normas de censura lo sufi-
cientemente concretas como para saber a
qué atenernas y no por qué temerlos.

Mos quedan por analizar las consecuen-
cias de las causas que molivan una sus-
pension. Ello es el consiguiente perjuicio
gconémico. Este actor podra reclamar a la
empresa la totalidad de su contrato en el
que se estipula por regla base no mas de
31 dias de contrato y donde figura el suel-
do base. Rara vez el actor reclama a la
empresa nada, por miedo a la represalia.
Pearo en el caso de gue ésta pague al actor
la pregunta es: jquién paga a la empresa?

Teniendo en cuenta que son solo las
empresas de mayor significado progresista,
en el aspecto cultural, las que invariable-
mente sufren estas prohibiciones, no seria
correcto, pienso, abandonarlas insolidana-

mente en su supuesta reclamacion de
danos a la Administracion. Este es un pro-
blema que suscitd inimaginables controver-
sias en la Gitima asamblea de actores, enla
que predominaron, desgraciadamente, los
intereses puramente econémicos del actor
sobre las necesidades vitales del ser huma-
no. Porque soy hombre antes que actor,
sensibilidad antes gque objeto, pensamiento
antes que estorbo, reclamo por encima de
tada relvindicacion econdmica el libre ejer-
cicio de las ideas, de los sentimientos, en
una palabra, de la absoluta libertad de
gxpresion, premisa indispensable para el
perfecto entendimiento de los i ividuos
que componen la sociedad. Paso ahora a
exponer las actuales condiciones socioeco-
némicas del actor.

¥a estamos en los aiios 70

Bueno, pues por arte de birlibirloque
estamos ya en el 70. Después de nuestro
despegue econdmico, nuestros planes de
desarrollo —para la industria, que no para el
teatro, pues éste ain vive de la asignacion
otorgada al cine—. Y en el plano teatral todo
sigue casi igual. Bien es cierto que nuestro
Premio Nobel don Jacinto Benavente murid
aungue sus textos se siguieran “represen-
tando” hasta hace bien poco. Al apuntador
ya no se le oye. No porgue el aclor se sepa
sus textos sino porque sus condiciones
interpretativas estan determinadas por una
metodica empanada stanislavskiana. La

Guillermo Marin. (Foto: Manuel Martinez Mufioz).
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Androcles y el ledn, de Georges Bernard Shaw, por la Escuela Superior de Arte Dramtico
(Teatro Beatriz, 1967). (Foto: Antonia).

llamada “via familiar” para la consecucidn
del carnet persiste junto a la Escuela Supe-
rior de Arte Dramatico, en la que se dan
presligiosisimas clases por catedraticos
ue recomiendan al actor que al sentarse
te debera tener los pies pegados al esce-
nario no sea gue, consecuencia de su
nuria economica, el plblico pueda ver
05 agujeros de sus zapatos. El eritico don
Aliredo Marquerie se jubilé la temporada
pasada. El anteproyecto de la Ley del Tea-
tro de Garcia Escudero fue lanzado por la
borda alla en el ano 66-67.

Lo cierto es que aln seguimos sin Ley
de Teatro. En repetidas ocasiones se ha
pedido la supresion de la censura previa
de textos, primero por suponer una doble
censura para las producciones naciona-
les respecto a las extranjeras; segundo
por constituir un paraddjico tramite buro-
cratico que viene a desconocer la esen-
cia del propio medio prejuzgando tan solo
las intencionas. También la reestructura-
cion de la sistematica vigente sobre la
base de un didlogo con la Administracién
r en &l que participen con igualdad todos
os seclores de las indusirias tanto cine-
matograficas como tealirales, representa-
das en el sindicato. La creacidn de una
mecanica de recursos que admita la posi-
bilidad de segundas instancias a distintos
niveles con participacién personal en los
mismos de los afectados, y que puede
llevar finalmente al amparo de la jurisdic-
cidn ordinaria. La revision de las actuales
clasificaciones por edades, adaptandose
a las realidades de la juventud de nues-
tros dias.

Estas consideraciones surgen de la
necesidad de crear una fuente de ingre-
s0s comunes ante la agravacion progresi-
va de los criterios de la actual Junta de
Censura. Ya no es el garbanzo sino la
parcela con el granero a rebosar, si es
posible, la meta final de las aspiraciones
artisticas del actor.

Par primera vez en la historia, el director
de TVE, don Luis Angel de la Viuda, recono-
ce publicamente que axiste el veto a perso-
nas en TVE. La censura, una vez mas, pro-
hibe un espectaculo que va a dar Marsillach,
e[fvafmm del pals se hace eco de un hecho

islandolo de su contexio, mientras otros
textos se prohiben a los grupos indepen-
dientes, teatros de camara y a otras asocia-
ciones de menor significacién artistica. Nuria
Esgarl tuvo suerte y IIIEga dos afios con su
doble. Después del Enemigo del puebip,
espectaculo polémico, Fernan Gomez estre-
na inopinadamente un vodevil. ;Confusion?
& Contradiccion o condicionantes?

A raiz de los hechos para la consecu-
cion del dia de descanso semanal se ha
producide un movimiento en la profesion
que ha posibilitado la toma de conciencia
de unos profesionales hasta entonces de
espalda a todo tipo de reivindicaciones.
También se ha logrado romper con el murg
gue separaba “profesionales” e “indepen-

ientes” para dar paso a ese necesario dia-
logo ante cualguier postura. Ha sido, diga-
mos, con el sector mas combativo de la
profesion con quien se ha producido este
dialogo, al gue a su vez le falta lograr la
valiosa aportacién de los grupos indepen-
dientes para el desarrollo de la practica

escénica. Muestra interesante ha sido la |
Semana de Colegios Mayores de la Univer-
sidad de Madrid, donde alelas a las
reprasentaciones de los T. |, se celebraron
conversaciones, coloquios, etc., entre pro-
fesionales, independientes, universitarios,
intelectuales de distintas tendencias politi-
cas. Ello demuestra una vez mas que las
confrontaciones dialécticas son posibles,
utiles y necesarias.

Y ahora leo las concusiones de Madrid
que me parecen interesantes. Veamos
finalmente las mas graves condiciones
socioecondmicas a las que debe hacer
frante el actor: el paro estacional crénico, la
corta duracion de los contratos, la no per-
cepcidn de los ensayos, la grave desigual-
dad entre los sueldos maximos y los mini-
mos, la escasez de puestos de trabajo y el
disfrute del pluriempleo que aumenta auto-
maticamente los indices de paro unido a la
condicién de profesién liberal que convierte
a la nuestra en una profesion eventual.
Conviene que pensemos que la condicidn
de liberal es consubstancial con las profe-
siones artisticas.

Un dato: el censo de actores en activo
en Madrid y su provincia asciende a alrede-
dor de los mil profesionales, Segin la G-
ma lista de Haclenda del 70-71, solamente
441 actores trabajan en teatros y cafés-tea-
tro. Un repaso a las careleras actuales y
programacion de TV nos da una cifra de
antre 500 f,r 530 puestos de trabajo sema-
nales en plena temporada,

Pensando en el ejercicio de la colecti-
vidad se impone la necesidad de eliminar
el pluriempleo. Debemos tener muy claro
que cada vez que el actor desempefia dos
0 mas puestos de trabajo, estd quitando
uno o mas a los companeros. Tengamos
en cuenta las posibilidades de represen-
tar dignamente un solo trabajo. Natural-
mente esta propuesta de un solo empleo
no se introduce en el terreno de los nece-
sarios aumentos salariales, o sea, que
cada trabajo esté suficiente y justameante
retribuido. Los datos anteriores se intro-
ducen de lleno en los problemas del plu-
riempleo. El grave problema del paro no
se resuelve unicamente solucionando, a
ravés de la mutualidad, el seguro de
paro, pues se debe tender a que éste, una
vez conseguida una solucién fuerte de
uno y otro contrato, sea un hecho transi-
torio ¥ no una situacidn estable, no tanto
en funcion de la pequefia cantidad a per-
cibir sino en cuanto a la situacién de
parasito en una sociedad a que se ve
sometido el individuo. Un hombre se rea-
liza dignamente como tal desarrollando
un trabajo, pero nunca en constante o
casi constante situacion de paro.

Yorick, 61 (diclembre 1973): 13-17.



EL ACTOR COMO
ENTE SOCIAL

RAMON POUPLANA

revio a todo andlisis sociologico es

imprescindible delimitar la materia a

estudio y en este caso especifico nos
incurmbe, inicialmente, definir al actor
—materia de estudio— como sujeto social.

Como elemento integrante de un colec-
fivo humano denominado sociedad se le
debe definir por su posicién social, lo cual
implica a su vez concretarlo con relacién a
dos aspeclos opuestos y fundamentales
que son el rol y el status. .

El rof puede conceptuarse como conjun-
to de actividades propias de un sujeto que
cominmente agrupamos bajo la expresion:
“an ejercicio de su profesion”. Todo indivi-
duo posee una serie de roles compatibles
entre si que ejerce al unisono y de forma
espontanea por sus cualidades de pater
familias, deportista, cultista, profesional.

El status corresponde al conjunto de
derechos Pr deberes que el individuo posee
dentro del grupo social en el gque se halla
integrado. Representa la imagen social
estatica del sujeto que se nos ofrece en sus
relaciones sociales (la dignidad del cargo,
el poder econdmico).

Vids y muerfe de Severina, de Joao Cabral, por
Tabanque (Teatro Beatriz, 1968). (Foto: Antonia).

Al actor como ente integrado en la estruc-
tura general de las interrelaciones humanas
se le debe estudiar desde los aspectos dina-
mico y estatico que mantiene en las relacio-
nes sociales, para asi poder descifrar, a tra-
vés de ellos, si su accion social cumple unos
fines en total adecuacidn con las necesida-
des del organismo social.

Rol social - Rol teatral

El rof social del comediante consiste en
representar personajes, es decir, dotar de
existencia a una compleja entidad imagina-
ria a través de los simbolos y signos que
acumula sobre su ser.

Crear un personaje no es limitarse a
poner voz y gesto a un ser imaginario, sino
darle una vida propia, no es mostrar a los
individuos de una colectividad la supuesta
imagen estereotipada de ellos mismos,
sino hacer revivir sobre la escena a unos
seres mezcla de realidad y de ficcién. De
realidad en cuanto llevan consigo mismos
toda la carga humana y social que posee el
actor que los interpreta. De ficcion por
cuanto han sido originados en otra mente
distinta de la que los hace revivir,

El rof social del actor consiste en adop-
tar y hacer como propios los roles sociales
que corresponden a los demas individuos
que conviven con &l en el seno de una
gociedad jerarquizada. Ciertamente al cre-
ar un personaje teatral —rol teatral- no se
transforma en el individuo real en toda su
existencia, ya sea médico, padre... pero si
adquiere la actitud externa del profesional
representado tal como éste querria ser vis-
to o tal como los demés compeonentes de la
sociedad pretenden reconocerlo.

Por elio el rolteatral s6lo hallara su valor en
funcién de otros roles —roles sociales— que le
confieren toda su trascendencia. Un rof teatral
presupone un conjunto articulado de los dife-
rentes roles que intervienen en la pieza teatral,
lo cual nos transfiere a la insercion del rol
social con referencia al grupo social.

La vida social tiene tendencia a atribuir
un rol social definido a cada individuo deter-
minado y pretende que cada uno viva con-
forme al rol que interpreta en la vida: el
médico debe comportarse como médico, &l
comerciante como comerciante, etc... Pero
al individuo desea encarnar una pluralidad
mayor de roles de los que le son i:ranniﬁdnﬁ
&n su vida, lo cual comporta en él una serie
de frustraciones vocacionales originandose
un estado de angustia e impotencia.

El rol teatral, a través de la propia
espontaneidad, permite al sujeto actor ejer-
cer plenamente su libertad.

| actor muestra mediante similes las
verdaderas y auténticas aspiraciones de la
sociedad humana, incluidas las impudicas,

las inconfesables, encarnando a un nivel
externo lo infimo de ésta. Revela aguellos
impulsos imprescindibles, irreversibles, cre-
adores de nuevas formas de vida y de aspi-
raciones destructivas. Permite el acceso a
la escena de un hombre andnimo amena-
zado por la tecnologia y la politica e inca-
paz de superar esos hados adversos para
dotarles de esa libertad que le permita
alcanzar su integridad humana.

Status

Para poder llegar a establecer un juicio
respecto al status social de nuestros acto-
res daremos un breve repaso a una
encuesta hecha por Pilar Romero y publi-
cada en junio de 1966 en un nimero extra-
ordinario dedicado al teatro de Cuadermos

para el Didlogo.

;Estudios realizados?
Escusla primarna ... 28 %%
Bachiller elemental ............ 54 %
Bachiller SUpeniorn ... 18 %

Inicialmente descubrimos que el nivel
cultural es bajo en relacién con la respon-
sabilidad del trabajo educativo-cultural que
realiza. El actor, a través de su frabajo tea-
tral, posibilita la toma de conciencia de los
hombres para modificar las estructuras que
habitan, capacitando asi mediante el impul-
so colective un derrocamiento de las coac-
ciones preexistentes.

Asimismo, exponemos los resultados de
una encuesta verificada entre jovenes

Especticulo Cataros 67, dirigido por Alberlo
Miralles (Teatro Beatriz, 1967). 107



comediantes espafoles para valorar las
razones que les han impulsado a asimilar
este oficic. El 10% estima gue el teatro es
una mision vocacional; el 62% se justifican
de forma mas precisa mediante frases como:
"La necesidad de darse a un pulblico para
comunicarse con éI°, *Educar al plblico”...

Y el 43% acepta motivos mas individua-
les tales como son el deseo de liberarse,
avadirse de la mediocridad y realizarse o la
blsqueda del éxito. De estos datos podria
deducirse un alto grado de entrega a la
magna labor educadora de masas, de
lucha en pro de un reformismao.

Lamentablemente |a falta de datos mas
generalizados y recientes desvirtualiza los
razonamientos verificados:

£LEsté el actor mal considerado soclalmente?

Va dejando da estarlo ............ 8%

Esta clarisimo que contra el actor siguen
pesando una serie de prejuicios sociales
motivados por su tenaz aclitud en mante-
nerse desvinculado de las normas regula-
doras de la moral pequefio-burguesa, una
vez alcanzado este éxito triunfal que le faci-
ita &l acceso a las “clases altas”, a veces
simplemente con fines publicitarios.

| actor que por su cuna pertenece a la
clase media o baja aspira a través del arte
a este exito que le permita ascender en la
estructura social a las clases altas para asl
ofrecer una vez mas la imagen jovial del
héroe triunfador,

Y es precisamente su desmesurado
afan por imitar los modos de comparta-
miento de esta clase recién adguinda lo

ue arrastra al olvido de las problematicas
& su verdadera clase y a la despreccupa-
cion por las repercusiones sociales de su
trabajo. Alejado de una clase social se nos
muestra cual bufén de la corte real, irmes-
Fonsabre y grotesco, incapaz de asimilar
as consecuencias de su trabajo dentro de
los medios de comunicacidn de masas. Si
bien se halla capacitado por su rof social
ra colaborar en las transformaciones de
as estrucluras econdmicas y sociales,
deplorablemente se erige en un fiel conser-
vador de las estructuras vigentes. Conse-
cuente con su egocenirismo y abandono
idecldgico es capaz de intervenir en una
obra que estuviese en contradiccién con
sus convicciones morales, religiosas y poli-
ticas. (Segln datos estadisticos en un 72%
asi lo afirman).

Tal vez puede decirse del actor-estrella
que, llevado por la multiplicidad de las
representaciones imaginadas, se convierte
para si mismo en un personaje concreto,
que representa y repite en cada una de sus

108 intervenciones sociales y artisticas, tras

padecer una ficticia amnesia total de su
realidad humana, gracias al endiosamiento
del triunfo plblico.

Accion social

Durkheim definié la funcidén social de
una institucidn o grupo como la correspon-
dencia entre éste y las necesidades del
organismo. Las funciones incrementan o
mantienen el sistema social y las disfuncio-
nes son acciones que van contra él. Todo
fenameno social presenta ese doble aspec-
to de funcionalidad-disfuncionalidad. Un
cambio de estructuras puede ser disfuncio-
nal para los grupos establecidos y funcional
para los grupos que lo propugnan. Toda
accion social presenta una actividad coope-
rativista e integradora enfrentada a la acti-
vidad opositiva o conflictiva, y es mediante
el confiicto social que los hombres intentan
resolver dualismos y alcanzan un nuevo
lipo de unidad.

El actor, a través de su trabajo, propone
simbolos comprensibles que al ser capta-
dos por los grupos sociales estimulan su
aulocomprension, aclivan sus relaciones
interpersonales. El hombre siempre es
miembro de una comunidad mas amplia, de
un grupo social mas extenso gue aquél
donde se encuentra por adopcién o por
adhesién inmediata. Sdlo tras la comunica-
cién directa el actor puede establecer un
intercambio dialéctico con el espectador
para una toma de conciencia sentimental
mutua capaz de suministrar una cohesién
social para su integracién u oposicidn al
sisterma social vigente.

Si la funcién social del actor esta Gltima-
mente ligada al cambio de las estructuras,
no puede éste permanecer ajeno a |a reali-
dad del mismo mimando su adaptacién a la
clase elitista, devota defensora del inmovi-
lismao.

La sociedad se controla a través de nor-
mas, ejecutadas mediante rofes y distribui-
das en los diferentes sfalus de los indivi-
duos y de los grupos.

En la época contemporanea surge el
comediante que se compromete politica-
mente en un deseo de integrarse mas en
su sociedad. Este huye de la imagen
fatidica del “monstruo sagrado” meta-
morfoseando en objeto de consumo
para la mass-media y pugna violenta-
mente en defensa de la funcidn social de
su arte. Alfiliado a una ideclogia particu-
lar participa en todos los actos civicos
que puedan aclarar su imagen publica,
se niega a representar obras contrarias
a sus convicciones y sdlo interviene en
aquellas gque resultan conformes con
sus creencias. Paralelamente nacen
unas agrupaciones profesionales de
caracter cooperativista en defensa del
arte comprometido.

Sélo cuando los hombres se hacen
conscientes de sus posibilidades para
maodificar las estructuras que habitan son
capaces de verificar una rotura de yugos
limitadores que provoquen la rebelidn
incontenible y &s entonces cuando el actor
alcanza la cualidad de personaje social
importante,

Yorick, 61 (diciembre 1973): 59-61.

Las vigjas diffciles, de Carlos Mufiiz (Teatro Beatriz, 1966). (Foto: Basabe).
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AQUI SE HABLA
DEL MIMO Y DE LA
PANTOMIMA COMO
ELEMENTOS
PREDILECTOS

DE LA FARSA

FEDERICO RODA

1

is engafiosas primaveras tealrales,
mis decapitadas experiencias, no
obstante su brevedad, me llevaron
rapidamente a desconfiar de la farsa. La
farsa es una solucidn facil, sin imaginacién,
5in matiz, para la casi mayoria de obras
teatrales que podemos representar. En rea-
lidad e incluso a tamano individual, cuando
&l actor cae en latiguillos y topicos de efec-
to, se convierta en un “farsante”.
La farsa es la caricatura del drama.
Hace pocas semanas hemos visto como

Marsillach convertia el Pygmalion de Shaw,
gue es una pieza eminentermente dialécti-
ca, conversacional (yo tengo la sensacidn
de que los personajes de Shaw aln estan
en algun lugar de los mundos o los cielos,
charla que te charla), en una farsa: con irri-
tantes consecuencias que el éxito popular
cristalizaba.

La literatura dramatica clasica es vic-
tima Frﬂpiciamria de la farsa no cbstante
el valor humano universal y permanente
de sus contenidos. En cambio, inanida-
des contemporaneas son tratadas con
un sentido naturalista, verista, que no
merecen.

Si la gente que dirige el leatro con voca-
cidn y conciencia se pusiera la mano (como
indica la farsa) sobre el corazdn, reconocera
haber sido tentado por el demonio del mon-
taje de la farsa. Despues todos los adjetivos
de distanciamiento, efecto V., y otras cosas
de muy dificil traduccién, vendran a justificar
esta huida hacia la facilidad.

2

Una vez administrada la auto-vacuna de
los parrafos anteriores, podemos abando-
nar esta farsa como modo para ver si es
posible una farsa como fema, aungue es
bien posible que por estos alrededores
compaginades se hable mas y, temible-
menta, mejor, de todo ello: entrometimiento
propio de los que no somos de plantilla.

El drama caricatural sera un drama de
mode farsa. ¥ es por lo que tiene toda
obra teatral de caricatura, de brocha gor-
da, por lo que asoma aquel peligro que
sefialabamos. Dice Alain en su prolijo y
conceptucso Systeme des beaux arls y
que, con perdon, nada tiene de marxista,

Julio Castronuovo en Pantomimas en blanco y
negro, de Samuel Beckeit.

que el teatro, como el dibujo, es arte de
rasgo unico, definido, grueso: que el deta-
lismo, la nuance lo destruyen. Y me pare-
ce que tiene mucha razdn.
ues bien, vamos entrando en el tema
de la farsa cuando el autor tiende hacia
los arquetipos, abstrae, con la correspon-
diente deshumanizacién a sus persona-
jes. Cuando un imaginado “Doctor José
anchez" se convierte en “El Doctor” Ja
hemos dado el primer paso para ir del
drama a la farsa.
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3

Por esta razén una buena parte del
teatro del absurdo es teatro de farsa: de
farsa pesada y triste la mayoria de las
veces y, en sus momentos mejores, tragi-
co-comica (Becket) o hilarante (lonesco).

Cuando entre nosotros hablamos, aun-

ue sea de refilon, del teatro del absurdao,

gbemos siempre tener presente a
Manuel de Pedrolo y su gran categoria.
Mo, ciertamente, nada tiene de farsa el
teatro de Pedrolo: o sea, nada tiene de
caricatura y de exteriorizacion. Sus perso-
najes razonan, razonan, razonan, hasta la
exasperacion. “Investigan” intelectual-
mente, sin lugar para la intuicion ni la poe-
sia. Apenas tienen exterioridad, no son
materia de farsa.

4

Esta elementalidad de la farsa, este
ofrecer personajes arguetipicos, esta evi-
dencia de identificacion se da con prefe-
rencia utilizando el lenguaje mimico. Las
emociones y sentimientos gque la farsa
exprasa son materia propia del mimo: han
de ser simples, primarios, convenciona-
les. Una farsa escénica sin trabajo mimi-
co del actor individual y sin creacién pan-
tomimica de conjunto es practicamente
inconcebible. Los cuadros pedagégicos
de las academias ochocentistas de forma-
cién teatral utilizaban los gestos que la
comedia de arte dejd estudiados: los ges-
tos del farsante, que como tantos térmi-
nos teatrales, han pasado al uso social
generalizado.

5

Pongamos por caso las excelentes far-
sas valleinclanescas a las gque algunas
veces ha querido darse un trato naturalista.
La preocupacion de plasticidad como supe-
rior a la del contenido ideoldgico es eviden-
te en el texto: y esa misma idea motora de
plasticidad se trasluce en las acotaciones y
en la descripcién de los tipos. Sélo un actor
actuando en la mimo-farsa es capaz de dar
verosimilitud teatral al texto de Valle Inclan.
¥ ello tanto en la farsa comica como en esa
farsa tragica que es el esperpento.

Ahora se me ocurre que el simple pro-
cedimiento etimolégico, tan apreciado por
todos los pensadores del 98 y sus epigo-
nos, puede tener aqui valor llustrative de

112 primera fuerza. Farsa asi vendria del primi-

tive sentido de “embutir’ que aln conserva
en catalan y en francés: “fargi”. Uno da los
primeros textos pre-dramaticos catalanes
es precisamente la titulada Epistola farcida
de Sant Esteve que hemos visto en nues-
tros dias repetirse en La Doma de la Garri-
ga. O sea un texlo Iitiqu!m “fargil’ can
esbozos de didlogo, de réplicas en lugar de
ser una sola voz.

En alemén, farsa, (Lexico Meddens) se
traduciria por el galicismo posse, acercan-
dolo definitivamente a los conceptos mimi-
cos y pantomimicos que hemos sefalado,
o sea plasticos, esencialmente visuales.

Pero el sentido de “fargir”, de “embutir
una accién, o sea, darle hinchazén con ele-
mentos artisticos provenientes de fuera,
nos sirve como descriptivo de la farsa. Una
accion moral cualquiera (p.e. la de contar
dinero) es elemental y repetida en térmi-
nos, por asi decir, naturalistas, en diversas
ocasiones escénicas o rulinarias. Pero en
cuanto el avaro de Moliere lo hace, la hin-
chazén, el embutimiento, convierten en
acto de farsa dicho recuento.

No sé hasta qué punto el término
“maorcillear” como sindnimo de afadir
texto a las situaciones, término que se
usa peyorativamente, no tendra otras
concomitancias (ademds de las eviden-
tes y charcuteras) con el “fargir”, padre
de la farsa. Esta repeticién paralela de
términos de preparacidn gastronémica
nos hace sospechar un comun denomi-

Pantomimas en blanco interpretada
ﬁmwmwfﬂ%?'mﬁm{

nador mental para cosas que ahora nos
parecen muy distintas.

Asi podriamos decir que “farsear” una
accion es lo mismo que “morcillear” y, sin
duda, histéricamente la cosa debia ir asi: la
accion simple del soggetto era morcilleada,
farcida por los actores de la comedia del
arte, gloriosos y humildes antecesores de
tantos conceptos que luego se han vestido
de academia.

7

Este farcimiento, o sea, farseamiento de
la accidn se producia simultaneamente en
texto y en accion externa. He aqui como la
farsa nace deniro de aguella linea de exa-

eracion, de caricatura de la realidad.

odos admitimos los origenes imitativos del
arte escénico. Asi la imitacion del giboso, o
del viejo o la mujer bella, debia comenzar
sdlo y Unicamente por los caracteres exter-
nos, plasticos: muy sencillos pero universa-
les. Asi la mimica pura y objetiva &5 un len-
guaje universal tan comprensible al
oxfordiano como el papd.

Paulatinamente, en el texto ird produ-
ciéndose un proceso de interiorizacion al
propio tiempo que de extensidn. Los tipos y
siluaciones que puede ofrecer la pantomi-
ma moderna son mas extensos que los que
ofrece la pantomima antigua, y el camino
de enriguecimiento y descubrimiento es el
aspecto realmente interesante de una
escuela de pantomima de nuestros dias
que no quiere limitarse a la simple repeti-
cidn de clisés, por otra parte, de exito segu-
ro siempre.

8

Si damos por buena la distincién de
Jouvet entre “actor” y “comediante”, atri-
buyendo al primero las condiciones de
quien conserva su propia personalidad en
cuantos papeles interpreta, y al segundo
la de quien se metamorfosea hasta entre-
garse en cada caso a un lipo distinto... (y
después de haber salvado nuestro criterio
de que dicha dicotomia es interesante,
pero de fronteras anchas e imprecisas),
podemos decir que la farsa lleva a ser
comediante en cuanto tiende a una das-
personalizacién, a una deshumanizacion
del actuante, que busca sdlo ofrecer unos
pocos rasgos universales mas inteligibles
que auténticos. La gente sin experiencia
teatral os dira que prefiere al “comedian-
te"... sin darse cuenta de que lo que bus-
can los publicos es el "actor”, porque su
adhesidn no puede ir a Hamlet sino a Sha-
kespeare, que le dio las réplicas, o al
“actor X", que lo interpreta.



Julio Castronuovo.

Ciertamente, sin un dominio apurado
del mismo no puede accederse a la farsa.
Si se intenta sin tal antecedente se pro-
ducird un espectaculo lamentable e irri-
tante de teatro ra mlplﬁn y convencional. Al
ser el lenguaje del gesto mas limitado y
menos matizado que el de la palabra,
sera muche mas facil caer en la vulgari-
dad y en la repeticion banal. El mas indtil
de los aficionados puede simular una
pasion amorosa llevandose las manos al
corazén, poniendo los ojos en blanco vy
caminando de puntillas: pero sdlo el que
posea una técnica :tapurada de mimica
podra dar un acento original a tan sobera-
na situacion.

Ciertamente que &l mimo es un espec-
taculo independiente por si mismo y que
la pantomima, como un argumento crea-
do por interrelacién de mimos individua-
les, lo sera con mayor razén. Pero ade-
mas su técnica se integra en un arte
teatral mas amplio con caracteres de
axtraordinaria necesidad. ¥ de absoluta
necesidad cuando nos hallamos ante un
proyecto de farsa.

Yorick, 5-6 (julioc-agosto 1965); 13-15.

MIMO, PANTOMIMA
Y ESTETICA
EXPRESIVA

HERMANN BONNIN

a dramatica actual, consciente de

la caracteristica estructural del tea-

tro en su desnudo primitivismo y
esencia, intenta abarcar, nuevamente,
la conjuncién de elementos musicales o
folkléricos y mimicos con los esencial-
mente recitativos o hablados. Su des-
composicién trajo consige una dife-
renciacion de estilos teatrales. Una
conjuncion unitaria se hace preciso

para situar nuevamente el teatro en su
correspondiente lugar y evitar confusio-
nismos y mixtificaciones.

Este divorcio, fruto de una racional par-
ticularizacion de academia, nos trajo,
entre otros, el arte de la expresion corpo-
ral del actor en una extrafia ¥ antigua
pureza. La pantomima cruda —separada
del conjunta teatral- nos devolvia, arqui-
tecturadas, las magicas y subyugantes

sibilidades del movimiento como dnico
enguaje expresivo.

Hoy m&as que nunca, pues, en una
época de claro retorno a la simplicidad
pura y arcaica, el actor deberia valorar la
eficacia estética y expresiva de su cuerpo
—instrumento— ejercitandolo debidamente
para la posible plasmacién escénica del
especticulo teatral en su *“totalidad”
deseada.

Cabe apuntar tres estilos que debemos
perfectamente distinguir en ese lenguaje
mudo del cuerpo. La pantomima, que se
entronca por tradicibn con la palabra,
pero que una vez separada posee una efi-
caz expresividad y bautiza y ampara todo
cuanto posee una linea argumentada. La
mimica, que nacida directamente de la
pantomima, constituye la expresidn pura
del cuerpo, puede evitar el gesto facial y
esta refida con todo cuanto se pueda
trasmitir con la palabra. El lenguaje del
mimo tiene una particularisima expresion
propia, ya que nos traduce sentimientos,

Teatro de pantomima de Wroclaw
(Teatro Maria Guerrero, Festival Internacional de Teatro, 1970). 113



Mima mundo, por la compafiia Teatro Mudo de
Alexis (1974).

sensaciones y anécdotas que el verbo —la
palabra hablada— no puede hacernos lle-
gar. Y, finalmente, lo que pedriamos lla-
mar estélica de la plastica expresiva, ya
que, por poseer el gesto y movimiento
una fuerza generosamente sugestiva,
constituye, por si solo —a veces sin nece-
sidad de concreciones argumentales— un
atractivo de primer orden del que pode-
mos servirnos para cualguier experimen-
tacidn, ya sea simbdlica, superrealista u
onirica. Pues la ubicacién del cuerpo
humano en un espacio, destruyendo su
movimiento consubstancial —sea o no
naturalista— y edificando luege con él
cuantos abstractismos plasticos precise-
mos para producir la comunicacion visual,
representa un inguietante experimento.
Posiblemente algo similar a cuanto les
sucede a cualguiera de las artes plasticas
llamadas no figurativas, al reencontrarse
con un lenguaje propio y alejado de imita-
cidn alguna.

He mezclado, en estos apuntes, tres
elementos —mimo, pantomima y estética
de la plastica expresiva— claramente con-
vencido de su utilidad en la tan necesaria
armonia del Teatro.

¥ al esbozar el tema me ‘Pregun!n: LEs
el mimo el arte del silencio? Sinceramen-
te creo que no. Puade y debe ser arte "en”

114 el silencio, come la pintura, escuitura y

todas cuantas artes sean o no de comuni-
cacidn, no necesitan del sonido. Creo que
gl misterioso arte “del” silencio esta por
descubrir y catalogar. En todo caso el
mimo podria ser el arte del espacio en el
que convergen volimenes y movimientos
en armonia.

Pienso, finalmente, gque debemos
devolver a nuestro arte la magica posi-
bilidad del movimiento como uno de los
eficientes lenguajes. Atravesando fronte-
ras y razas, nos puede llevar de la mano,
en su pureza desnuda —antigua como el
hombre— a sugestivas y nuevas sen-
saciones. A lugares, también, en los que
la palabra, pese a su caudal de matices,
no puede llegar. El clasico, poeta de las
letras, lo proclamé un dia: “Lo que entra
por el oido impresiona el animo menos
vivamente que lo que entra por los fieles
ojos”.

Yorick, 7 (septiembre 1965): 10.
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Teatro nacional polaco de pantomima de Wroclaw
(Festival Internacional de Teatro, 1970).
(Foto: M. M. Mufoz).

LA ESTETICA
MODERNAY LAS
NUEVAS
TENDENCIAS DEL
TEATRO. ANALISIS
DE LA VANGUARDIA

(PONENCIA LEIDA
EN EL Il CONGRESO
DE TEATRO NUEVO)

FRANCISCO NIEVA

e puede llegar a la conclusidn, tras
una meditacion profunda, de que el

estado natural del teatro es de crisis.
Yo creo firmemente que cuando el teatro
no estd en crisis algo hay que no marcha
&n su sistema de devenir perpetuo, algo se
ha estancado y hzy;erdidu eficacia frente a
la sociedad que refleja.

Por ello me atrevo a afirmar que en este
momento y en casi todas partes el negocio
del teatro, perfectamente asimilado por el
sisterna economico social de la consumi-
cifin en sefie, N0 8s un negocio en crisis. A
nivel técnico y profesional existen organis-
mos cuya eficacia artistica es realmente
viluosista. Bastaria un amplio viaje a tra-
vés de los mejores teatros de Europa y
América para comprobar a gqué grados de
perfeccion interpretativa y de puesta en
gscena se ha llegado en muchos de ellos.
Asimismo existen publicos cuya aficién y
respeto por el teatro son tambien ejempla-
res. Pero de todo este comulo de perfec-
ciones emana, sobre todo de ciertas mino-
rias, la conviccién de que en lineas
generales el teatro actual no es ni mucho
menos el fiel representante del hombre de
hoy ni en su vertiente ética ni estética.

Hay é mads favorables que otras al
desarrollo de las diferentes verlientes del
arte y asi vemos que mientras en el siglo
XVl la pintura alcanza cimas de maravillo-
sa y completisima traduccion de estados
animicos y sensoriales, la polifonia del
tiempo apenas puede anunciar la compleji-
dad, la sutleza del mundo sinfénico del
siglo XIX. Para todo esto existe una expli-
cacion tanto en el terreno de la técnica



como en el de la sociologia. Mo hay duda
de gue quien inventd el cine nos ha dado
una nueva medida del trabajo del actor al
poder mirar en sus ojos, como el mas cer-
cano interlocutor, la fingida reaccion frente
a un hecho determinado. Por otra parte, el
cine, al ganar para si la expectacion de
grandes publicos pﬂJ)uIarEs. puede parmi-
lirse toda una serie de audacias gue toman
pie en el asentimiento y en la demanda de
ese mismo publico, educado en la contem-
placién constante de filmes. Podemos
comprobar en ltalia, por ejemplo, que mien-
tras existen creadores de ficciones cinema-
lograficas de la talla de Visconti, Fellini,
Antonioni, Pasolini, etcétera, no existe un
solo autor teatral que se aproxime ni a su
popularidad ni a su real talento. Quizas una
de |as razones de la amplisima carrera del
cinematdgrafo consista en ser un arle de
consumicion mas inmediala y de vida mas
corta, que sea un arle sin canones fijos ni
modelos ancestrales que no se proponga
una tarea de “conservacion” en la misma
medida del teatro, género al fin y al cabo de
raiz literaria, a pesar de que también exis-
ta un teatro no literario. Pero solo el teatro
literario y poético es aquél digno de con-
servar y de perpetuar en un acto que podri-
amos definir como de “transmision de la
cultura®. A pesar de las cinematecas el cine
no soporta la coaccion de los clasicos y el
mas informado erudito en cinematografia
esta absolutamente convencido de que
sdlo un film moderno puede expresar con
todo rigor actitudes, gustos y sentimientos
del hombre de hoy. Ni Chaplin ni Griffith
mediatizan como clasicos del cine la labor
de Godard o de Losey, ni mucho menos
existe un pdblico que les exija sumision a
modelos que apenas conoce.

Entre las muchas cosas que el featro
moderno se propone, sin que por ello cam-
bie la particular situacion del arte escénico,
existe la de la transformacion del espacio
leatral y la de la “distanciacién”, esto es, la
de hacer llegar al discurso dramatico por
otras vias de percepcion. Ninguna de estas
dos tendencias se revelan de una eficacia
absoluta, y, aunque sean valiosas, no con-
siguen conmover profundamente las
bases de la escena moderna. Se dirla que
carecen de espontaneidad y parecen mas
bien fruto de un calculo inteligente que de
una exigencia profunda.

Mo obstante, hasta ahora, esas tenden-
cias problematicas o insuficientes son las
unicas gue merecen atencian.

Ahora bien ;hasta gué punto estos dos
productos del calculo no provienen de la
profunda sumision del teatro a un piblico

ue se Fratanda transformar, un determina-
publico del teatro con caracteristicas
muy definidas? Digamoslo sin ambages, de
un piblico apenas popular en el mas amplic
sentido de la palabra. Hemos llegado al

punto en que el didlogo entablado entre el
intelectual progresista y el pdblico medio de
tono burgués parece mas que nada una
confabulacion. Sorprende que gran parie
del moderno teatro adquiera a menudo un
tono de reprimenda social, c’[:Mar-:r sorprende
mas aun la benévola actitud de los repren-
didos hasta el extremo de que lleguemos a
sospechar algo que acaso en el ano dos mil
sea una comprobada realidad histdrica: el
teatro actual no representa sino cierlos
estados de conciencia de una determinada
clase social, casi la dnica que en algunos
paises -especialmente los occidentales—
asiste al teatro y consume normalmeante sus
productos. Estoy convencido de que una
gran mayoria de la produccidn dramatica de
estos tiempos no debe sus caracteristicas a
un amplio pablico politizado al maximo sing
a una clase social en conflicte, y que por
tanto este teatro carece también general-
mente de universalidad E de profundidad
dramatica ejemplares. Es un teatro de
asombrosa aridez humana si lo compara-
mos a algunas obras filmicas como Blow
up, de Anfonioni o Teorema, de Fasaolini, en
donde éfica y estélicamente el hombre de
hoy se ve ref?é_iadn en muy sutiles matices y
recovecos de su espiritu, en donde su toma
de conciencia del mundo es mas total por
ser mucho mas compleja.

Francisco Nieva. (Foto: Miguel Zavala).

Por ello crec cllua &l estado actual del
teatro, a pesar de las apariencias, no es de
crisis sino que s un estado epigonal esfor-
zadamente mantenido. Es un statuy quo.
Dentro de ese sfalu quo se produce un
fenémeno gue hemos dado en llamar van-
guardia. ¥ en general asta vanguardia limi-
ta su lenguaje a la captacién del Unico
publico disponible, quizds inconsciente-
mente.

Comparemos el teatro modemo con
otras artes mas emancipadas de una tan
particular presion y condicionamiento, den-
tro del mismao sistema econdmico y social.

En los dltimos diez afios la pintura ha
cambiado, de farma que en algunos aspec-
tos es radical, desconcertante. Si transfor-
maciones de esle génaro denotan un cam-
bio de caracter y de gustos dentro de una
sociedad, resulta paraddjico gue otros
géneros artisticos no consigan reflejar
semejante cambio. ; En qué medida puede
asequrarse que fal evolucion de las artes
plasticas se debe simplemente a que su
consumo sea todavia minoritario mientras
ﬁue €l teatro no lo es? Ya hemos anuncia-

o que también el teatro en gran parle
posee un plblico particular. Es un hecho
probado que el mismo coleccionista que
adquiere un cuadro o escultura “pop” en

Ameérica, un objeto o artefacto que para 115



muchos de nosotros no tiene ya casi nada
que ver con la pintura o con |a escultura,
reclama en el teatro casi invariablemente la
misma faormula espectacular. ;Snobismo?
también por snobismo se puede ir al teatro

aplaudir lo que intimamente se desaprue-

, dando pie para que en muchas ocasio-
nes lo no comprendido se convierta prime-
ro en interrogacién g més tarde en
inveluntaria incorporacion. Es cierto que si
comparamos el nimero de genfes gue
adquieren uno de esos caros artefactos y
los que adquieren una simple localidad de
teatro aquéllos constituyen una privilegiada
y especuladora minoria. Pero no nos enga-
fiemos, el arte plastico es un espectaculo
también. Basta adquirir una revista ni
siquiera especializada, un simple magazi-
ne, para que salten a la vista algunas
reproducciones de arte moderng. Pero aun
no es éste el mejor argumento. En realidad
la influencia del arte moderno esta presen-
te en muchos aspecios de la vida comun:
el mueble, el vestido, hasta el aspecto
exterior de la maguina. Muchos de noso-
tros no sospechamos que la forma de un
sillon, de un automdvil ditime modelo, que
un molinillo de café deben muchisimo a
Mondrian, a Monly, a Lichenstein, al “pop”,
al “op” dy a tantas y tantas direcciones en
fusion del arte actual.

Actualmente vivimos casi todos en
inmuebles de serie tristes y despersonali-
zados. Vivimos en ellos por fuerza y sabe-
mos que responden a unas necesidades
sociales y demograficas que nos imponen
un interior angustiosamente parecido en su
conformacion al del vecino. Este interior,
con esfuerzo de nuestro bolsillo o de nues-
fro ingenio, pretendemos cambiarlo de
algin modo. Casi nunca lo conseguimos al
nivel deseado, pero nos sentimos ideal-
mente aliviados cuando la fantasia de
arquitectos o decoradores nos proponen
unos muebles o espacios de atractiva
modernidad. Ciertamente habra quien sue-
fie todavia con vivir en un castillo, una casa
solariega o una granja pintoresca, pero
supongo que somos mayoria los que nos
dejamos subyugar espontaneamente por
novisimas formas de habitacion y por
comodidades inéditas ilustradas por for-
mas bellas y funcionales, no exentas
empero de una gran fantasia.

A pesar de que parezca menos eviden-
te en un pais tan musical como &l
nuestro, con la misica actual sucede otro
tanto.

Un aficionado musical puede tener pre-
ferencias que llamariamos arcaizantes,
puede gustarle exclusivamente |la musica
sinfénica de corte romantico y conocemos
a muchos asiduos asistentes a conciertos
cuyos gustos se detienen en Brahms o en
Maller, repudiando desde lo mas profundo

116 de su alma a Boulez o a Stockhausen,

pero, no obstante, si asisten a una sesién
de cine cuyo fondo musical explota los
hallazgos expresivos de la musica electro-
nica, no sélo no abandonan la sala sino
que de algin modo aprueban su aplica-
cién; asimilan con gran naturalidad sonidos
y ritmos inhabituales aunque no siempre le
apliguen el nombre de musica.

Ez un hecho absolutamente probado
que lo que llamamos vanguardia en las
artes plasticas y en la mdsica determina y
hasta impone por vias exiremadamenie
complejas muy claras direcciones de desa-
rrollo y de renovacion.

Es cierto gue ni la novela ni la poesia
actual ofrecen cambios tan radicales y se
podria afirmar que el teatro, como arte lite-
rario, en gran medida, sigue sus pasos en
una época en gue se desarrollan a ritmo
muy diferente unas artes que atanen a
otros sentidos y cumplen otros fines con
respecto a la sensibilidad. La palabra cum-
FF& otra funcién, ya sea en el terreno de la
iccion novelistica, ya sea en el de la lirica.
Pero el teatro no es un arte “totalmente lite-
rario”, eso todos lo sabemos, como sabe-
mos que el cine de algin modo también
puede ser “literatura”, como podemos com-
probar estudiando ciertos guiones de direc-
tores modernos. Talia es una individualidad
bien caracteristica en el grupo de las nue-
ve musas. )

Es de suponer que cierto grado de repre-
sian en la evolucidn de la escena moderna
proviene de la estructura econémica que |a
sostiens. Las vias de experimentacion en
contacto directo con el plblico son muy
estrechas, estan sumamente condicionadas
por una necesidad de seguridad extrema;
porque incluso en el terreno de la progra-
macién con vistas a la pura educacidn
popular se sigua un criterio que domina la
mayor cautela de que sblo I‘ﬁ‘gru muy
reducidos y en plblicos muy reducidos tam-
bién practiquen un teatro casi indigente res-
pecto a sus medios materiales.

Sin embargo, s curioso que estos gru-
pos de proyeccién un tanto reducida, ape-
nas han conquistado una audiencia mayor
cuando se ven absorbidos fatalmente por
el plblico de las caracteristicas ya sefiala-
das o se quedan confinados al plano teéri-
co babsh‘usu de una doctrina.

no de los puntos més turbios o inquie-
tantes de la escena moderna proviene del
tono paternalista, cauteloso, misionero que
todo hombre de letras, o todo director de
escena, o todo critico, o simplemente todo
intelectual mas o menos aficionado al arte
teatral insuflamos a nuestras ideas y a
nuestro comportamiento cuando se ftrata
de comunicar abiertamente con muy vas-
tos publicos. Es una soterrada y hasta bie-
nintencionada pedanteria la que casi siem-
pre preside nuestros propésitos. Cuando el
arte se sobrecarga de intenciones éticas

algo comienza a fallar, estamos lejos de
encontrar leyes suficientemente justas al
mismo tiempo que suficientemente ambi-
guas para complacer al pdblico y compla-
cernos nosotros mismos. Se supone que el
conflicto con el piblico provenga de una
falta de educacion. Esto es darle un falso
valor al concepto de cultura. El gran fruto
de la cultura es algo supremamente espon-
taneo y nada o muy poco tiene que ver con
la educacién sino con la oracién. Los actos
significativos en el plano de la cultura son

uellos que mas atafen al “descubri-
miento del hombra®. ¥ ésta es la diferencia
entre civilizacién y cultura. La civilizacion
determina unos limites que la cultura no
puede considerar como suyos. En el fondo
no existe el menor nexo entre el Derecho
romano y el Ulises, de . Cifiéndonos
simplemente al género de arle que nos
ocupa, plenso que todo aquél que conside-
re que &l uso del desnudo, de las fantasias
sicodélicas y otras muchas supuestas arbi-
trariedades del movimiento underground
en América —que es una gran culfura en
nacimiento— son manifestaciones de un
pueblo injusto, dominante y decadente, se
comporta humanamente como el mas
indocto sacristan de pueblo. Algo parecido
sucede con productos gue nos vienen del
Este, y es sorprendente observar el respin-
go puritano que suscitan divertimentos
como el Teatro Negro de Praga o peliculas
coma Las Margaritas, de Vera Chytylova.
Una tal sed de transcendentalismo raya lo
pueril.

Es una muy neta impresion de confian-
za en su objetivo lo que nos produce la
novela moderna. Cualgquier ﬁ?gma de Cor-
tazar, de Lezama Lima nos lo demuestran,
mientras que &l teatro de mds alto nivel nos
produce mas o menos la misma sensacion
de haber sido escrito para tar la aten-
cién de un poblico adverso. No existe la
menor complicidad, cosa que se da por
sentada desde Sofocles hasta Ramon de la
Cruz, que lo mismo se produce en la come-
dia elisabetiana que en el género chico.

El tono decente, conminatorio, popula-
rista o francamente didactico domina en las

roducciones teatrales de mas alto nivel. Y
a Euesta en escena se encarga a veces de
subrayarlo de farma aldn mas molesta. Sélo
en las puestas en escena de Lavelli, Victor
Garcia o Carmelo Bene ha podido captar
una inflexién diferente en donde acaso esa
complicidad se daba un tanto por sUpUes-
ta. ¥ esto zpor qué? Opino gua simple-
mente porque de forma esporadica, eso es
cierto, van apareciendo aqui y alli repre-
sentaciones teatrales destinadas a otro
pablico que el habitual, una clase under-
ground o subterrdnea con la que en lineas
generales no se quiere contar.

Nos molesta que en el teatro ligera en
Londres, Nueva York o Paris se establezca



El rey se muere, de lonesco, dirigida por José Luis Alonso (Teatro Maria Guerrero, 1964). (Foto: Gyenes).

esa complicidad, sin advertir hasta qué
punto ella es inherente al fendmeno tea-
tral. Si por otra parte la deseamos para
nosotros, no encontramos otra salida gue
la de cambiar ese plblico. Pero un trabajo
misionero se reforma, se traga toda
espontanea inspiracidon artistica, coarta
todo movimiento osadamente experiman-
tal. Mada de esto sucede a la novela, a la
pintura, a la escultura y la musica moder-
na. Ni siguiera le sucede al cine. En cual-
Quiera de estas artes se pueden distinguir
unas cimas de plenitud creadora, algo que
nada tiene que ver con los simples aires
de “reformismo decente” que dominan en
el teatro. Domina ese “reformismo” porque
el teatro gue mas insistentemente se lo
propone lo hace a partir de la testaruda
aceptacion de un determinado tipo de
espectador con el que parece guerer con-
tar per in saecula. Y a partir de ahi surge
esa calculada y bienintencionada —aungue
eménea— actividad innovadora dentro de
un area cerrada. Dentro de esa area asis-
timos a una especie de mailch en que, por
paraddjico que parezca, los dos contrin-
cantes son casi de la misma esencia.
Cualguier innovacién dentro de esa area
resulta inocua al contaclo con espacios
mas libres o de términos mas remoflos.
“Ruptura del marco teatral’, “distancia-
mignto interpretative”, dentro de su vali-
deg, significan bien poca cosa.

En principio, ningun hombre de teatro
gueremos cambiar l0s supuestos ideales de

nuestra carrera, (bien determinados por la
idea gue nos hacemos de ese plblico habi-
tual), por algo tan improvisto, desconocido,
informe, como serfan los resultados que
acarrearian la negacion de ese publico.

En calidad de término teatral técnico ha
surgido una palabra a la que nunca, se
aplique a lo gue se aplique, se la podrd
redimir de un fondo de mala conciencia.
Esta palabra técnica es “provocacion”.
&Son muchas las novelas, los cuadros, las
poesias, las piezas musicales que tienen
presente en la actualidad, como término
técnico, semejante vocablo? ;No resultaria
un tanto pueril a tantos afos de distancia
del dadaismo o del futurismo? Esto nos da
la medida Fsimlﬁ-giua del retraso social y
artistico del teatro. Teniendo en cuenta que
toda provocacion sincera del arte es invo-
luntaria y que cuando de algin modo es
consciente de ella la considera inevitable
con un sentimiento mas de contrariedad
que de satisfaccién, la adopcidén de esla
actitud proviene de un estado de pugna
con el propio espectador que ni los revolto-
sos y antisociales artistas como eran el
dramaturgo Marlowe o el pintor Caravaggio
han dejade jamas traslucir en tanto gue
“supuestos arlisticos”. Insisto en este plliv
mo término porque si, en tanto que actitud
humana existen mil arngumentos gue |a jus-
tifiquen, en el mundo del arte o del pensa-
miento su significacion es corta y pueril.
Toda verdad recién conquistada es provo-
cativa. Toda conviccion firme también lo es.

Muy posiblemente yo me muastra;s'gmvn-
cative™ sin guerer, al pretender desbrozar
brevemente el camino gue me conduciria a
un enltendimiento mas pleno y complejo
con el pdblico que para mi deseo.

En filosofia o en arte “la provocacion” es
una realidad mas bien detectada desde la
posicidn que ocupa el gue se siente “pro-
vocado”. Rousseau o Marcuse han sido

rovocadores sdlo para quienes desaprue-
Ean y no para quienes asienten. En filoso-
fia se llega al convencimiento a través de
una serie de dudas; su mensaje va desli-
nado a espiritus afines o favorables al
asentimiento final por medio del razona-
miento. En arte las intuiciones y hallazgos
que mas pueden conmover la sensibilidad
van dirigidos trascendentalmente a la mis-
ma diana. El puesto gue ocupa la “prove-
cacion” en este proceso es realmente
subalterno.

Desde el siglo XVIl el arte se ha ido
fifendo cada vez mas de una significacion
social, unas veces intrinseca y ofras veces
puramente accesoria y externa. El Hernani,
de Victor Hugo, que sirvié de manifiesto a
una actitud de oposicién politica, no revela
hoy a la lectura la menor virulencia hacia el
sistema de Luis Felipe; nos cuesta trabajo
relacionar el Trovador, de Verdi con el Ris-
sorgimento o con los carbonari italianos,
I%ual nos sucede entre la pintura de Manet,
el impresionismo y el affaire Dreyfus. Esto
nos hace ver que, entre otras virtudes, el
arte tiene también la de ser catalizador y
exaltador de unas energias que lo rebasan,
lo confunden Iy de algin modo lo desman-
telan y hasta lo saguean.

Si Cezanne no hubiera sido humana-
mente un pobre hombre inseguro, devora-
dor de misas y desdefioso de la juventud
de cualquier problema de actualidad, su
pintura hubiese representado piblicamen-
te mejor la oposicién politica al tradiciona-
lismo de su linr':}pa que la Olimpia o El fusi-
lamignto de Maximiliano, de Manet; y
muchoe més aln que Las seforitas al borde
del Sena, de Courbet. Obras éstas todavia,
dentro de su gran valor, llenas de resabios
clasicistas; mientras la pintura de Cezanne,
mucho mas moderna, propone nada
menos que un cambio radical en el modo
de “ver’ el arta.

Mo creo gque lbsen, Zola o Bertoll
Brecht. que se hallaban en el extremo
opuesto de una concepcion del arte por &l
arte, fuesen por otra parte inconscientes de
la indomable ambigledad de éste. Precisa-
mente porgue no debieron serlo asumigron
con valor en algunas de sus obras mas
caracteristicas el iesgo de la 1Bmﬁqmalidad,
La Nora, de lbsen, y los Rougon Macquart,
de Zola, son hoy para nosotros muy vagos
fantasmas; han dejado de ser "personajes”

convertirse en ejemplos de lo gque
pensaban y opinaban sus creadores en
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relacion a situaciones y acontecimientos
rebasados por la historia. Su mayor mérito
esta cumplido y en gran medida se han
diluido en lo anecddtico.

La opesicion a unas reglas establecidas
siempre puede revestir el aspecto de pro-
vocacion para quien se siente identificado
con esas reglas y se propone defenderlas,
Ahora bien, no es légico gue a la lprnr-mca-
cién, gue solo es un efecto, se la quiera
glevar al rango de causa, de objetivo final.
Liegariamos asi a encontramos identifica-
dos con lo que menos sospechabamos,
con el arte por el arte en su mas altanera
irresponsabilidad.

En un acto teatral en gue domine una
idea de “provocacion” se supona que Unos
espectadores se sentiran provocados
otros no. Estos Gimos se sentiran identif-
cados a la provecacion. Pero globalmente,
formalmente, todos, sin discriminacidn,
seran provocados. Este tendra exactamen-
te al mismo valor que el teatro de la “com-
placencia” en donde también, sin discrimi-
nacion, se pretende complacer a todos los
asistentes. No otra cosa pretende el mas
habil teatro de boulevard. En realidad, la
verdadera discriminacién entre espectado-
res surgiria de la mera exposicion de ideas
tan honestamente alejadas de la provoca-
ciéin como de |a zalameria. ¥ en Gltimo ter-
mino, el teatro cuenta para asegurar su
existencia misma con el asentimiento y la
aprobacidn de los méas. Si lo que se pre-
tende es que los mas asientan y aprueben
la provocacion, ésta a su vez no &s sino
una forma embozada y habilidosa de la
zalameria. No hay mas fiel asistente a los
espectaculos de provocacion que el buen
burgués; todo, porque en el fondo no se
siente realmente agredido, negado, exclui-
do, sino que de algin modo intuye que se
cuenta con él para sostener &l teatro. Si lo
que se pretende es provocar para conguis-
tar, este donjuanismo técnico no vale lo
que la exposicion sin euforismos del “ser”,
Vale més, como Cézanne propone, un
modo distinto de “ver” en arte que perderse
an tratos irremisiblemente turbios.

Si a un aficionado musical preguntamos
actualmente cuantos grados de provoca-
cifn se pusieron en la composicion de La
consagracion de la Primavera, de Stra-
winsky, lo pondriamaos en un aprieto porgue
su asentimiento a |la obra puede ser total.
Pero si le hubiésemos preguntado lo mis-
mo hace afios a un anciano admirador de
Massenet nos hubiera contestado que todo
en La consagracidn de la Primavera era
provocacion.

MWada tan significativo de un teatro pue-
de actualmente verse arrastrado hacia
bizantinismos irresolubles cuandoe, a
veces, se barajan juntas las nociones de
“distanciamiento” y “participacion®, dos
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Marat-Sade, de Peter Weiss, dirigida por Adolfo Marsillach (Teatro E:?anul, 1968).
{Foto: Manuel Martinez Mufioz),

los propésitos de reformar el Gnico plblico
de que el teatro dispone en [a hora presan-
te y en casi todas las latitudes. Nada hay
en ellas de negativo, puesto que tienen una
realidad objetiva dentro de lo que siempre
ha sido el fendmeno teatral; pero su aplica-
cidn técnica no determina un modo de “ver”
distinto, sino un cambio de postura o de
angulo visual para seguir viendo lo mismo.

Hace tiempo que se viene hablando de la
transformacion del espacio teatral y yo mis-
mo practico en la medida de lo posible la sis-
temdatica anulacién del teatro a la italiana.
Pues bien, ante todo debo decir que jamas
he cbservado "%Lg} el piblico tuviese la nece-
sidad de cambiar de forma inminente un
espacio por ofro y, cuando se le ofrece, tam-
poco he observado en él una safisfaccion
verdaderamente explosiva. Comprendo que
el teatro ilusionistico y de enganosas pers-
pectivas a la itallana admile hoy menos
explotacién y son insuficientes en expresar
tods lo que la actual “puesta en escena”
pretende decir. Pero seria ocioso pararse
e@n demostrar con pruebas a todas luces
innecesarias que la ordenacion espacial de

todo el teatro occidental es rigurosamente
frontal y panoramica desde la misma apari-
cidn del teatro griego. El cine, que adn no
ha conseguido ser un espectaculo envol-
vente, es también, por lo pronto ¥ quién
sabe hasta cuando, un espectaculo frontal.
Como gran novedad se ha ofrecido la “pan-
talla panoramica” gue no es sino el legro
del friso ?riegu en movimianto. Es uerdgad
gue en el cine estamos mezclados ideal-
mente a la accion de forma mucho mas
analitica, del pequefo detalle, del gesto
casi imperceptible. Pero no estamos
envueltos, sino concentrados. El cine nos
ha procurado el maximo acercamiento y el
maximo distanciamiento. ¥ en todo caso el
cine nos tiene tan distraidos que hasta
ahora no nos ha hecho lamentar que no
lenEamus ojos en el cogote.

| teatro sin embargo nos incita a pedir lo
que por leyes fisicas jamas vamos a obte-
ner. El acercamiento de la accion teatral
sdlo puede ser relativo. En un teatro circular
los dltimos espectadores se hallaran forzo-
samente a toda la distancia a que les obli-
gue la magnitud del local, gozaran de las



mismas ventajas y sufrirdn los inconvenien-
tes que los asistentes a un palco segundo
&n un teatro a la italiana. Si el teatro circular
€5 pequeno proporcionara casi las mismas
ventajas gue un teatro frontal pequefio. Por
ofra parte no hemos conocido a nadie que
sintiera la imperiosa necesidad de ir a un
circo para curarse del condiclionamiento
especial ordinario en el teatro. Sélo los tea-
tros transformables, articulados, son ideales
para poder transformar y articular verdade-
ramente una concepcién de puesta en
escena. Lo que no conseguira el teatro
moderno en su anhelo de acercamiento y
participacién es que la primera actriz se
siente en las rodillas de todos los especta-
dores, o que cada espectador continle asis-
tiendo cada noche al teatro para experi-
mentar |a regla de las probabilidades, o que
eéxistan tantas primeras actrices como
espectadores hay. Por otra parte tampoco
creg gue le interese al teatro moderno sus-
citar en el espectador la sospecha de que el
mejor teatro consistiria en una entrevista
galante y privada, porque eso hace ya infi-
nidad de tiempo que se ha comprobado.

La trascendencia de tener un plano ele-
vado o bajo, de tener el telén corrido o des-
corrido no me parece tan enorme; como
tampoco dividir la accidn en cortinas o en
oscuros, aungue lo preferible sea el desa-
rrollo ininterrumpido y la transformacion
casi simultdnea. La division en cortinazos
&5 pesada dada la dinamica perspectiva y
la impaciencia del piblico de hoy, estimula-
dos por el cine.

Cue la destruccidn o el simple olvido del
marco tradicional del teatro no sea tan facil
nos lo puede revelar mejor que nada la
practica profesional. No es lo malo que
s6lo muy de tarde en tarde y a titulo expe-
rnmental se construyan teatros transforma-
bles, sino que casi todo el teatro moderno
esta escrito, ﬁ:ensado. plasticamente &n
ese marco. El escritor mismo -y, sobra
todo, aquél que trata de acceder a la profe-
sionalidad por la puerta grande del teatro—
sabe que cualquier local al que su obra
vaya destinada poseera por desgracia
identica estructura, e idealmente concibe
su espectaculo desde un plano visual que
es siempre el mismo. Esto, claro esta, no
deja de revelar cierta inercia imaginativa.
Genet, lonesco, Beckett, Weiss y el mismo
Arrabal conciben sus obras bajo la influen-
cia visual del teatro a la italiana y en algu-
nas ocasiones cuesta trabajo y es incluso
arriesgado desplazarlos a un espacio dife-
rente. Ninguno de ellos ha previsto ofras
posibilidades de puesta en escena que las
iradicionales del teatro frontal, por ejemplo
ocultar a unes lo gque se estd mostrando a
otros como puede suceder en una sala cir-
cular. Generalmente, adn en la vanguardia,
se le da importancia al ilusionismo paisajis-
ta. El paisaje desolado y ceniciento de

Esperando a Godot, el recipiente visual de
una serie de ideas relacionadas con la
soledad, la angustia y la inanidad de la vida
humana. La parte —quizas irdnica— del vie-
jo teatro que exisle en lonesco es muchg
mayor. Las emnoﬁraﬂas de Jaques Noel
para muchas de las comedias de agquel
autor —porque asi lo deseaba él- tenian un
rancio sabor de melodrama de telones pin-
tados. Agui la “vanguardia” de lonesco no
solo no destruia el marco sino que lo con-
vertia en imprescindible.

Literalmente, en el mundo de los con-
ceptos, lonesco ha sido un innovador, pero
su imaginacién plastica ha usado el misma
cafiamazo en el mismo bastidor, es decir
en el ancestral marco escénico, hasta el
punto de que comedias como Ef nuevo
inquiline constituyen la explotacion al maxi-
mo de las maximas posibilidades del viejo
teatro. Aqui lonesco no se muastra como
innovador sino como un epigono.

MNo obstante, si dejandome llevar por el
primer instanle me atreviese a afirmar que
el teatro musical de Verdi o de Wagner esta
pasado por ser frontal, ilusionistico, roman-
tico, hubiera dicho la mayor inexactitud,
porque da la casualidad de que los princi-
pios de este mismo frontal, ilusionista y
romantico son los mismos que presiden el
de nuestro mas considerable autor contem-

raneo que es Valle-Inclan, Transportar a

alle-Inclan de forma gratuita, por puro
capricho, del marco que requiere su mil
veces comentado impresionismo visual
(gue también, a veces, puede verse con-
vertide en expresionismo), es ponerle en
peligro. Porque Valle en su tealro —como
también, del resto, en su literatura no escé-
nica= ha usado del misterio dptico de la
lgjania, ha usado de la vaguedad y de la
mancha de color, ha, practicamente, pinta-
do un cuadro escénico. En muchas cosas
es también un epigono del siglo XiX, y su
teatro —que, en gran medida, se escribid
solo para ser leido— es neorromantico, a
pesar de las grandes novedades de expre-
sidn y de forma que conviven al lado de
ase neorromanticismao,

Un director de escena al asumir la direc-
cidn de una obra debe estar dispuesto a
exaltarla, y con res o a Valle-inclan, si
no ha encontrado el medio de arrancarla al
marco a que se aferra, de una forma en
que pudiese salir ganando, no debiera
hacerlo por un simple capricho,

Si de un golpe se suprimieran los tea-
tros a la latina, los autores —forzados por
las circunstancias— hallarian el modo de
significar lo mismo que han imaginado por
medio de ofros recursos equivalentes en
sus efectos. Y, en resumidas cuentas,
& vale mas destruir el marco que cambiar el
cuadro o cambiar de ectador?

A veces la necesidad de eliminar la
ordenacion frontal e ilusionistica es apre-

miante. Otras veces la necesidad de exal-
tar el clima e insistir en lo que los franceses
llaman depayssement casi obliga a adoptar
la anterior solucién.

Podria continuarse indefinidamente
poniendo en tela de juicio cada una de las
soluciones o supuestos hallazgos de que
quieren servirse y en los que se quiere jus-
tificar un teatro moderno en gran parte
exento de auténtica modernidad, todo ello
debido a una serie de causas, de entre las
cuales —las que me parecen mas importan-
tes— intentaremos espigar unas cuanias.

Hemos dicho que el cine no soporta el
paso y la responsabilidad de una tarea per-
manenie de “conservacion”. El teatro si. En
una tan peligrosamente dinamica
como la nuesira, en que nuesiras frases

ueden ir pasando de moda a medida que
as vamos pronunciando, el teatro tiene, a
pesar de todo, la obligacion a veces peno-
sa de transmitimos su legado. Hemos de
mgntanarlu w‘ganga ¥ nutnr con &l acade-
mias, conservalorios y salas de espectacu-
los. Es un museo en permanante ebullicién
¥y recreacion de si mismo. Esa tarea de
conservacién frena de algdn modeo el paso
de innovaciones capaces de confundir la
parte mas genuina de los clasicos. No se
trata en todo tiempo de interpretar libre-
mente sino de comprender. El libre examen
de los clasicos tiene su peligro. Transferir a
los clasicos una impresion inmediata de la
realidad no es tan facll como se cree. Por
fuerza la técnica teatral en tomo a los cla-
sicos se ha ido cada vez mas fifiendo de
virtyosismo.

Ultimamente he trabajado en Alemania
al lado de una de las figuras mas eminen-
tes de la escena: ter Felsenstein ha
dado a la 6pera una validez dramatica que
imaginamos habia perdido, pero gue en
rigor no tuvo nunca. Es un hombre del siglo

X, un vienés salido del mismo tronco del
ue se hizo un Reinhardt o un Max Ophuls.
ero su labor en tormo a la escena linca no

ha podido sino limitase a profundizar en la
exprasion tradicional hasta limites inalcan-
zados. Felsenstein ofrece la perfeccion de
lo que tradicionalmente se entiende por
teatro. Se ha convertido, pues , en un ejem-
plo. Y todo ejemplo, termina en si mismo.

En mas de una ocasion y por razones
puramente profesionales, dificultades téc-
nicas y humanas, he llegado a lamentar
que an Espafna no se conociese nada de la
maravillosa artesania teatral centroeuro-
pea, pero en este momento debo confesar
honestamente que desconfio en el fondo
de los virtuosismos. En todo virtuosismo
hay algo de falaz. La magia de Felsenstein
—de la cual hallamos un lejano eco en Zef-
firelli- es capaz de captarnos y, en algdn
momento, hacemos renunciar a descifrar
nuestra propia actualidad y nuestro futuro.

El teatro como evasion no es desdefiable. 119



A mi entender es un privilegio; pero como
todo privilegio solo vale para unos cuantos.
Mo me siento agraciado por ese privilegio.
En Espafa, donde no existé un teatro de
alto nivel técnico, no es posible refugiarse
en esas capillas iniciaticas de los “Actor's
Studio™ o de los grandes laboratorios tea-
trales, sino que es necesario crear algo
para tener algo.

Pero he agui el mecllo de la situacién.
Si es necesario crear algo para rellenar un
hueco, una ausencia, esto quiere decir que
donde el puesto estd ocupado siempre
serd penoso desarrollar lo que en realidad
le es opuesto. Debemos tener la valentia
de confesar a sus recientes clasicos con
cierta irénica ternura. Si la cultura tiene tan-
to de labor conservadora como de labor
creadora, los organismos oficiales encar-
gados de conservar o transmitir la cultura
seguirdn pecando de retrégrados mientras
dediguen casi exclusivamente sus teatros
a los grandes valores seguros con la doble
proteccion de un uquiﬁo de grandes técni-
cos & su servicio. jHasta cuando estos
grandes templos de la cultura seguirdn
recibiendo la devota proteccidn de los esta-
dos a cambio de una empalagosa perfec-
cién ornamental de los clasicos? Nada hay
fan monstruose como la vanidad a escala
estatal. De ahi vienen muchos de los com-
plejos del teatro contemporaneo que creo
que debe ser pobre para ser honrado, con
la agravante de una culpable maniobra: la
de fingirse mas pobre aln para parecer
mas honrado todavia.

En la euforia de los primeras afios de la
revolucion rusa y antes de la gran repre-
sion stalinista, el teatro en Rusia se permi-
tié experiencias de la mayor importancia
para la escena moderna, Munca més se ha
vuelto a dar un estado de cosas semejan-
tes. Los hombres del momento se benefi-
ciaban de una subvencion para producir un
arte que era expresién inmediata del
momento. Ello es tan légico en el terreno
del humanismo como lo es hoy la protec-
cion a la aerondutica espacial. Lo verdade-
ramente ilégico s lo que sucede hoy en
Rusia, como en cualquiera de los grandes
estados occidentales, respecto al teatro,
actitud que eguivaldria a destinar el fondo
asignado a la aeronautica espacial a
reconstruir con meticulosa fidelidad la ciu-
dad de Babilonia.

Hay un tipo de benévola proteccion al
teatro modemno en calidad de pariente
pobre que es también un gran contrasenti-
do; el mismo conitrasentido que hubiera
sido para Don Pedro Calderon de la Barca
que se hubiera visto retirar todos los
medios de organizar la presentacién de
una de sus comedias en el Buen Retiro
fgra dedicarlos al montaje de los pasos de

pe de Rueda; todo ello a cambio de un
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Figurin de Francisco Nieva para Cinderella, de
Prokofiev, dirigida por Walter Felsenstein para la
tipera comica de Berlin en 1963.

cicateros, tan lejos de palacio como de la
gmn corriente popular; en lo que es hoy,

igamos, ese pequeno teatro anexo a los
grandes coliseos municipales o nacionales
que tanto se ven en las capitales europeas
y americanas. ;Que no existe hoy un Cal-
derdn de la Barca? Hubiéramos visto si con
semejante tratamiento se hubiera produci-
do también en aquella época.

Con solo abrir un poco los ojos se pue-
de muy bien comprobar que el teatro ha lie-
gado, en nuestros dias, a remediar el inmo-
vilismo de las antiguas artes orientales. Y
con sélo un poco mas de distancia los con-
ceptos de “participacion”, “provocacion”,
*ruptura del espacio”, “distanciacion”, etc.,
etc., son poco menos turbadores ::tm el tre-
mendo caso de conciencia que debia signi-
ficar para el acuarelista japonés el decidir-
se a poner una flor mas de las que
tradicionalmente debia contar la rama de
almendro que se habia propuasto pintar.

A nivel de cultura popular se supong
hoy que los clasicos deben ser plato diario
y el teatro modernc nada mas que un
entresemana de vigilia. En tan poco con-
tacto como es posible teatro moderno y de
creacion, con quien debiera compartir su
espacio, el teatro de conservacion es una
fdbrica de dengues tranquilos y formas
estereotipadas.

Seria un iluso guien no supusiera ::1:5
para un gran sector del pdblico popular los
clasicos pueden ser tan indigestos como
Samuel ett o Jean Genet. Igualmente
obcecado puede resultar quien esté con-
vencido de gue los clasicos son mejor ali-
mento que Genet o Backet. Aun mas obce-
cado puede ser guien, asi como Rousseau
creia en el hombre originariamente bueno
—an el Buen salvaje- esta convencido de
que no hay un solo miembro de ese plbli-
co que sea malo o ireductible. Mas adn,
que el publico Po‘fmar esté compuesto de
perfectisimos cludadanos.

Otro de los conceptos gque fallan en su
recta comprensian _}r aplicacién, es el de
*publico popular”. Y advirtamos una vez
mas que no es estrictamente popular lo
que antes hemos llamado gran plblico.
Hay quienes piensan que &5 poco menos
que “el pueblo elegido”, destinado a la
redencion en masa por su fidelidad a los
grandes principios de la moral y del buen
gusto. En suma, que “su” plblico popular
@5 incapaz de aprobar las comedias de
Alfonso Paso, cuando en realidad ese
publico es esencialmente el plblico de
Alfonse Paso y por razones que no lo
hacen del todo anatemizable.

A ese mismo plblico ideal van destina-
dos los clasicos como contraveneno cultu-
ral en una prestigiosa y, a veces, hasta fas-
tuosa envoltura. Envoltura cuyo volumen
ocupa casi enteramente el espacio de la
mayoria de los teatros subvencionados por
los diferentes estados. El patemalismo cul-
tural se sita ante ase concepto de “cultura

ular” con una mentalidad de etndlogo,
de falklorista: la culturizacion ular se
consigue manoseando a los clasicos, esa
es su opinién. El Burgtheater de Viena, el
Old Vi, de Londres, la Comedié Frangaise,
de Paris, etc., poseen el troguel de repro-
duccion de los clasicos en ilimitados tirajes.
Mientras tanto, la cultura moderna queda
en cbservacidn en los teatros de Estudio y
la verdadera cultura popular se elabora
sola y a escondidas de tan nobles intencio-
nes museales en alegres y chabacanos
teatros. El plblico —sea el que sea- nece-
sita tomar el pulso a su pmgta vida actual a
través del arte, no en la sublimacién de los
clasicos, y lo hace por medio del teatro de
la “complacencia” generalmente, que es el
que —naturalmente en su provecho— explo-
tan las empresas privadas en nuestra civi-
lizacién de consumo. Entre astos malicio-
sos autores “complacientes” y los clasicos
existen aguellos que realmente represen-
tan lo mas noble y desinteresado de nues-
tra conciencia actual. Lo representan no
siempre al nivel popular, puesto que la cul-
tura puede llegar a tefiir grandes estratos
de la conciencia popular, puede llegar a
modificarla, pero la cultura en el plano indi-
vidual no se produce en términos que se



puedan facilmente traducir a un lenguaje
simple y popular. No aparece siempre con
vocacion de ser ejemplar, misionera y civi-
lizadora, sino gue es la toma de conciencia
extremadamente sensible del mundo que
nos rodea, del hombre de pensamiento en
sus anhelos y contradicciones. En los esta-
dos totalitarios la conservacion de los clasi-
cos y el libre e irresponsable desarrollo de
una cultura popular de simple complacen-
cia gozan de grandes privilegios, la prime-
ra cuenta con un equipo de conservadoras
virtuosistas, eso que llamamos “artistas
eminentes”; el segundo cuenta con un
génerc determinado de benevolencia
mieniras no se convierta en una MAas agu-
da critica posicion ante la realidad de las
cosas. A veces, del tealro ligero surgen los
“artistas eminentes” que vienen a engrosar
el equipo de virluosos encargados de la
conservacion.

Aln lejos de los estados totalitarios, esa
parte mas viva y sensible de la cultura que

ueda fuera de lo bajo popular y de la obra

e conservacion, es la gue en teatro pade-
ce casi constantemente un régimen de
represién intolarable.

Esto es lo gue nos explica que las artes

4sticas, la musica, incluso la literatura de
iccién ofrezcan hoy numerosos ejemplos
de verdadera “puesta al dia” en al plano de
la estética y del pensamiento. El pintor, el
musico, el novelista, pintan componen Y
escriben lo que quieren, aungue lo que
quieran sea dificil, subjetivo, “conflictiva™,
¥ esperan hallar su pablico cuando ya no
existe un poblico mas o menos reducido
que espontaneaments viene a buscarlos.
Lo que no se rueda decir es gue en Espa-
fia se hace el teatro que “"se quiere”, que
casi siempre es el gue “se debe” hacer.

Pero no nos hagamos flusiones. En
muchos otros paises lampoco se hace con
facilidad el teatro que se guiere y se debe.
La envejecida, declinante, pero embarazo-
sa estructura social del teatro en la actuali-
dad no lo permite.

De mi trabajo en el magnifico teatro
laboratorio de conservacion que es el tea-
tro Walter Felsenstein en Berlin comunista,
he extraide grandes experiencias y ense-
fianzas, sobre fodo de caracter técnico, e
incluso he extraido la conclusién de que
también yo pudiera convertirme en un “vir-
tuoso”. Estas ensenanzas de alto nivel téc-
nico bien pudiera aplicarlas al teatro de
conservacion en Espafia, pero puedo ase-
gurar gque no seria ese el teatro que quiero
ni que se debe hacer. El placer que yo

diera extraer de un justo tratamiento de
os clasicos, la intima recreacién que yo
pudiera hacer de ellos, se veria mucho
mejor compensada por la colaboracién a
un teatro nuavo. Es un error suponer que
se pueda elaborar un teatro nuevo escu-
dandose en los clasicos. Ni siquiera a nivel

de escenografo. Un autor de framoyas en
el siglo diecisiete sdlo podria dar la medida
de si mismo en contacto con una comedia
magica de Calderén.
Hemos llegado asi a la conclusion de
gue entre tantas cosas que frenan la ver-
adera expresion de un teatro moderno y
de una sincera van?uardia contamos pree-
minentemente con la errada interpretacion
de lo que es pupular &n teatro y con lo que
suponemos indiscutible eficacia y ejempla-
ri de los clasicos. En teatro, insisto, se
ha errado como en ningdn ofro arle de
nuestro tiempo el concepto de cultura. La
proteccion al teatro parece decidida por
“idedlogos oficiales”, y esto es por lo que
se desconfia de un teatro experimental
subvencionado. Pero no es aso lo peor,
sing que, desgraciadamente, van apare-
ciendo aqui y alld —antes que la esponta-

nea manifestacidn de un teatro moderno de
amplio alcance humano= unas las de
oposicién que también parecen dictadas

F-ur “idedlogos oposicionales”. El individua-
ismo creador estd, en resumidas cuentas,
cada vez mas interceptado por un vasto
conformismo tanto de izquierda como de
derecha. Las buenas intencionas nos
matan. El esquematismo colectivo nos des-
truye. Mo existe la crisis del teatro porgue
en realidad no se ha iniciado todavia,
excepto en el drea privada de algunas uni-

versidades americanas y en clerios r-g::!rv
sitos de catacumba en paises del Este
como Checoslovaguia o Polonia. La idea

de un forzado o forzoso colectivismo del
publico hace que la escena moderna
carezca de verdadera originalidad frente a
la pintura, la musica o la narrativa actuales.
Por eso en los palses occidentales, que-
riendo ignorar gue el plblico de teatro lo
forma una clase determinada especialmen-
te entre la burguesia, se insiste en profun-
dizar en pequefos problemas externos sin
tocar la entrafia misma del teatro ni decidir-
se a manifestar para minorias afines,
poniendo asi en peligro la “rentabilidad” del
negocio escénico. %a ha llegado asi a
aceptar una sola forma de “compromiso”
en este mundo de generalizaciones sin
tasa. E| compromiso politice. Pero no la
serie de compromisos —antre ellos el moral
r el estético— que harian posible una pro-
unda renovacion. Entre unos y otros ided-
logos se guiere buscar un significado con-
creto at lo que se hace y se dice sobre
las tablas, ignorando que el teatro es un
arte y que la necesidad de buscarles siem-
pre un significado concreto puede interpre-
tar errdneamente la esencia de muchas
obras artisticas que intentan definir esta-
dos y necesidades ain mas impalpables
del alma humana. No por olros motivos —si

ueremos buscar algunos— se han pintado

&5 demoiselles d'Avignon, de Picasso o
los cuadros de Piet Mondrian, que a fin de

cuentas han cambiade nuestro modo de
percibir el arte y nos han rodeado de nue-
vas formas que hoy presiden nuestra vida
diaria. No se pueden considerar teatro
moderna las obras profesorales y didacti-
cas encaminadas a suscitar Unicamente un
compromiso politico, una forma dnica de
alineacian. Y esto sirviéndose de los recur-
sos del mas viejo teatro. Sino que todo ha
de ser compromiso, todo ha de ser ruptura,
todo ha de proponer un nuevo modo de ver
y de sentir. El pdblico burgués estd mucho
mas decidido y prepa en Espana a
aceptar un teatro politico, porque solo trata
de atentar a una parte de sus habitos men-
tales, que dispuesto a admitir frente a él,
sobre las tablas, una nueva imagen de la
vida y del hombra. Se hiciese lo que se
hiciese su reaccién seria la de todos los
piblicos que sobre todo desde el siglo XIX
se han enfrentado con fueres individuali-
dades integralmente renovadoras: la de
una acusacion de decadentismo, incomuni-
cabilidad, snobismo & ideas asociales.

He dicho todos los pablices, a pesar de
tener bien en cuenta que somos un pais
dogmaético, fanaticamente preceptivo y que
an contra de las apariencias —que nos pre-
sentan cono hombres extracrdinariamente
individualistas— reaccionamos con violen-
cia ante cualquier manifestacién de autén-
tico individualismo. Pero como espectado-
res No Creo que Seamos peoras que ofros.
El teatro actual, en su casi totalidad, vive
de dogmas y preceptos como acabamos
de demostrar, se halla notablemente
impermeabilizado a las mas nuevas
corrientes estéticas. Y hablo de corrientes
estéticas que surgirian a su sombra y gue
no fueran simples adiciones.

Hasta ahora toda aplicacion de ciertas
corfientes estéticas, a la ascena, ya J'MB_
nezcan al mundo de las formas o de los
sonidos, me parecen accesorios. Claro
esta, que a%lr: no se debiera haber hablado
de “aplicacion”. Un decorado modemisimo
no mejora ga.ra nada la estructura intarna
de la obra. Si es muy bueno, como tal obje-
to aparte se destacard, pero no habra
hecho nada a favor del teatro. Es la escena
la que debe producir sus formas propias. El
modo de vestirse de Colombina, Plerrot y
Pantalén constitluyen un conjunto de rasgos
y olores nacidos espontaneamente de la
commedia dell'arte. Existe, pues, una esté-
tica de la commedia dell'arte bien situada
en el tiempo, como existe una estética de
los ballets rusos, “compromisos” bien defi-
nidos del teatro en una determinada direc-
cién hacia un claro objetivo.

Lo que para mi, hasta ahora, ha sido
interesante querer demostrar es que la mar-
cha del teatro hacia el desarrollo de formas
nuevas no se halla muy en consonancia
con las otras disciplinas del arte. Fendémeno

éste gue no se produce histéricamente, ni 121



mucho menos por primera vez. Existen
razones que es posible detectar y exponer.

Anuncié gue me proponia hacerlo con
algunas, las gue me parecian mas esen-
clales y para lerminar desearia desarrollar
brevemente otra de las mas significativas.

He dicho mas arriba que, en la euforia
de los primeros afios del estado socialista
de Rusia, y antes de la gran represién sta-
liniana, el teatro se permitid experiencias
de importancia para la escena moderna.
Repito que desde entonces nunca se ha
vuglto a dar un estado de cosas semeajan-
te. De pronto intelectuales y artistas se vie-
ron retirar la confianza del partido y se
determinaron los limites de una estética ofi-
cial. Hoy en dia, cualquier visitante de la
Unign Soviética se sorprendera de la bue-
na calidad material del teatro, en donde si
unas veces no domina el buen gusto, en
otras se consiguen aspectos de gran belle-
za y monumentalidad. Pero esto se debe a
gue el teatro vive alli de la perpetua exalta-
cidn de lo tradicional, que se alimenta de
todas las energias en represion que de otro
medo hubieran conducido a una crisis de
crecimiento y rencvacién come la anterior.

Existe un librilc de Wolfgang Kraus,
ensayista vienés, llamado La quinta clase,
gue me parece muy agudo y del cual dese-
aria transcribir algunos parrafos. He agui
uno de ellos:

“Durante la dramatica fase de la revolu-
cién rusa ya se hizo sentir en Occidente un
nuevo empuje de impulsos del Este. En el
desarrollo de la pintura absiracta habian
cobrado importancia en Paris y Munich
puntos de vista que correspondian mucho
m&s al llamado arte “primitive”, a los ele-
mentos “irrealistas™ de una época anterior
a finales de la Edad Media, que a la tradi-
cién del siglo XX. La actitud medieval habia
permanecido mucho mas viva en Rusia por
medio de la autonomia de la iglesia Orto-
doxa frente a Occidente. Los principios de
su exprasidn artistica se habian mantenido
ulteriormente en vigencia en las escuelas
de iconos”.

Este nuevo arte abstracto estaba, por
consiguiente, inimamente cerca de los
rusos, su lenguaje era confidencial, su
acceso a él era natural, no encubierto. De
hecho se produjo la irrupcidn decisiva con
los artistas rusos Kandinsky y Malewitsch.
Kandinsky, que pinté el primer cuadro abs-
tracto, y Malewitsch vieron el mundo con
unos ojos para los que no significaba nada
la realidad logica, la perspectiva y el retra-
to fiel a la naturaleza. También los elemen-
tos legendaric-simbdlicos del arte surrea-
lista adguieren una rica afluencia de
fuentes del Este; Chagall trajo consigo a
Occidente los colores y las fantasias misti-
cas de los iconos rusos de aldea. La tradi-
cién de la que sacaron elementos éstos y
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Cartel de La lligo, de lonesco, por la
compafia A-T1,

Zadkine y Archipenko apenas habia tenido
conlacto con el nacionalismo latino, no
habia participado en el renacimiento roma-
nico. A pesar de muchos afanes politicos
radicales, se habia conservado en la Euro-
pa occidental mucha mistica anligua cris-
tiano-judia, greco-oriental, y en las nuevas
visiones se manifestaron arguetipos que
estaban asombrosamente cerca de la esfe-
ra conceptual del arte de iconos —una rela-
cion a la que hace referencia expresa
Malewitsch, entre otros, en su diario tardia-
mente descubierto—, Hasta aqui, Wollgang
Kraus, que subraya la naturalidad de la
incorporacién rusa al arte moderno, arle
que, desde luego, lleva muy claramente al
marchamo de los paises europeos orienta-
les. Kraus hace notar la aportacion estética
de lo irracional, de lo super individual por

arte de mosicos como Arnald Schoem-

erg y novelistas como Kafka. Sigmund
Freud, aungque se esforzd en transformar lo
inconsciente en conciencia, hizo conscien-
te sobre todo la infinidad de lo inconscien-
le. La influencia de estas personalidades
luvo en suU esencia un parentesco de
caracter con los impulsos que afluyeron de
Rusia y de otros estados del Este. Meyer-
hold, lo mismo que Kerel, fue uno de los
cofundadores del expresionismo, los
absurdos del teatro y del cabaret popular
vienés fueron superados por Christian Tza-
ra de Rumania y madurados literalmente
en el dadaismo. La critica social burlesca,

el teatro puramente verbal o la satira lin-
distica (...) se convertirdn mas tarde esti-
sticamente en el teatro del absurdo por
medio del ruso Artur Adamov y del rumano
Eugéne lonesco.

o cabe la menor duda de que hoy en
dia el pop ant y otras corrientes under-
ground en América provienean muy directa-
mente del dadaismo, del surrealismo y de
la exaltacion irracionalista de la vida, inefa-
bles experiencias del acto creador. Y tam-
Pom hay duda de que la &poca que abrigd
a existencia de estos artistas marcd pro-
fundamente todo el arte del siglo XX. Toda-
via vivimos de ello. La musica electronica
&s una consecuencia de la escuela de Vie-
na; los grandes objetos —por extrema evo-
lucién surrealismo— materializan los
fantasmas del inconsciente. I

“Es un hecho Unico en su especie y cier-
tamente rico todavia en consecuencias que
la primera aparicion de los intelectuales
como un estrato (como una nueva clase)
que se dibuja asi mismo, lleno de autocon-
ciencia colectiva, haya acontecido en la
Europa del Este”, dice Wolfgang Kraus. Y
casi todo el arte que hoy conforma la nue-
va estética tambien. El punto mas bajo de
la latinidad en materia de arte se registra
hacia los primeros afios del siglo. Picasso,
Valle-Inclan se suman a corrientes expre-
sionistas, simbolistas, irracionales. Pero
cuando Kandinsky pinta el primer cuadro
abstracto, Sorolla pinta ¥ adn dicen gue el
pescado es care. Por magnifico pintor que
sea Sorolla, todo su arte esta vuelto al

asado. Como dia se halla vuelta
acia el pasado t la pintura oficial rusa
que de algin modo recuerda la de tantos
honestos y habilidosos pintores espafioles
de principios de siglo.

urante los pnmeros afios del triunfo
de la revolucién rusa se produce en los
intelectuales y artistas ruses un senti-
miento de plenitud, de libre traduccidn
estética de la realidad y de los suefos.
De este sentimiento de confianza, a
pesar de la pobreza y de |las penalidades,
surgen en el teatro también experiancias
de un valor aproximado al teatro que hoy
en dia practican Carmelo Bene o Victor
Garcia, por nombrar a los que nos son
mas proximos.

En el terreno del cine Einsenstein va
por un camino parecido. El interminable e
inacabado rodaje de su pelicula sohre
México denota en el fondo su ya escaso
interés por la forma cerrada. En México,
Einsenstein rueda sin orden plano tras
plana, efectos, movimientos, anécdotas
sueltas, matices de la actualidad. Si se
reuniera en proyeccién todo el material
cinematografico existente de aquella
experiencia de Einsenstein, mas todo lo
que probablemente sé ha perdido, podria
identificarse cuanto pasara ante nuestros



ojos como una mezcla entre El afio pasa-
o en Mariembad vy la novela Clen aflos
de soledad, de Garcia Marquez.

Pero aquel sentimiento de confianza
comienza a degradarse. Sobreviven -
sianes, acusaciones. Inmediatamente Ein-
sanstein, Jesenin, Maiakowsky, Pasternak,
elc., comienzan a sentir los efectos de la
represién cultural. Se habian definido las
margenes éticas y estéticas del régimen.
“Los intelectuales, diezmados numérica-
mente por medio de ejecuciones y puestos
an parle en prision, constantemente ame-
nazados, confiaron en su compendio de
tactica, paciencia, tenacidad buena
memoria. Redujeron su actividad a modo
de ataque y callaron. La osadia centralista
de intensificar mas tarde la crianza de una
inteligencia capaz, fresca, fue una empresa
mucho mas duradera de lo que el Partido
habia pensado al elaborar los primeros pla-
nos. De esta suerte, esta actitud desastro-
sa frente a los intelectuales tuvo efectos
catastréficos, aun durante mucho tiempo,
para el desarrollo total”.

iQué relacion, se dira, existe entre la
represin cultural rusa y el estado actual del
teatro moderno? Vieamoslo en una ojeada:

Hasta 1939 el teatro en Occidente evo-
luciona en mayor consonancia con las
demas artes. No es necesario nombrar a
los grandes directores de escena que han
ido surgiendo afiliados a muy opuestas
estéticas, desde Reinhardt hasta Pitoeff.
Pero pocos afios antes ha florecido en otro
punto de Europa ofra represidn cultural
despiadada: la fascista, que opera espe-
cialmente conftra los aristas intelectuales
judios. Es renegado el are abstracto,
socialmente abolido; los excesos del
expresionismo aleman r escandinavo tam-
bien, los misicos de la escuela sorial y
dodecafdnica se exilan, el teatro —influido
Enr los idedlogos del fascismo— se ensom-

rece, pierde tode interés. Sdlo queda
Paris como capital del arte moderno, pero
el teatro en Francia también sufre de un
cierto pesimisme agorerg, y técnica y esté-
ticamente carece ya en Europa de términos
de comparacion cercanos. Ni Munich ni
Berlin, producen nada que incite a la emu-
lacién,

Scbraviene la guerra y los intelectuales
contra quienes procedio el fascismo se
adhieren al campo politico —el comunismo—
que con su prcapaganda abierta o indirecta,
con su actividad ilegal, reaccioné mds
enérgicamente en los terrenos ocupados.
Lo hicieron sin mirar al Este y sin actualizar
la realidad estatal del comunismo en la
Unidn Soviética. Incluso en América, por
simpatia al martirizado mundo occidental,
los intelectuales y los artistas se alinearon
de la parte gue se mostraba antipoda del
fascismo. También mas tarde habria de
surgir otra represion contra los intelectua-

les y artistas sospechosos de haberse
adherido al partido en América.

Después de la guerra, en Francia, el
partide comunista influyd por las mismas
razones sobre una gran mayoria. El artis-
ta se dejd influir —sobre todo en el terreno
de la profesion teatral-, por las premisas
estéticas del comunismo. El arte debia
estar cargado de evidente contenido
social, ejemplar y misioners. Se llega a
negar incluso el desarrollo individual. Salo
comienza a surgir un teatro nuevo cuando
emana de intelectuales en conflicto mas o
menos profundo con el comunismo orto-
doxo. Primero Sartre y Camus, que utili-
zan el teatro desde una técnica un tanto
funcional y sin aportar novedades de for-
ma. Luego Adamov e lonesco, gue cpearan
una revulsion mayor en cuanto al modo
nuavo de percibir lo teatral. Casi simulta-
neamente se produce Beckett, mas exi-
gente adn. Pero hasta llegar a estos tres
nombres han pasado afios en que buena
parte de la produccion teatral se hallaba
frenada y ensombrecida por problemas de
conciencia, vago anecdotario de la "resis-
tencia”, etc., etc. Al lado de esto se produ-
cia el indestructible e inocuo teatro de
“Boulevard®. En este clima el teatro de
Brecht sorprendid por sus grandes recur-
sos técnicos, por la forma intensa de con-
cebir la puesta en escena. Frente al “per-
feccionismo” del teatro social de Brecht se
pansd haber encontrado un guia y surgid
el teatro de Villeurbanne dirigide por Plan-
chon, en donde se acufiaron imitaciones
de gran calidad. AGn son muy joveneas los
gue en un tiempo fueron entusiastas de
este teatro gque hoy, a todas luces, apara-
ce como una bien intencionada postula-
cidn, con sus discursos interrumpidos y
aligerados por el embeleso de gran clase
teatral. Su unidad doctrinal no le excusa
de ser tan acerbamente sistemdtico en la
dosificacion de los efectos. Pero sera
necesario gue pasen anos para saber si
Brecht era tan excelente escritor como
hombre de teatro.

Las jornadas estudiantiles de mayo han
barrido en Paris muchas cosas. En este
solar deshrozado pudiera surgir un teatro
gque fuera todo “compromiso”, pero com-
promiso con el mundo circundante, un nue-
vio compromiso con la vida. La iconoclastia
y la violencia gue no fueran fruto involunta-
rio de una profunda originalidad del ser
continuarian sosteniendo el intimidante,
oscuro y viejo edificio en que, después de
unos espléndidos comienzos para el arte
—-en que se anunciaban libertades ilimita-
bles= se nos esta convirtiendo nuestro pro-
pio siglo XX.

Yorick, 33 (abril 1969): 19-42.

LA IMAGEN
Y LA EXPRESION
CORPORAL

ALBERT BOADELLA

adie puede dudar actualmente que el

teatro —aun el mas conservador y

cerrado— use de las imagenes visua-
les en una proporcian casi tan importante
como la del mismo texto.

En unos pocos anos el panorama teatral
ha dado una vuelta absoluta sobre si mis-
mo, cambiando por completo sus sistemas
de comunicacién con el espectador.

Cuando un director escoge un texto a
montar, o hace con la plena consciencia de
gue debe animario, o mas bien hacer lo posi-
ble para que el espectador pueda “digeririo™
gin aburrirse excesivamente en su butaca.
Para elio utiiza de todos los medios visuales,
plasticos y sonoros que estan a su alcance,
con el fin de que el texto resulte mas “distrai-
do”. El actor tiene mas o menos la vaga idea
de que debe ulilizar su cuerpo para expresar

Dimitri.
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El diari, de Els Joglars (Teatro Espafiol, 1989). (Foto: Antoni Catany).

algo mas que unas palabras y el mismo autor
escribe haciendo lo posible para incorporar
en suU obra danzas, pantomimas y siluaciones
consideradas por €l como un enfiquecimiento
dinamico vy visual, en la buena intencidn de
que sus ideas y elucubraciones tomen sobre
la escena una cierta corporeidad.

Esta realidad se plantea no ya dentro
del teatro mas avanzado, sino también en
el de tipo conservador, hasta en el mismo
“teatro-digestion”™. Sirva de dltimo :}'emplo
un vistazo al panorama de las escuelas ofi-
ciales de teatro donde, siempre con el con-
sabido retraso en relacion con el vanguar-
dismo del teatro en si, se han incorporado
dltimamente a las asignaturas de formacion
del actor otras nuevas materias, tales como

ntomima, expresion corporal, gimnasia,
gnza_ ammupg:eem Tndgpg{la BE un sano
intento de ponerse al dia, en cuanto a téc-
nicas corporales se refiere.

Intentando sintetizar las nuevas tenden-
cias y manifestaciones escénicas, por
diversas y contradictorias que parezcan
entre si, hallamos en ellas el denominador
comin de su bisqueda de la expresion
situada en el campo visual y dinamico, y
empezamos a considerar al autor o creador
de textos como un colaborador més en la
fiesta escénica.

Decir gue nos hallamos en una época
teatral anti-literaria me parece expuesto en
demasia, ya que podemos estar haciendo
gura literatura sin pronunciar una sola pala-

ra. De ello encontrariamos muchisimos
gjemplos. Lo que no seria arriesgado afir-
mar &5 que actualmente &l teatro vuelca

toda su responsabilidad en manos del
aclor, 0, en todo caso, del director, como su
representante mas directo. .

Tendencias tan rabiosamente entroniza-
das en la moda actual como la del polaco
Jerazy Grotowski, nos dan medida de la
trascendental responsabilidad conferida al
actor por medio del previo psicodrama al
cual se somete voluntariamente con el fin
de sacar a la luz las mas recdnditas facetas
de su personalidad psicofisica, que utiliza
con el propésito de hallar y comunicar un
nuevo lenguaje expresivo.

No obstante, Grotowski nos da la sensa-
cién de que desea hacerse pasar por el visio-
narig-revolucionario destructor de todos los
cimientos del teafro en los Ultimos dos mil
afos. De hecho, no podemos admitir su
experimento teatral como un auténtico des-
cubrimiento, ya que ese tipo de tealro es muy
viejo, ni tampoco como una revolucion, si
tenemos en cuenta que en el panorama de
los dltimas cincuenta afos han existido hom-
bres de la talla de Copeau, Decroux, Artaud,
Gordon Craig y algunos autores del llamado
Teatro del urdo, gque han librado desde
sus angulos respectivos una feroz lucha con-
tra el ya entonces esclerdtico “teatro de ide-
as”, con el mérito consiguiente para ellos de
que el tal teatro contaba todavia con innume-
rables adeptos a pesar de su evidente deca-
dencia, abonando el terreno para que surgie-
ran expresiones teatrales nuevas tales como
la del Teatro-Laboratorio del mismo Grotows-
ki, guien encontrd tan dificil camino perfecta-
mente desbrozado ya por los citados prede-
Cesores.

El mimo, este arle modemo que de vez en
cuando se asoma por nuestros escenanos,
ha contribuido en grandisima parte a esla
evolucién, pudiendo afirmar que se halla
entroncado a la base de buena parte del tea-
tro de estos Gitimos anos, aunque aparente-
mente no tenga nada que ver con &, Cabe
aclarar que, en principio, la palabra *mimo”
se presta a gran cantidad equivocos y
adulteraciones, a partir del momento en que
fue revalorizada de nuevo.

Etienne Decroux, uno de los hombres
mas interesantes de dicho movimiento de
renovacién, llevé a cabo hace Jﬂ cuarenta
afnos una importantisima labor de investiga-
cion sobre las posibilidades expresivas del
cuerpo humano. Se le considera como padra
del mimo actual. De hecho, cuando estaba
formulando y codificando sus principios pen-
saba mucho mas alla del hombre con la cara
Finpada de blanco dedicado a las imitaciones
aciles que todos hemos conocido en dema-
sia. El responsable, pues, de tal desviacion
&5 sin duda el superdotado y supervalorado
Marcel Marceau, con toda su camarilla de
infinitos imitadores. El segundo nsable,
como no, el plblico, por dejarse em rtan
faciimente con una tal confabulacion de pro-
paganda, habilidad y divismo. Vaya no obs-
tanle en descarga delcgublim el impacfio cau-
sado por la novedad de un actor solo gue en
un escenario vacio ¥ sin valerse de palabras
consigue hacer comprender sus historietas
con la facilidad que le brinda su depurada
técnica.

Marceau y tantos otros pequefios Mar-
ceau han convertido el mimo en un arte de
adivinanzas y acerlijos cocinado con una
poesia casera a base de recogida de sil-
vestres florecillas y persecucion de mari-
posas. Todo ello sirviéndose de muy estili-
zados gestos de olor ya algu rancio para el
gusto de nuestro tiempo. Etienne Decroux
no supo contrarrestar con suU enorme aus-
teridad clarividencia el desmesurado

usto del piblice por su alumno Marceau.

e haber seguido ofro camino, las gran-
des condiciones existentes en éste, pues-
tas al servicio del interesantisimo trabajo
de investigacion de su profesor Decroux,
nos hubieran facilitado muchos afos antes
la dificil labor de las técnicas de expresion
corporal en el teatro. A pesar de ello, &l
director, autor o actor ha ido aprovechan-
do a veces las ensefianzas concrelas de
dichas técnicas de dominio corporal.
Otros, simplemente se han limitado a
aFrender la leccién visual gue representa
el hecho de que un actor sin texto ni ayu-
da de ninguna clase continde haciendo
teatro, aunque a este fendmeno se le haya
dado el nombre de mimo. En este sentido,
no podemos olvidar de ninguna manera el
bagaje expresivo aportado por Chaplin,
Buster Keaton y tantos otros grandes acto-
res del celuloige.



A pesar de este primer paso dado en fal-
so por el mimo, este arte autonomao, reali-
zado dentro del mismo teatro, cuenta en la
actualidad con una corriente muy intere-
sante de gente joven que se esta esforzan-
do por sacarlo del camino sin salida en que
se estaba estancando. Quiza podria pare-
cer absurdo mantener la autonomia del
mimo cuando todas las manifestacicnes
tienden a unirse. Sin embargo creemos que
s un elemanto extremadamente positivo

e supone un enriquecimiento de las
pn;qudadss corporales que, dentro de un
sistema de integracién no se llegarian a
profundizar en la misma medida; también
por lo que tiene de completamente opuesto
al lenguaje sonoro, consiguiendo asi un
terreno dla sensaciones distintas en el
espectador acostumbrado o viciado a un
tipo tradicional de lenguaje comunicativo.

Europa ha sido la cuna del movimiento
renacentista del mimo, rapidamente asimila-
do por los paises hispanoamericanos, gue
han aportado pogquisimo a su evolucion,
dejandose influenciar en exceso por nuestras
férmulas sin poneras en contacto con sus
propios bagajes artisticos tradicionales.

araddjicamente, el arte oriental gue
tan impregnado esta en sus ralces del sis-
tema de expresion corporal, nada ha teni-
do que ver con esle resu glmuamﬂ debido
quizd a la enorme carga de signos y sim-
bolos codificados de gue se sirve, lengua-
je inaccesible para nuestra mentalidad
occidental, al que nos sentimos completa-

mente ajenos, aungue impresionados por
su belleza estética.

Justamente uno de los mas graves pro-
blemas planteados a todos los actuales
intérpretes del mimo ha sido que el desen-
volvimiento de este arte se ha realizado
exclusivamente hasta hace muy poco en
manos de artistas franceses; ello ha aca-
rreado la consecuencia de que cualcthuuer
mimo que no haya sabido liberarse de la
influencia de sus maestros muestra alin en
su interpretacion ese regusto algo amane-
rado y juguetdn propio de nuestros vecinos.

Por todo lo que antecede, me parece jus-
to dar a conocer esta joven coriente que
antes ntaba, ya que su principal riqueza
es la diversidad de estilos de sus compo-
nentes, de diferentes nacionalidades, y tam-
bién su caracteristico deseo de alejamiento
y emancipacion del academicismo clasico.

Uno de los mas interesantes, no solo
como mima sino también como acrdbata y
clown solista, es Dimitri. Fue discipulo y
partenaire del gran payaso Grock. Dimitri
es creador e intérprete de sus propios
especticulos, verdadera maravilla de ritme,
comicidad e instrumentacidn musical,

Pierre Byland, francés, realiza igual-
mente un depuradisimo trabajo de mimo y
acrobacia, aunque su trabajo de clown se
apoya principalmente en el juego de la
mascara y en un tipo de comicidad muy
particular, triste y cruel al mismo tiempo.

José Luis Gomez es un mimo espafiol
gue trabaja desde hace muchos afios en

El joc, de Els Joglars (Teatro Maria Guerrero, 1970. | Festival Internacional de Teatro de Madrid).

Alemania como actor de television y de tea-
tro, director y coredgrafo. Su personaje-tipo
Herr Meck, con el que da vida a 5us espec-
taculos de mimo solista, s un personaje
burlesco impregnado de humor macabro,
profundamente identificado con el origen
ibérico de su creador.

Como mimos que trabajan en solitario
éstos son, por el momento, los poseedores
de una indiscutible categoria artistica que
les ha colocado en unos lugares privilegla-
dos en el panorama artistico internacional.

Entre los mimos que trabajan en compa-
fiia, figura en primer lugar, por lo menos en
cuanto a prestigio internacional, el grupo
checo de Ladislay Fialka. Son poseedores
de una enormea perfeccion técnica, su inter-
pratacidn recuerda algo la de la escuela
francesa, y en cuanto a la tematica desa-
rrollada habitualmente debemos acusarles,
sin embargo, de escasa personalidad.

Hace ya algunos afios hizo un gran furor la
mrnpama de Henryk Tomaszewsky,
provista de una lra#'nena de mimos ngg una
gran preparacion fisica procedente sUS
anteriores actividades en el ballet clasico. Sus
montajes algo abarrocados eran indudable-
mente de un gran efecto, sobre todo en cuan-
to a plastica se refiere. El Teatro MNegro, de
Praga que vimos recientemente en nuesiro
pais goza de un cierto prestigio a nivel de gran
publico; de todas maneras, muchos
dores dotados de un sentido critico m I'np
no se conforman con sus exhibiciones de esti-
lo Walt Disney mas o menos bien realizado,
amparadas por la trampa de la luz negra.
Muestros empresarios, muy dispuestos siem-
pre a hinchar lo mas delgado, sobre todo
cuando de extranjeros se trata, han tenido la
desfachatez de presentar la tal compafiia
como a “los mejores mimos del mundo” a un
piblico como el nuestro, que no ha tenido en
su mayoria la oporiunidad de comprobar la
veracidad de dicha asercion. _

Creemos justo senalar aqui el gran inte-
rés aristico de una pequefia compafia de
mimo inglesa, amparada en el seno del
“Ars Laboratory” de Londres, por su intere-
santisimo trabajo de blsgueda y experi-
mentacién, quizd en estos momentos el
més avanzado que existe en el terreno de
la expresién corpaoral.

Las companias existentes en Europa no
SON NUMerosas en proporcién a la abun-
dancia de mimos solistas. Por Gltimo, “Els
Joglars” de Barcelona es quiza en estos
momentos el conjunto formado por actores
mas jovenes, que aporta al mimo europeo
un estilo absolutamente personal y desliga-
do de la clasica ortodoxia y enraizado por
encima de todo con la tradicional corriente
del esperpento ibérico,

Yorick, 37 (diciembre 1969-enero 1970):
13-15.
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EL ACTOR
ESPANOL

Y EL ESPACIO
ESCENICO

JOSE MONLEON

ienen sentide en Espafia, en 1873,

unas conversaciones sobre el tema

del "espacio escénico™? Ciertamente,
hay ofras cosas mas graves y urgentes que
debatir. Pero, situando el tema en nuestra
realidad concreta, y siendo los aqui reuni-
dos hombres de teatro, me parece absolu-
tamente valido. Después de muchos afios
de rutinarismo formal, an dp-.aarfecta correla-
cidén con la inmovilidad del pensamiento
pequefio burgués espafiol, asoma tibia-
mente una nueva problematica teatral, liga-
da, como es légico, a la creciente puesta en
cuestion de aguel pensamiento.

Entiendo que estas conversaciones,
rehuyendo cualquier ilusorio triunfalismo
—citando experiencias ajenas como si, por
la lectura de un articulo o la contemplacion
de una fotografia, ggdfuman propias— se
inscriben en la realidad de esa actitud criti-
ca, un dia sostenida sélo por unos cuantos
individuos, hoy cada vez mas generalizada
dentro del cu teatral espanol.

Pero, se diran los mas dogmaticos, o los
mas simples, jqué tiene gue ver el “espa-
cio escénico” con el pensamiento “pequefo
burgués” y con la actitud critica?

reo que es necesario empezar reafir-
mando un principio de todos conocido: la
relacién entre el fondo vy la forma, entre el
gué y el come, siendo el "espacio escénico”
un componente fundamental del "cémo™. Y,
por tanto, del qua.

Mo deja de ser sintomatico el “furor” pro-
vocado por un espectaculo como la Yerma,
de Victor Garcia, y. en menor escala, el
Séerates, de Marsillach. Después de rene-
gar tantas y tan justificadas veces de la
incapacidad creadora de nuestros monta-
jes, de sus limites puramente didacticos o
ilustradores del texto, he aqui que llega la
hora de Yerma, que arece la imagen

126 naturalista de Andalucia. que el bastidor

metilico invade una parte de la platea, y
que, desde todos los sectores, se alzan
voces puritanas.

Maturalmente, &l que un hombre como
Cossio arremetiera contra el je desde
la tercera pagina de ABC y sefialara gue una
de las obligaciones del actor es no dar jamas
la espalda al piblico, esta, considerado el
afraso del conservadurismo espafiol respeto
del conservadurismo de cualquier pais occi-
dental -P-::rtm?al no enfra—, muy puesto en
razén. Pero el que criticos y espectadores,
gente de teatro, decididamente enclavada en
el campo progresista, se haya escandalizado
ante los “estragos de la maguina®, ante el
asombrado interés del piblico, me parece
casi alarmante. Porgue una cosa &5 razonar
los limites del montaje v otra paricipar, con-
siente o inconscientemente, en esa actitud
censora contra cuanto no se ajusta al canon

pmfljadn. :

a sé que la derecha tiene sus canones
y la izquierda, si es que para cierto sector
vale la palabra, los suyos. Y, velando por
los canones, los inquisidores, los que
andan cerrandonos la boca con principios
abstractos, diciéndonos “lo que debe” y “lo
gue no debe” hacerse, cuadriculandonos
con su palabreria aparatosa. Y eso a cuen-
la de &, en el marco de un teatro,
como el espafiol, donde la mas deleznable
ramploneria sigue siendo la norma generall
Me temo que si de un lado soplan, con nue-
va musica y sin que nos vaya la vida, los

¢

Adolfo Marsillach en Socrates, de Enrique Liovet
(Teatro de la Comedia, 1972). (Foto: Colita).

vientos que transformaron el razonable
inquirir en el dogmatico inquisitorial, del
otro andan las corrientes —tan nefastas en
la historia del arte revolucionario— del peri-
odo stalinista, a veces, como es logico,
después de abjurar de quien ha servido
para cargar con todos los errores derivados
de una interpretacion estancada y dogmati-
ca del socialismo.

Es en este punto de nuestra dificil vida
teatral espanocla en el que ponerse a hablar
del “espacio escénico” puede ser una seria
cuestion de fondo. Hay que crear un pen-
samiento gue no se deje intimidar por nin-
guna clase de inquisidores; hay que esti-
mular en nuestros hombres de featro un
compromiso con la evolucion de nuestra
sociedad y el ascenso de las clases popu-
lares que no s& deje atemorizar por ningln
lipo de anatemas. El debate se alza asi
como un instrumento critico y creador, fren-
te a todos los que, afio tras afio, han elegi-
do la negacién sistematica como una afir-
macién de su individualidad, de su
frustracion. En las paginas de ABC, en un
programa de television, o en la tertulia mas
verbalmente inconformista.

La paradoja, nada nueva en arte, seria
que al ponemos a discutir el “espacio escé-
nico”, al considerar gue se trata de una
cuestién estética de gran interés y que toda
cuestion estética comporta una argumenta-
cién social, nos rebelamos contra cuantos
niegan la investigacion... a menos que sus
resultados —en el orden teatral o en cual-
quier olro campo- coincidan con sus ideas
preestablecidas.

Es el caso, por volver a Yerma, de los
gue se avergonzaron, cuando la represen-
tacion los emociond, por considerar que
esta emocion habia sido provocada por un
maontaje que no se ajustaba a su catecismo
teatral. ;Y no ocurrié lo mismo, hace unos
afios, con el Orando, de Ronconi, por cier-
to, un espectaculo capital en la investiga-
cidn del espacio escénico?

Pero ;para qué existe el teatro, cudl es
su santido, si sdlo le permitimos que reafir-
me nuestras ideas, en lugar de enriquecer-
las o conflictuarlas?

Todos conocemos las distintas opciones
tedrico-practicas del actor occidental, agru-
Fadas en dos ejes que parten de Stanis-
avsky y de Meyerhold. Cuarta pared J con-
vencion consciente. Bracht seria el gran
nombre contemporaneo de la segunda ver-
tiente. Grotowsky, el ultimo stanislavskya-
no.

Leyendo El acfor se prépara o los nume-
rosos articulos de teoria teatral —con Ef
pequefio organon, a la cabeza— que escri-



bio Brecht, rara vez se habla del espacio
escénico. Los dos, Stanislavsky y Bracht,
aceptaban el teatro a la italiana y su con-
cepcion del teatro —la relacion entre el
actor, a traves del eéueclé::ulc, y el pabli-
co— tomaba en consideracion una serie de
extremos entre los que no figura el gue es
tema de esta ponencia.

Consideremos, sin embargo, la profun-
da influencia del espacio en la comunica-
cién teatral, y nos daremos cuenta hasta
gué punto, al modificar el espacio tradicio-
nal, se ha producido un vacio tedrico. El
actor tiene manuales que le orientan. Exis-
ten gjercicios de muy diversa naturaleza
que adiestran sus posibilidades de expre-
sign. El trabajo en los teatros tradiciona-
les, al lado de sus compaferos, le ayuda
definitivamente a dominar las bases de su
oficio...

Ciertamente, el Principal de Valencia es
mayor que La Comeadia, de Madrid. Y La
Comedia de Madrid mayor que el Don
Juan, de Barcelona. Pero el actor afronta
estas diferencias como- algo faciimente
superable. La técnica es substancialmente
la misma, sobre todo si consiste en la capa-
cidad de ilustrar externamente la situacian
¥ hacer que el texto llegue con claridad a
todos los espectadores.

Pero jque ocurre cuando se modifica el
“espacio escénico” y su relacion con el
espacio del espectador” de un modo radi-
cal? ;Basta ese proceso de “adaptacién™?
¥, otra cuestion, adn mas sugerente, jqué
relacion existe entre la teoria del actor —es
decir, entre la teoria teatral— y el espacio
escénico? ;Qué extremos “técnicamente”
substanciales del actor stanislavskyano o
del actor brechtiano deberian modificarse,
en funcidn de sus fines Ultimos, al modifi-
carse substanciaimente el conceplo de
espacio escénico?

Pondremos una serie de ejemplos con-
cretos en los que tales problemas se haci-
an evidentes. El hecho de que un Gro-
towsky estableciera, con precisién
absoluta, e espacio del piblico a la vez
que el espacio escénico, la disposicion de
los actores al iempo que la de los especta-
dores, seria, dentro de la historia del teatro
moderno, el mas nitido ejemple de con-
ciencia de la relacion existente entre el
actor, el espacio en que frabaja, el que ocu-
pa el piblico vy, en definitiva, el tipo de
comunicacion que la caracteristica de esos
elementos determina.

i

Pongamos un ejemplo “intemacional” y
oftro nuestro. El primero podria ser La Ores-
tiada gue Luca Ronconi presentd en el diti-
mo Festival de Belgrado. Discurria la repre-

Yerma, de Federico Garcia Lorca, por la compariia de Nuria Espert, dirigida por Victor Garcia (Teatro de
la Comedia, 1971).

sentacién en una estruclura de madera y
hierre exclusivamente imaginada para el
espectaculo. La forma era rectangular. El
publico bordeaba 3 lados del espacio cen-
tral, sentado en dos estrachas galerias. El
espacio propiamente escénico comprendia
fres areas:

1) Una gran plataforma rectangular,
situada, en principio, a nivel de la primera
galeria. Esta plataforma tenia dos movi-
mientos. Uno, le permitia subir y bajar hori-
zantalmente. Otro, alzarse de cualguiera de
sus lados cortos, creando la consiguiente
pendiente.

2) Una segunda plataforma, de la misma
extensién, situada, en principio, al nivel de
la galeria alta. Tenia los mismos movimien-
tos que la plataforma anterior. Entre &l bor-
de de las plataformas y las galerias desti-
nadas al plblico habia un espacio libre de
varios metros, a fin de que los espectado-
res alcanzaran a ver cuanto sucedia en las
dos plataformas.

3) Un escenario a la italiana, que ocupa-
ba uno de los dos lados menores del rec-
tangulo. Bastaba colocar la plataforma a
nivel del escenario para que se convirtiera
&N un iNMenso proscenio.

No vamos a extendernos mas sobre las
caracteristicas de un espectaculo —la ver-
sion integra de La Orestiada— de gran sin-
gularidad. Plantearse sélo el juego de los
innumerables espacios “posibles” a través de
la tragedia y de las intenciones de la puesta

en escena seria cosa de nunca acabar. Lo
unico gue queria sefialar es la absoluta diso-
nancia entre aguel complicado espacio y la
interpretacidn. Vi un par de ensayos, en los
que Ronconi onrr?era una y otra vez a los
actores, en busca del tipo de recitacién —cla-
sico, declamatorio— que él queria. La impre-
sion que entonces tuve se confirmd amplia-
mente an la representacion. Los actores no
respondian en absoluto a su espacio escéni-
co. Andaban y hablaban con un ritmo contra-
hecho; sus movimientos poseian una moles-
fat za, Eran actores destrozados por la
modificacién del espacio habitual, siendo muy
sintomatico el hecho de que las acluaciones
mds convincentes se ofrecieran en el area
tercera, es decir, en el escenario a la italiana.

En Orando, el problema se habia
resuelto porque los especladores, obli?a-
dos a ir de aqui para alla, huyendo de los
carros 0 buscandolas, acababamos por for-
mar una parte viva del espectaculo. Nues-
tra “propia actuacion” nos absorbia y entra-
bamos en el juego de los actores del
Orlando, incluso incidiendo sobre ella, muy
lejos de la pasividad contemplativa con que
veiamos La Orestiada.

El ejemplo espanol podria ser el de Yer-
ma. También vi algunos de los ensayos,
celebrados en un local barcelonés. Y, lue-
ﬁ. muchas representaciones. Vivi, pues,

cerca el desamparo que |a lona provoco
en los actores, la angustia de sentir invero-
similes las relaciones entre personajes, los
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Oriando furioso, de Ariasto, por el Teatro Libero di Roma (| Festival Internacional de Teatro de Madrid).

comportamientos, la acusacion social,
gue hubieran aparecido nitidamente
sobre un escenario tradicional. Cierto
gue Lorca no queria una Yerma natura-
lista al servicio de un argumento. Lo dijo
explicitamente. Pero la obra estaba llena
de puntos que permitian a un actor, razo-
nablemente, preguntarse por la entidad
de su personaje y su comportamiento
ante cada uno de los restantes. Conozco
a mas de un intérprete de Yerma que se
formuld correctamente la cuestion. Pero
Zcomo resolveria sobre la tierra movedi-
za de la lona, rota la cuarta pared, alte-
radas todas las lineas y tiempos del
movimienta?

La visitn de posteriores representacio-
nes de esta Yerma, de Victor Garcia, me
ha permitide descubrir actores cada vez
m&s integrados al dispositive escénico.
Incluso las sustituciones han dejado de
sar un grave problema. La mayoria ha ido
logrando una creciente relacién con el
ambito escénico, y el que llega encuentra
en la comodidad de sus compaferos la
pauta para conseguir pronto la propia. No
pretendo hacer con estas breves lineas
un juicio sobre la actuacién en la Yerma
que nos ocupa. Mereceria muchas consi-
deraciones. S6lo queria senalar la eviden-
cia de una incapacidad técnica, de una
impotencia expresiva del actor, determi-
nadas por la singularidad del espacio

128 esceénico y en gran parte corregidas a

medida gue se ha hecho familiar vy se ha
buscado el tipo de actuacion correlativo.

v

4Quién no se ha impresionado ante la
imposibilidad de tantas compafias moder-
nas de "dominar” ciertos espacios, dedica-
dos en ofras épocas a la representacion
teatral?

Pienso, sobre todo, en ese asombroso
teatro de Mérida, donde los actores paracen
nifios disfrazados. A veces, el aparato espec-
tacular, la multiplicacién de las antorchas y
de los adguerfemﬁ. disfraza la miseria. Pero
esperad a gque sean solo dos o res aclores
quienes ocupen el espacio. Les sobran
columnas, cielo, distancia. (Mo es evidente
que la actuacién en tales lugares, como ocu-
mo en la antigledad, debiera someterse a
una técnica completamente distinta?

Es interesante, al efecto, recordar que
sin perderse en ningln argueologisma, un
hombre como Jean Villar llegd a crear lo
que se llamd un “estilo de Avignon”, a fuer-
za de responder de un modo concreto a las
exigencias del grandioso escenarioc que
anualmente le ofrecia dicha ciudad. Estilo
que no sélo comportaba un tipo de “puesta
en escena”, sino, en su sentido global, un
tipo de direccién y, por tanto, también un
modo de dingir a los actores, unas solicitu-
des singulares.

v

En los dltimos afos, se han abierto en
Esparnia una serie de locales pequefos, de
“teatros de bolsillo™. Algunos cerraron, por-
que las tagquilias de los dos o tres dias fuer-
tes son fundamentales, dado el actual régi-
men econdmico de los teatros espanoles, y
en tales teatros son bajas, con el consi-
guiente alejamiento de las compafilas o
espectaculos de presumible eéxilo. El
hecho un tanto sorprendente es que nues-
tros “teatros de bolsille” no han tendido a
buscar su propia personalidad y han sabi-
do conformarse con ser los hermanos
menores y menesterosos de los teatros
grandes.

Un caso paricular es el TEI de Madrid
—el Capsa, de Barcelona, es un teatro de
capacidad razonable, cuya valiosa perso-
nalidad actual descansa en el repertorio,
sin que exista unidad alguna, al no haber
compania titular, en cuanto a montajes e
interpretacion—. Sabido es que se frata de
un grupo formado por ex alumnos del TEM,
centro, hoy desaparecido, al que cabe el
haonor, siquiera en nuestra época, de haber
introducido en Espafa el estudio tedrico-
practico del Método William Layton, profe-
sor un dia del TEM, que ha seguido al lado
de los del TEl y sus ensefanzas siguen
siendo la base tecnica del grupo.

El hecho de que el TEl haya llegado a
tener local propio y éste pueda acoger
sobre el centenar de espectadores, apare-
ce como un dato lleno de coherencia.
Aceptado el compromiso politico del TE!
—no olvidemos que su escision del TEM
surﬁia a propdsito de un montaje, luego
prohibido por la censura, de Terror y mise-
ria en el Il Reich-, ;gqué local mas idéneo
para el desarrollo de su técnica que el gue
actualmente poseen?

Cierto que, pericdicamente, tienen pro-
blemas economicos y que la profesionali-
dad se hace dificil en una sala tan peque-
fia. Pero en el orden que a nosotros nos
ocupa ahora, he aqui el caso ejemplar de
un trabajo, de una tecnica de actuacion,
que se desarrcllan en perfecta cohesion
con el espacio escénico en que se produ-
cen.

Todos los elementos expresivos de la
técnica empleada son comunicables a un
publico que percibe la mirada del actor, el
temblor de sus manos, cualquier gesto
vacilante, cualguier suspiro...

Ahora bien, cuando los actores del TEI
se han visto obligados a trasladar sus mon-
tajes a nuestros habituales teatros, una
parte importante de su fuerza se ha perdi-
do. Podriamos citar el caso de Los justos,
de Camus, tan admirablemente “vivida™ en
el Pequefic Teatro Magallanes. Desvaida,
en otros lugares.



Con Despugs de Prometeo, olro espec-
taculo del TEl, ha ocurrido algo también
muy sintomatico. El espectaculo parecid
s6lo discreto a la mayoria cuando se estra-
nd en el TEl. Cuando empezd a represen-
tarse por toda Espafia, los actores hicieron
un esfuerzo para recrear su actuacion,
atendiendo a los nuevos espacios, a los
escenarios regulares, a los publicos nume-
rosos. Poco a poco,

el espectaculo cobrd mas fuerza, mas
interés, mayor comunicabilidad. ;Por qué?
En la estructura del drama, en las técnicas
adoptadas =y habria que citar a Roy Hart,
dos de cuyas actrices dirigian un seminario
en el TEl- se habian, probablemente,
aceptado sulpuaslus distintos a los que fun-
damentan el trabajo general del grupo. No
importa que el TEl creyera de buena fe
haber "metodizado™ tales supuestos. El
hecho es que, en otros espacios escéni-
cos, mas acordes con la teatralidad de
tales principios, el espectaculo cobré su
verdadera dimensién y los actores encon-
traron un tipo de comunicacién que cam-
biaba el tono imploratorio, perceptible en el
TEl, por otro decididamente agresivo,
menos individualizado, mas distante y en
su conjunto, mucho mas convincente.

Vi

Toda esta problematica incide especial-
mente sobre los grupos independientes. Al
fin y al cabe, las singulares caracteristicas
del espacio escénico de montajes como los
ya citados de Yerma y La Orestiada han
sido decididas por sus directores, en fun-
cign de su visidn de las obras. Los proble-
mas gue, en tales o afines casos, plantea la
actuacion, forman pare de la puesta en
escena. Pero ;Y las representaciones del
Teatro Independiente, ofrecidas en los loca-
les mas heterogéneos? Razones comercia-
les, sociales y politicas, explican tanto la
voluntad de los grupos de escapar a la tem-
porada regular, en un teatro regular, para
un publico regular, como la de los empre-
sanos de los locales de no darsela. Si, por
otro lado, los mejores de tales grupos aspi-
ran a una profesionalidad mas o menos
total, y a proyectar su trabajo sobre secto-
res sociales no integrados a nuestro plbli-
co tradicional, es logico que aprovechen
cualquier oportunidad para actuar no
importa donde. Se pasa de locales pegue-
fos a locales inmensos, de escenarios sin
dotacién técnica alguna a escenarios dis-
cretamente dolados; de la relacién casi
familiar, simpatizante, con pdblicos jovenes
a la frialdad y acritud de los ocasionales
piblicos adultos y conservadores; de la
audiencia que “lo sabe todo" a la que le
“asusta todo™; del local impersonal al dota-

do de fuerte personalidad arquitectdnica;
de la disposicién a la italiana a la disposi-
cién circular...

Citaré dos casos concretos en los que la
singularidad del espacio escénico ha dafia-
do seriamente a los teatros indepandientes
y, sin duda, dado una falsa impresién sobre
el nivel de sus actores.

En Madrid, el Ciclo organizado en el
Comico hace ya tres o cualtro temporadas.
Inmenso escenano en una sala también
inmensa. Y grupos y grupos, cuya técnica
de actuacidn se habia desarrollado en
lugares mucho mas pequefios. La conclu-
sion era evidente. La mayor parte de los
espectaculos se ahogaban en aguel espa-
cio. No, como algunos escribieron, porque
fueran malos. Ese es otro problema, que
alcanzaba a unos grupos y a otros no. La
cuestion estaba en gque el espacio incomu-
nicaba los espectaculos del pablico, u obli-
gaba a los actores a un tipo de esfuerzo, a
una sobreactuacion, evidentemente nega-
tivos. Fue, en suma, aguel no s6lo un ciclo
en lucha con la censura, sino también, en
lucha con el espacio escénico. El ejemplo
barcelonés podria ser el de la capilla del
antiguo hospital, donde, hace un afio, se
desarrollé el Ciclo de Teatro Independiente

ue conmemoraba el Centenario de Adria

iual. Recuerdo especialmente una ver-
sion de Los dos werdugos, de Arrabal,
intento de expresién organica en un ambi-
to que no la toleraba en absoluto. Pedia la
antigua capilla un teatro ceremonial, un
teatro frontal, un lenguaje que guardara
alguna relacion con el drama de la misa,
para cuya forma fue imaginado. Cabria
invertir la propuesta arquitecténica, desde
luego. Pero siempre tomandola en consi-
deracion, atentos a la posicion del pdblico,
a las dimensiones y caracteristicas del
lugar. Come esto no se hizo, la resultante
fue gue entre el espacio escénico y la
actuacion se produjo una desarmonia casi
permanente, mas teatral siempre la capilla
gue las representaciones.

vii

Todo EsEectawlu teatral comporta una
investigacion. Esta lo que se quiere decir y,
en la misma entrafia de ese qué, el como,
para qué y para quién. Despejar esas
incognitas es la tarea de |a creacion teatral.
Determinar el espacio escénico que en
cada caso conviense es —o deberia ser— una
aportacidn fundamental. Ligar el trabajo del
aclor a las caracteristicas de ese espacio
aparece como un problema basico, para
evitar que cada tema ande por su lado con
el consiguiente énfasis formalista.

Yorick, 59 (junio-julio 1973): 7-12.

FRENTE A LA TIRANIA
DEL ESPACIO
A LA ITALIANA

S-i vl

esullta curioso que precisamente

cuando nuestro poderoso escenario

tradicional, el escenario incuestiona-
blemente aceptado durante siglos y que
hemos heredado del Renacimiento italiano
y del barroco, resulta curioso, decimas, que
cuando esta incueslionada catedral del arte
escénico parezca querer sentar definitiva-
mente sus reales, coronando sus perfeccio-
nes al amparo de los ditimos adelantos tée-
nicos, sea entonces precisamente cuando
—por todas partes— comience a sentirse
mﬂsﬁunad?ag‘é en algunos casos, seria-
mente ata . 5i, la magica caja de la
orgullosa verdad, que limita en sus extre-
mos con bastidores, telar, tablas, foro y
embocadura, la canonizada figura geomé-
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Roma (I Festival de Teatro de Madrid).
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frica que guarda celosamenie encerrada
tanta y tanta dramaturgia llustre, en el pre-
ciso momento en gue parece querer impo-
nerse severamente descubriendo y adop-
tando ingenios tales como escenarios
giratorios, ascensores y otras tentadoras
randezas, en este momento preciso,
mpensadamente, es cuando debe comen-
zar a sufrir el desprecio de sentirse desde-
fiada por el ejercicio dramatico mas actual,
Pero ;en qué consiste este desdén?
Asl, de golpe y sin matices, podemos decir
que se frata de un rechazo a las tiranicas
convenciones impuestas desde el escena-
rio tradicional, una negacién a aceptar
como Unicos los cauces marcados (como y
dénde) para exponer la “verdad teatral”,
Sus causas, evidentemente, rebasan el
marco especifico de lo teatral. El hundi-
mianto de valores hunde también automati-
camente las formas que éstos han configu-
rado; y en el ambito dramatico, frenle y
contra la potestad exclusiva del pétreo y
dogmatico escenario a la italiana, surgen
—en los dltimos afos— toda una serie de
nuevas salidas, tres para generalizar, tres
soluciones (sean nuevas o repescadas de
modelos antiguos) claramente diferencia-
das y, a su vez, enfrentadas entre si. Vea-
moslas rapidamente:

1. Un sinfin de nuevos espacios. Apar-
tado obviamente amplio y que hace refe-
rencia a toda actividad dramatica que sale
del escenario para alojarse en cualquier
espacio cerrado. Adopta infinidad de for-
mas segln los intereses perseguidos y
podemos agrupar aqui desde los happe-
nings neoyorkinos hasta los grandes tingla-
dos cambiantes montados en pistas depor-
tivas, pasando por &l teatro en los cabarets,
en los templos, en aulas y salas de todo
tipo de dimensiones, elc.

2. Teatro en la calle. Es la mas rotunda
y diferenciada de las tres soluciones. No
slo prescinde del espacio tradicional, sino

ue huye de cualquier tipo de espacio ¥
truye de base toda modulacién previa
actor-sspectador, yendo el primero a la
bisqueda del segundo, sin aguardar a que
éste acuda voluntariamente. En la mayoria
de ciudades occidentales ha aparecido ulti-
mamente esta praclica dramatica, caracte-
rizandose hasta el momento y en general
por su marcado acento politico.

3. Nuevos usos viejo espacio.
Dentro del mismisimo marco habitual y
debido a las dificultades administrativas
gue muchas veces supone hacer teatro en
otros lugares no destinados iniclalmente al
mismo, surge también una tercera postura
que consiste en seguir utilizando los espa-
cios al uso, pero sin ocultar el desdén hacia
éstos y usando de sus instalaciones con
finalidades bien distintas =y hasta opues-

130 tas— de aquellas para las que fueron crea-

das. Pero esta salida puede tomar, a su
vez, tres caminos diferantes:

a) Didactismo. Ya bastante antes de la
mitad del siglo, Bertolt Brecht confecciond
una nuava formula escénica diametralmen-
te opuesta a aquella que seforeaba en los
escenarios, pero sin buscar para ella otro
marco que el conocido. A esta propuesta,
hoy suficientermente difundida, se la conoce
como “teatro épico” y pretende imponer un
tipo de teatro mas acorde con la era cienti-
fica, un teatro que desvele y desarrolle en
el espectador su capacidad critica, pero uti-
lizando —para esta nueva finalidad y de
diferente manera— el mismo escenario y los
mismos elementos técnicos que nacieron
para servir a una funcién dramatica acritica.

b ign. En los Oltimos afos ha
nacido una modalidad dramatica que en
lugar de halagar décilmente al espectador-
tirano, invierte los papeles y se enfrenta pro-
vocativamente a éste —incluso descendiendo
al patio de butacas— fusti e mediante
un procedimiento primario, sensorial vy,
muchas veces, expeditivo. No siempre asta
modalidad ha operado por los escenarios y
patios de butacas tradicionales, pero son
muchos los que creen que son estos lugares
los mas apropiados para esta funcidn, con el
fin de sorprender al espectador en su mismo
y antafio tranquilizador Ambito.

c) Travesura. Pero también parece gue-
rer extenderse otra practica que, sin pre-
tender educar ni molestar al espectador,
hace gala de irreverencia y desprecio para
con el modelo de lenguaje dramatico
impuesto. Es un teatro travieso y burldn
que —con ingenio y habilidad— pretende
mostrar las interioridades del monstruo
convencional desde su misma ~imponente
y severa— sede. Viene a ser como un cos-
quilleo altamente significativo que pretende
liberar, saneandolo, un arte encorsetado.

Este esquema, como salta a la vista, se
engarza en el fascinante tema del i
escénico, solamenta bajo la sombra del
espacio fradicional todavia en el poder.
Todas las salidas apuntadas -hecha una
especial salvedad con las posibilidades del
teatro en la calle— existen hoy todavia en fun-
cién de su mayor o menor enfrentamiento
con el monstruo soberano. Y dentro de esta
perspectiva se sitGan los articulos que tratan
esta materia en las paginas de este nimero.
En el préximo, y sentada esta base orienta-
dora, veremos de desarrollar las posibilida-
des del tema en dos direcciones bien difa-
renciadas: por una e, la huida de
cualquier tipo de espacio (el acceso a calle),
y —por ofra— la bldsqueda de otro espacio, de
un espacio auténticamente nuevo y moder-
no, concebido para poder disparar y poten-
clar las variadisimas formas que parece que-
rer adoptar el ejercicio dramatico del futuro.

Yorick, 59 (junio-julio 1973): 47-49.

UNA FISURA
EN EL ESPACIO
ESCENICO

RAMON POUPLANA

uando la relacién entre escenario y
piblico se produce sobre una base
de identificacién, el espectador sélo
estd capacitado para ver a través del
héroe con el cual se identifica y experi-
menta los sentimientos que le permite la
atmosfera del escenario. Para &l la esce-
na se transforma en una mindscula parce-

Galileo, de Brecht, dirigida por José Osuna
(Teatro Barcelo, 1976).



la del total de la sociedad a la que perte-
nece. Todo lo que él percibe, siente y
razona, coincide con la forma de wver,
experimentar y pensar del personaje, su
verdad es la Unica verdad aceptable para
el conjunto de espectadores presentes.
Se elimina la posibilidad de duda. Sélo el
héroe hace y deshace a placer su propia
aceion. Lucha contra un mundo invariable
¥ se ensalza como el dnico portavoz del
ideal de toda una comunidad humana
(simplemente la ideclogia de la clase pro-
pia del dramaturgo).

Al espectador sélo le resta por alcan-
Zar la catarsis purificadora a través de
esta intensa identificacion por via senti-
mental. Por supuesto para obtener tal
grado de hipnosis en el espectador es
preciso recurrir a una perfecta utilizacion
del espacio escénico por parte del actor,
objetive relativamente facil de lograr en
un escenario a la italiana reforzando los
alementos desencadenantes de esta total
Sumision de la sala a la escena. Basta
mantener infranqueables barreras entre
escenario y espectador, ampliando el gra-
do de luminosidad existente en el espacio
ocupado por la accidn en contraste con la
oscuridad vigente en el resto de lasalay
perfeccionando el supuesto cuarto muro
imaginario con las técnicas interpretativas
de la escuela de Stanislavsky, hasta crear
una auténtica caja luminosa repleta de
artificio & ilusionismo.

El escenario adquiere una total indepen-
dencia de la sala y revaloriza su espacio
Interior. La labor creativa de los actores y
con ella todo el especticulo, se encierran
dentro del receptaculo luminoso eliminando
loda posibilidad de didlogo directo con el
espectador. Paralelamente a la concentra-
cion, encajonamiento y aumento de |a lumi-
nosidad (para intensificar su poder hipnoti-
co), la sala se estratifica en pisos o clases
sociales. .Y Brecht?

Para analizar el caracter renovador del
teatro épico en la concepcion y utilizacion
del espacio escénico, es indispensable
recordar previamente la finalidad propuesta
por Brecht con su teatro.

_ Laforma él:H'ca brechtiana pretende res-

tituir al teatro la vida social como una reali-
dad cotidiana capaz de ser aprehendida y
angljzada racionalmente por un pablico
dividido netamente en clases.

LComo llegar a ello a través de unos
elementos escénicos preexistentes (esce-
nario a la italiana) sin romper con todas las
convenciones conformadas en la evolucion
histérica del juego dramatico?

Brecht representa los hechos y per-
sonas como elementos historicos y utili-
za al maximo los recursos que le ofrecen
las convenciones pactadas entre actor y
espectador an pro de la credibilidad del
conflicto teatral para, aplicando la lente

La resistible ascension de Arturo Ui, de Bertolt Brecht, dirigida

deformante de su sarcasmo, a los rela-
tos wverosimiles, construir imagenes
escénicas criticas, que proyecta agresi-
vamente sobre el espectador. Al espec-
tador, alegremente confiado, se le sor-
prende y desborda con la supuesta
“irrealidad” y en consecuencia adopta
una postura objetiva ante los hechos
que le distancia, pero no le inhibe de su
resgons.abﬂidad_

n este aspecto |la accién escénica no
impone su decision “ex-catedra” sino que
instiga, sorprande, sale de sus cauces y
juega con todos los medios apropiados
para revaolver el poder de raciocinio del
piblico. Toda la fuerza expresiva dal
espectaculo permanece fija en este didlo-

r José Luis Gomez y Peter Fitzi
(Teatro Lara, 1975). (Foto: Manuel Martinez Mufioz).

go sorpresivo abierto entre actor y pabli-
co sobre si mismos.

El ambiente escénico tan solo colabo-
ra a clasificar los sucesos narrados, a
revalorizar el trabajo del actor, como
comediante y simplifica la aprehensidn
del teatro sin necesidad para elio de
recurrir a una atmdsfera de autenticidad.
Puesto que los hechos no deben ser cre-
ibles, sino comprensibles, analizables,
porgue lo que importa no es el conflicto
sino el comportamienio de los hombres
entre si, Brecht uliliza la caja no como un
foco de luz y verdad en el que se acumu-
lan todos los ideales humanos de los
espectadoras, sino como punto de irra-
diacién de contradicciones y de dudas
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que se proyectan hacia la sala, para esti-
mular &l raciocinio de los espectadores y
hacer posible una toma de conciencia de
la realidad social en ellos, capaz de for-
zarlos a una accién politica.

Mo es un espacio cerrado y delimitado,
sino abierto y continuo, asi como su propio
relatoc no implica nunca una conclusidn
definitiva. Es per eso que entre la sala y la
gscena se establece un trabajo en comdn

rogramado por el autor y promovido por
os actores que son quienes arrastran al
espectador a una participacion.

Brecht elimina esta barrera histérica
existente entre espacio escénico o lugar
de la accidn y sala o lugar de recepcion,
sin necesidad de derribarla arquitectani-
camente.

Los actores con su interpretacion imita-
tiva y distanciada, analizan el comporta-
miento de sus personajes, y atraen al
piblico, por medio del enfrentamiento
directo, a hacer lo mismo. Ambos conser-
vando su personalidad construyen un

La excepcion y la regla, de Bertolt Brecht,
Ma

puente de comunicacién y didlogo sobre el
que se hallan los personajes con sus
correspondientes conductas y relaciones
sociales gue son el Unico factor digno de
estudio. Asi se establece una dialéctica
escénica y se evita la emision de verdades
dogméticas, desde el falso podio escéni-
co. La relacion del actor con su plblico es
libre y directa, simplemente comunica y
representa. Es decir, se encara directa-
mente con él para mostrarle el comporta-
miento de otras personas. Con el distan-
ciamiento se logra que &l espectador ya
no vea los seres que se mueven en el
escenario como seres inmutables, entre-
gados a su destino y comprenda el com-
portamiento humano como una realidad
social determinada por las circunstancias
socig-economicas.

El teatro épico presenta un mundo
mutahle capaz de ser transformado por la
accion del hombre.

Yorick, 59 (junio-julio 1973): 48-50.

r la compafia Bulull, dirigida por Jesus Sastre y Antonio
a (Teatro Beatriz, 1967). (Foto: Manuel Martinez Mufioz).

TEATRO ,
DE PROVOCACION

JOSEP SANTAMARIA
JOAN CARLES VINOLES

ntonin Artaud, hermoso visionario,

anormalmente licido, esa carne mar-

firizada ty gse espiritu asediado en la
época de confusidn en gue vivimos; época
sobrecargada de blasfemias y negacidn
infinita, en que todos los wvalores, tanto
artisticos como morales, parecen fundirse
en un abismo del que nada puede dar una
idea, levantd el modelo de un teatro como
proyecto mas necesario para conseguir un
espectaculo de participacion que exprese
los vinculos de la comunidad y enfrente al
ser humano con las fuerzas irracionales
gue lo atan, convirtiéndose asi —con toda
su poesia y violencia- en un instrumento
de liberacion.

Artaud rompe, por tanto, con el teatro
naturalista estrechamente ligado a la arqui-
tectura escénica italiana. Mas adelante
varemos en qué consiste esta ruplura. Aho-
ra serd interesante enumerar los elementos
que constituyen ese teatro naturalista.

Este tipo de teatro se caracteriza por ser
esencialmente una actuacion gue incluye al
espectador en la accidn escenica, absor-
biendo su actividad y haciéndole experi-
mentar sentimientos, vivencias. Utiliza la
sugestion y pretende que las sensacionas
sa conserven como tales. Por consiguiente
el espectador esta en medio de la accidn: la
vive. Esta forma dramatica del teatro pien-
sa en el hombre como alge conocido de
antemano, como ser inmutable. Existe una
tension desde el comienzo con respecto al
resultado final de la accién y cada escena
estd condicionada por la que la sigue. La
accidn es creciente y lo que acontece line-
al. Asl, el hombre resulta algo fijo, el pensar
determina el ser y se otorga preponderan-
cia al sentimiento sobre la razdn.

Stanislawski representd raspecto a este
modoe de entender el teatro, la cota mas
alta en el estudio de la formacidn del actor.
Stanislawski no supuso de ningin modo
una ruptura. Meyerhold, a pesar de sus
intentos, tampoco, aungue su técnica bio-
mecénica deba considerarse como una



Artaudoado, espectéculo basado en el texto de

Artaud Van Gogh o el suicidio de I sociedad,
dirigido por Isabel Seth. {Foto: Elisabete Tade).

progresion en la historia del teatro. Con
estos dos nombres se inicia la futura dicta-
dura del director de escena.

Bertolt Brecht, ese esteta revolucionario,
profundo seguidor del humanismo marxista
y contemporaneo de Artaud, se enfrenta
con esa dramaturgia que postula y defien-
de conveniencias e ideas claramenta bur-
guesas, y CoN unos aclores gue manejan
medios expresivos inadecuados.

Brecht se ve en la necesidad de exten-
der su reforma al juego de los intérpretes, a
la direccion, al marco escenografico e inclu-
50 a la organizacion de un teatro de arte
absolutamente distinto a todos: el Berliner
Ensemble.

Brecht quiere que el hombre sea libre y
gjerza su libertad de critica enfrentandose a
sU destino y colocandose frente a la histo-
fia, para lo cual el teatro debe utilizar méto-
dos cientificos y pasar a ser un arte de des-
cripcion y critica social que cuntnbu;.ra ala
liberacién del hombre mediante la critica de
lo que ve. La leccidn no estd en el escena-
rio: son los espectadores los que deben
obteneria del espectaculo.

Brecht es quizds el reformador mas
diseccionado por esa raza de hominculos
intelectuales, que han pretendido compren-
derlo tedricamente, sin conseguir mas que
una falsa interpretacion,

Brecht no postula una forma dramatica,
por el contrano, se opone a ella, e impone
en su lugar una forma épica. Frente a la
actuacidn naturalista, Brecht practica lo
narrativo. Invita al espectador a observar, le
obliga a adoptar decisiones. Suslituye las
vivencias del drama narrativo por una
visién del mundo. El espectador ya no es
introducido, sino puesto frente a algo. La
sugestion desaparece en beneficio del
argumento y las sensaciones se proyectan
para lograr una toma de conciencia. Coloca
al piblico frente a la accién para que la
estudie, pues el hombre, mutable y mutan-
te, se convierte en objeto de investigacion.
Las escenas son aisladas y existe un mon-
taje, Eor lo cual lo acontecido serd curvili-
neo. El hombre brechtiano no es algo fijo,
sino un proceso, de modo que el ser social
determina el pensar y la razén se impone al
sentimiento.

Afios mas tarde el Living Theatre captara
y asimilara inteligentemente las experiencias

ensefanzas de Brecht, para trasladar-
as a otro plano. Es ahi donde juegan un
papel importante las teorias de Artaud.

Si experiencias dadaistas y surrealismo
habian significado para la Europa de entre-
guerras una subversion de los valores, o lo
que es lo mismo, una provocacion, Artaud
maximo exponente de la vertiente teatral
del surrealismo, influira de una manera
decisiva en las formas teatrales posteriores
a él. No debemos olvidar que Artaud crea
las bases del teatro de la crueldad, del cual
saldran aproximadamente treinta afos mas
tarde Genet, Beckett, lonesco, Arrabal, &l
Living Theatre, Grotowski, y las corrientes
denominadas Teatro Panico, Teatro Total y
Antiteatro, en una palabra, los movimientas
draméaticos que aln hoy representan la
axtrema vanguardia.

Hagamos un breve inciso para indicar la
importancia acaso decisiva del teatro orien-
tal en la evolucion del de occidente. No s
nuestro propdsito extendernos en este
tema, pero no deja de resultar significativo
%ue Artaud, al igual que Brecht e incluso

age, del que hablaremos mas adelante,
tuvieran muy presentes las caracteristicas
de esas formas orientales.

Artaud consciente de que vivimos en un
paraiso en tension, considera conveniente
dar al piblico piezas gue lo sacudan y rom-
pan en &l algo que le obligue a soltar ama-
rras. A esta idea no son ajenas las expe-
riencias de Jarry y su ya mitico Ubu.

Las intenciones de Artaud son bien cla-
ras y su leccién va a ser decisiva en el tea-
iro provocativo, en lo que de connotacion
simgﬁiim-sexual puede tener éste cuando
pretende violar tanto al espectador como al
actor. El Teatro de Crueldad es para Artaud
algo totalmenie diferente de un caso san-

riento, de un asunto de dureza... la cruel-
ad es ir hasta el limite extremo de todo lo

que el director de escena pueda extraer de
la sensibilidad del actor y del espectador.
Crueldad significa rigor, aplicacion y deci-
sién implacables, determinacién irmeversi-
ble, absolula. Aspira a la blsqueda de un
nuavo lenguaje escénico a base de signos
o gestos activos, dinamicos ci,r no de la pala-
bra. Para Artaud la finalidad del verdadero
teatro es reconciliarnos con una cieria idea
de la accién, de la eficacia inmediata, que
en su sentir debe tratar de tocar las regio-
nes profundas del individuo y crear en él
una especie de alteracion real, aungue
oculta, cuyas consecuencias sdlo parcibira
mas tarde. Esto equivale a poner al leatro
sobre el plano de la magia.

Si Brecht pretendid la libertad inmediata
del hombre y su relacién como ser social,
Artaud aspira a esta liberacién sobre el pla-
no mas dilatado de lo existencial, ambos
ganen en juego la rebeldia del hombre:

recht la rebeldia contra los procedimien-
tos opresivos y represivos; Artaud la rebel-
dia contra las propias fuerzas oscuras que
cada hombre lleva en su ser. :

Todo esto tendra importancia decisiva
en la creacidén de una nueva sensibilidad y
esa nueva sensibilidad va a comportar un
cambio especial (geografico). Hasta enton-
ces Europa habia senalado las teorias del
teatro, la ruptura definitiva va a producirse
sin embargo en América, en EE.UL. A ello
no son ajenas la Exposicién de Marcel

El balcdn, de Jean Genet, por la Royal

Shakespeare Company, dirigida por
i Teprlra]r mﬁ[iim. 133
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Duchamp en Mueva York en 1912 y la lle-
gada de un grupo de surrealistas a esa mis-
ma ciudad en 1941,

En el nuevo teatro americano las artes se
oponen al movimiento, Los escultores toman
del espacio y del aire el placer de experi-
mentar sus formas cambiantes. La pintura
desciende a la calle y engloba al espectador.
Se producen los happe Se suprime la
distancia entre el arte y la vida.

Es el momento en que se pretende gue el
plblico entre en el juego. Ya no hay dioses ni
maestros y el socialismo de los anos 30 es
sustituido por la anarquia del Living Theatre.

El teatro se transforma en el encuentro de
un actor y un espectador que comparien una
experiencia comuan. Asimismo busca medios
propios para suscitar por parte del pablico el
descubnmiento de sus alienaciones. El teatro
es politica, religion y comunion; una droga.
Como antes sugeriamos el teatro ha conse-
qguido llegar a ser una relacion sexual entre el
escenarnio y la sala. Puede afirmarse que el
teatro no existe: jqué es el nuevo teatro?

En su vertiente americana, el nuevo tea-
tro se relaciona con los happenings, de los

ue puede considerarse cursor John

age. Las aportaciones de esle lipo de
experiencias son un tanto dificiles de anali-
zar y quiza no sea aqul y ahora el momen-
to mas adecuado para hablar de ellas.
Citemos no obstante para nuestro proposi-
to, los factores de mayor influencia en el
teatro de provocacién, a saber: la blsque-
da de la participacién, la espontaneidad,
el nuevo tratamiento del espacio }v de la
accién, que recuerdan el Werk In Pro-
grass, la obra en marcha que preconizaba

ames Joyce, cuyo objetivo consiste en
ampliar |a conciencia de uno mismo para
comprender mejor a los demas.

Cage habia leido a Artaud y creia firme-
mente en la teoria del azar que descubrié
gracias al | Ching. Cage difiere de Artaud
en lo que atafie a las arquitecturas espiri-
tuales y a la busqueda metafisica. Son sus
aportaciones mas de los diversos elamen-
tos que la componen y significativas res-
pecto a la accién: la medida, la importancia
concedida a los sonidos, de tal modo que
aparte de los experimentos Dada y surrea-
listas, antes mencionados, debe conside-
rarse a G como padre del happening.
En estos happenings Cage experimenta
con la masica como medio estimulante. El
rock esta en su pleno apogeo.

El Living Theatre, gue podemos consi-
derar como &l exponente manifiestamen-
te mas agresivo, enlazara con lodas
estas formas que hemos ido desarrollan-
do. El pinter Julian Bock y Judith Malinas
agrupan a su alrededor una serie de
actores dispuestos a realizar experien-
cias decisivas.

Yorick, 59 (junig-julio 1973): 51-53.

EL ACTOR ,
Y SU PREPARACION

ANTONIO RODES

ras el recomido, representativo del
actor profesional en el pals, es facil
hacerse una idea de su situacion fren-
te al hecho teatral. En un moemento en el
gue la labor experimental esta exigiendo un
cambio de planteamientos teatrales, un
cambio en la actitud del actor en su dimen-
sién social y artistica. nos encontramos dos
nicleos claramente diferenciados: los que
se enorgullecen de ser “autodidactas” y los
ue se lamentan de serlo. La connotacién
el tan ibéricamente sobado términa es, en
el ambiente teatral, muy significativa. Se
relaciona con el actor "nato”, ‘“intuitiva”
escarbando un poco mas, con el actor que
va errante con su hiﬁaja de estereotipos Iz
clichés, que vende al mejor postor si es
en el candelero o, en su defecto, al primaro
que se prasenta.

El nicleo de actores, cada vez mas
numeroso, gue se interesa por un plantea-
miento mas acorde con el cambio gue
nuestro momento teatral exige, se encuen-
tra abocado a un doble problema: por un
lade, una deficiente legislacién sindical

”
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Manuel Galiana.

Tina Sainz. (Foto: Jesis Alcantara).

imposibilita una accién eficiente que permi-
ta una normalizacidn y humanizacién de la
profesion. El teatro profesional sigue sien-
do en el pais un fenémeno esencialmente
econdmico y es el beneficio econdémico su
motivacién y su meta. La legislacién sindi-
cal protege los intereses del empresario,
ue, como inefable demiurgo, es el verda-
ero arlifice de nuestro teatro.

Por otro lado, la ausencia de centras de
investigacion y preparacion para el actor
profesional impiden la adopcion de nuevas
formas. Evidentemente, mientras el actual
substrato econdmico que domina el teatro
espafiol perdure, tales centros no tendran
razon de ser, puesto que no es el interés
artistico lo que se persigue, sino el econod-
mico. No se busca un actor auténtico, sing
un actor con gancho. El problema se hace
méas grave cuando se piensa que no sdlo
se frustra la posibilidad de nueves centros
especializados, sino que amenaza la efec-
tividad de los que actualmente existen y
que preparan a los futuros actores con
métodos basados en técnicas experimenta-
les para que luego tengan que enfrentarse
a una praxis totalmente tradicional.

;Es posible que una nueva promocian
de actores acarree un nuevo tipo de profe-
sionalidad? Los intentos <tanto en el cam-
po profesional, como en el amateur— no fal-
tan, pero enfrente hay un gigante al que es
dificil derribar en un contexto en &l que,
comao ha ordenado el siglo, todo se resume
a una operacién de oferta y demanda.

1. s Considera que el actor medio espafiol
ha recibide una educacion y una formacion
téenica suficiente?



Javier Loyola. (Foto: Busquets Navarro).

2. En cuanto a su formacidn, jse consi-
derg “gu!vdﬂagfaa"? savk, 20 o do
N caso de no é pre-
paracidn teatral, tedrica o técnica, ha recibido?
4. ; Qué problemas laborales y artisticos
5@ presentan mds comunmente en &l gjer-
cicro de su profesién?

Julio Nufez, entre galan y campecha-
no, preparandose para su aventura
“marsillesca” con la seforita Julia:

1. Si ¥ no. Existen actores de la vieja
escuela faltos de una preparacion académi-
ca, basados en el aprendizaje de las lablas.
Pero, al mismo tiempo, conozeo actores
jovenes con una excelente preparacion.

2. No puedo considerarme autodidacta
puesto que hice el meritoriaje en la compa-
fiia Lope de V?a con grandes figuras. Mi
aprendizaje esta basado en la practica. Por
ofra parte, no afnoro una preparacion siste-
matica que posibilite una técnica mas
modema porgue en el terreno profesional
escasean las obras que requieren dicha
técgica.

4, El principal problema laboral que
observo en |a profesién es el de los actores
|ubilados, que perciben una remuneracién
Irmisoria. En una de las famosas asambleas
de Madrid planieé el problema y me echa-
ron a la calle. Para nosotros se tralaba de
vivir mejor, para ellos de vivir.

Artisticamente el problema fundamental
sigue siendo el de las dos sesiones.

Charo Soriano, Charo encantadora
aprovechando un mutis de criada resig-
nada y locida:

1. No, por supuesto. El pais no ha teni-
do hasta ahora grupos experimentales, que
introdujeran nuevas técnicas. Hasta hace
poco solo habia dos formas de entrena-
miento para el actor: el conservatorio ledri-
co E el escenario practico.

. En realidad, todos somos autodidac-
tas. Yo empecé mi carrera de *maldita®, con
papeles de simple figuracién. Por mi propia
cuenta me prmcupg de estudiar declama-
cién y fui de las primeras actrices en recu-
rrir a las nuevas técnicas cuando el Marat
Sade de Marsillach las introdujo en el cam-
po profesional. Por lo demas, siempre hay
que saﬁuir aprendiendo, ir a la caza de cur-
sillos. No hay centros para profesionales.
Incluso a veces, por el hecho de ser profe-
sional, se me ha negado la asistencia a
d&tgrminadus cursillos que me interesaban.

4. 5in duda alguna, dia de descanso
—por fin resuelto— y representacién Gnica
—sin resolver—, lgualmente es un problema
laboral el del teatro en provincias.

El principal problema artistico es la raiz
profundamente economica gque tiene el tea-
tro profesional en nuestro pais. Esto impide
ﬁe se puedan montar espectaculos basa-

s en formas mas experimentales por el
enorme riesgo que ello implica. A esto hay
que sumar el riesgo ante la critica, que no te
pone mal si haces una comedia intrascen-
dente, pero si te atreves con una obra seria
y te arriesgas, entonces vienan los palos.

Victor Valverde y Julia Trujillo. Imposi-
bile discernir lo que han dicho uno y otra.
Se estan vistiendo para el debate danto-
niano. Los “calla, Valver”, “déjame

Julia Trujillo.

Chearo Soriano,

hablar, Julia” se convierten al final en una
curiosa dialéctica entre una bella y fogo-
sa parisina de la Revolucién ¥y un seco
Robespierre de la guillotina, sin duda
alguna més interesante que la “bieninten-
cionada” recreacién de Emilio Romero:

1. Esto es dificil de saber pero, en gene-
ral, se puade decir que el actor espafiol tie-
ne le preparacion que su trabajo requiere.

2. Si. Todos los actores son autodidac-
tas, tanto aqui coma fuera de aqul. El actor
tiene gue hacerse a si mismo.

3. Del 56 al 59 estudié —Victor V.— en el
Institute del Teatro de Barcelona, con Roser
Coscolla, Marta Grau, Olsina, etc. Pero del
Instituto al teatro haailun abismo, es preciso
chupar muchas tablas. Alll empezamos
sesenta, acabamos calorce y en la profe-
sién sélo quedamos Redondo vy yo. Al dejar
la escuela hay que empezar de abajo.

4. No sé a qué se refiere esto —las voces
se superponen, necesito un oido para cada
uno—. En realidad, estamos bien. Si el sala-
rio es un problema no sé como se puede
solucionar. Lo de la representacién lnica
esta bien que se pida pero, de momento,
ng creo gque se consiga nada, se perderia
mucho dinero. Es un problema muy oscuro.
Artisticamente no veo ninglin problema.

Javier Loyola prolonga en el descan-
s0 su retorica dantoniana de viejo caba-
llera andante:

1. Es dificil contestar a esta pregunta
por la cantidad de gente nueva que ha
entrado en la profesion. El actor de hace
quince afos no poseia una formacion técni-
ca académica. Hubo actores que formaron a

su alrededor una especie de escuela, por 135
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gjemplo, Rivelles, de quien yo aprendi. Me
habian hablado mal de &, y cuando le cono-
¢l me impresiond, tenia el secreto de la per-
feccion al decir el castellano, ademas me
proporciond una formacion y disciplina esen-
ciales para mi, al igual que la profesionalidad,
aso que la gente trata de modo despectivo.

2. Todo el mundo es autodidacta. Y
lodos los sistemas son perfectos. El TEL,
estupendo, de verdad. Naturalmente, he
tenido y tengo la necesidad de aprender.
Seria estupendo haber trabajado con Sta-
nislavsky o Gordon Graig, o actuar ahora
con Grotowski, aungque solo sea por infor-
macién. Es necesario estar al dia.

3

4. No he tenido nunca problemas labo-
rales E si los he tenido los he resuelto yo
solo, El dia de descanso ya lo tenemos. El
problema principal es que no existe una
reglamantacidn bien estructurada y la que
existe apoya al empresario.

M? Fernanda D'Ocon. Acaban de salir
de su camerino dos nifas, le han pre-
guntado “gqué hay que hacer para ser
actriz?". Salen derrotadas. Sin embargo
me atrevo: M! Fernanda ¢qué ha debido
hacer para ser actriz?

1. No. Este es precisamente uno de los
grandes defectos en Espafia, consecuen-
cia de la falta de maestros dedicados a la
labor pedagogica. Esto no quiere decir que
no haya buenos actores. Seria necesaria la
existencia de mas TEUS, donde el actor
sufre un notorio aprendizaje.

2. Me considero una actriz nata. ¥ eso
as elemental en el actor y en la actriz; la
posesion de unas cualidades determina-
das, de un substrato basico donde se apo-
yen los aprendizajes posteriores.

Julio Nofez.

Maria Fernanda D'Ocon.

3. Asisti a las clases en Madrid del Con-
servatorio, donde tuve la suerte de encon-
trarme con Carmen Seco, de quien pude
aprender mucho. De todas formas me con-
sidero una actriz intuitiva.

4. Tras el conseguido descanso sema-
nal, quizas el problema laboral mas eviden-
te sea el de las dos funciones. Pero soy
consciente de su dificil solucién. Son
muchos los factores que entran en juego.
Desde el empresario al plblico. Su resolu-
¢idn a corto plazo sélo es posible a través
de la iniciativa individual, cuando el actor se
convierte en su propio empresario y esta
dispuesio, si no a perder dinero, por lo
menos a dejarlo de ganar,

En cuanto a los problemas artisticos, no
los tengo. El papel que represento siempre
me gusta. Nunca he hecho un papel con
desagrado, quizas sea extrafio pero es clerto.

Tina Sainz: azogue y simpatia, cada
dia mas clara en su mente.

1. Considero que toda la formacion téc-
nica, tedrica y educativa, siempre es insufi-
ciente en un actor. Concretando esto, al
actor espafiol, asi en general, yo creo que
le falta formacion.

2. Dadas las circunstancias que me
rodean desde gue naci, yo desgraciada-
mente me considero autodidacta. Esto es
algo a lo que trato de sobrepenerme y, por
supuesto, me rebelo contra ello, pero es
una realidad.

3. Partiendo de la realidad anteriormente
citada, mi formacién ha venido ligada a una
toma de conciencia por parte de lo que para
mi significa ser actriz. En undoﬁncipin. a gol-
pes de realidad colidiana, después con el
trabajo desarrollado junto a directores como
J. L. Alonso, Marsillach, Gonzélez Vergel, y

finalmente tomando contacto con José Car-
los Plaza, ga dentro del laboratorio del TEL
Mi formacion no ha hecho mas que iniciarse.

4. Los problemas laborales son infinitos:
falta de sa?um de |:En;u::. las nefastas dos
funciones, la falta de un sindicato auténti-
camente nuestro que nos resuelva todo tipo
de problemas sin que el actor individual-
mente deba enfrentarse a su empresa, con
todas las consecuencias de tipo represivo
que esto le acarrea siempre, y por supues-
to una auténtica asociacion de actores.

En cuanto a problemas artisticos, yo
creo que van muy unidos a los laborales.

Manuel Galiana: jrecuerdan su cara
de nifio triste y preocupado? Dicen gue
las mujeres mayores... .

1. No. Esa formacidn habra dependido
del interés particular de cada actor, 3;; de
que no hay enltre nosotros tradicion de bue-
nas escuelas teatrales.

2. He estudiado interpretacién en el Aula
de Teatro del Instituto de San Isidro ¥ en la
EOC, pero considero que donde he apren-
dido mas ha sido en mis reflexiones parti-
culares, en la observacion del trabajo de
otros actores y en los contactos con distin-
tnsadireatores.

4. Problemas laborales se presentan
todos. Ahora, quisiéramos conseguir una
asociacién gue nos representara y defen-
diese nuestros intereses, una mutualidad
sin los fallos de la actual y las sofiadas nue-
ve funciones semanales.

Artisticamente creo que el gran proble-
ma &s ir encontrado trabajo en cosas gue
realmente te gusten.

Yorick, 61 (diciembre 1973): 64-66.

Victor Valverde. (Foto: Gyenes).
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LOS GOLIARDOS.
UN NUEVO TEATRO
DE CAMARA,

A TRAVES DE

SU DIRECTOR
ANGEL FACIO

JOSE F. ARROYO

| pasado mes de octubre, y con oca-

sién de la apertura del curso en el

Colegioc Mayor “Diego de Covarru-
bias® de la Ciudad Universitaria madrilefia,
tuvimos ocasion de presenciar la primera
actuacién en plblico de la nueva agrupa-
cién de Teatro de Camara y Ensayo “Los
Goliardos™. El programa lo constituian dos
obras de Robert Pinget, reciente premio
Fémina, autor francés practicamente des-
conocido en Espafia. Las obras eran Archi-
truc v La hipdtesis. Estas mismas obras,
con el mismo rnuntaja, fueron presentadas
nuevamente en el Liceo Francés a media- !
dos del pasado noviembre. ; ,

“Los Goliardos™ no son, ni mucho La bods de los pequefios burgueses, de B, Brecht, por Los Goliardos, dirigida por | Facio (Teatro

menos, una agrupacion de aficionados mas Goya de Madrid, 1973). 139
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Strip-tease, de Slawomir Mrozek, por Los Goliardos (Tealro Bealriz, 1967). (Foto: Basabe).

o menos competente. Después de una
entrevista con su director, Angel Facio, yo
tengo la impresién de que esla nueva agru-

cién de teatro de camara es algo muy
mportante que, ya desde ahora, habra que
ir teniendo en cuenta dentro del panorama
teatral espafiol. Angel Facio es un hombre
de una inteligencia clara y que poses,
seglin pude comprobar, unas cualidades de
organizador sencillamente sorprendentes.
Es licenciado en Econdmicas y sus siete
afios de director del TEU de su facultad y
sus continuos estudios en al campo de la
escena y la direccion, le confieren una
experiencia y una preparacion que, junto
con sus ideas avanzadas y renovadoras,
hacen esperar de &l y de su empresa los
mdas positivos éxitos. Oyéndole explicarme
lo que es, lo que pretende y como Se rige y
funciona esta agrupacion, yo quedé plena-
mente convencido de que “Los Goliardos®
&s justamente lo que nos estaba haciendo
falta: una agrupacién de gente joven, entu-
siasta, enamorada de su quehacer, con una
direccion gauna organizacién muy inteligen-
te gue sabe lo que quiere y con un amplio
programa para realizar.

“Nuestra organizacion, dice Angel Facio,
€5 una agrupacion cooperativa en la que

140 todo nos lo hacemos nosotros”. No quere-

mos depender de nadie ni sentirnos ligados
ni obligados a ningln tipo de apoyo o sub-
vencion que pudiera constrefiir nuestra
independencia ni limitar de algin modo
nuestro campo de accion. Una absoluta
independencia es el Unico caming para rea-
lizar plenamente nuestro programa sin inje-
rencias ni sugerencias de ninguna clase.
Creemos ere el teatro en nuestro pais esta
todavia a falta de una adecuada puesta al
dia J esto es, ni mas ni menos, lo que pre-
tendemos alcanzar, Muestro sistema coo-
perativo, en el que cada miembro, ademas
de una funcidn artistica, realiza también
otra funcion de tipo administrativo o técni-
co, puede darnos esta independencia que
necesitamos. El grupo se compone en la
actualidad de 18 actores, 12 actrices, €
directores, 7 técnicos y 4 escenografos y
cada uno de ellos tiene asignada al mismo
tiempo una funcién administrativa de la cual
&5 absolutamente responsable. Todos son
universitarios y muchos de ellos, especial-
mente los directores, son postgraduados.
Maturalmente, es condicién primordial para
todos, una sumision completa a la discipli-
na que riga nuestras normas interiores y un
alto sentido de responsabilidad”.

jDespués me fue mostrando y explican-
do el organigrama de la agrupacion en el

que todo aparece previsto y establecido,
hasta los menores detalles, con una per-
feccién, diria yo, casi mas gue profesionall
Mientras me habla expli me todo este,
yo le miro y pienso que, indudablemente,
este muchacho tiene mucho talento. Luego

le pregunto:

- En lineas generales, ;cudl es vues-
tro propasito?

Y él me dice:

— Pues, lo que nosotros pretendemos
&5 hacer un teatro sin adjetivos ni etigue-
tas, un teatro digno y nuevo gque aporte
su grano de arena a la purga que estan
reclamando nuestros escenarios. No solo
pretendemos dar a conocer las obras
mas representativas del Teatro contem-
poraneo, sino ampliar los margenes de
comprension del pliblico espafol, ense-
farles a ver y conocer los problemas
generales y particulares que plantea la
realidad dramatica. Para ello contamos
con alternar las representaciones propia-
mente dichas con aulas de teatro y con-
ferencias especializadas que aclaren y
delimiten el sentido de las primeras. Y
todo esto, trataremos que vaya dirigido
no solamente a los grupoes universitarios,
sino a todo el piblico en general, intere-
sado en &l teatro, para lo cual procurare-
mos, siempre que ello sea posible, huir
de la representacién Unica gue es, creo

o, la, vardadera fuente de esterilidad y
racaso en la mayor parte de las agrupa-
ciones no profesionales.

- Y ;como os defendéis econdmica-
menta?

— Hasta ahora, vamos cubriendo gas-
fos con una cuola mensual gue todos
pagamos. También tenemos un cierto
nimero de socios gue nos apoyan con
una pequena aportacién voluntaria.

— Pero, le digo yo, el montaje de una
obra suele resultar muy costoso.

- Bueno, como te he dicho antes, todo
nos lo hacemos nosotros, desde los
decorados al vestuario, pasando por las
traducciones y cualguier tipo de efactos
especiales que pudiera necesitar una
obra. Contamos con elementos muy
competentes para cada necesidad y
cada uno asume la responsabilidad de
su funcién en el montaje, si bien todas
ellas han de estar de acuerdo con los
planes del director.

— &Y gué tiempo necesitais para mon-
tar completamente una obra?

— Todo depende, naturalmente, de la
dificultad de la misma, pero, &n general,
todo esta organizado para que un monta-
je se realice en no mas de cuarenta dias.

rimero hacemaos una lectura en grupo da
la obra y la comentames entre todos con
el fin de adaquirir una absoluta compren-
sion de los diferentes caracteres y situa-



ciones. También procuramos conocer a
fondo la personalidad del actor y sus
caracteristicas mas significativas. Des-
pués elegimos el actor mas idéneo para
cada papel y comenzamos |los ensayos.
El escendgrafo tiene diez dias para pre-
parar los bocetos del mnnta!"a y otros diez
o veinte para su realizacion. Todas las
obras se montan “en doble”, es decir, que
la preparan dos equipos distintos de acto-
res y dos directores distintos. Pensamos
ir ensayando simultineamente varias
obras con el fin de gue todos los actores

directores tengan algo sobre lo que tra-
Eajar. pero, independientemente de los
ansayos, todos los actoras realizan a dia-
rio una serie de ejercicios y practicas,
tales come vocalizacion, diccién, mimica,
relajacion, reacciones e improvisacion
ante diversos supuestos dados, siempre
bajo las indicaciones de un director.

— Es decir, gue, en cierto modo, vues-
tra organizacién viene a realizar también
las funciones de una escuela dramatica,
éno es asi?

- Exactamente. Eso es lo gue praten-
demaos.

-Y¥ scual es vuestro programa inmediato?

— Ahora estamos preparando un ciclo
de teatro francés en el que daremos a
conocer a tres autores con obras poco o
nada conocidas por el piblico espanol.
Después presentaremos otro ciclo de
teatro inglés, con ofros tres autores
obra igualmente poco conocidos. Sucesi-
vamente iremos presentando otras nacio-
nalidades cuya dramatica tenga un inte-
rés verdaderamente significativo, sin
olvidar, naturalmente, nuestros autores
aspafioles.

- EFlanads. a largo plazo?

— Durante este primer afio nos propo-
nemas conguistar y darnos a conocer al
plblico de Madrid. El segundo afic lo
dedicaremos a las provincias espafiolas
y el tercero lo pasaremos todo &l repre-
santando en el extranjero exclusivamen-
te obras espafiolas. Independientemente
de éste, intentaremos que haya una
representacion nuestra en todos los Fes-
tivales Internacionales de Tealro que se
organicen.

- ;Donde pensais representar?

- ﬁur el momento, mas que hacer que
el publico venga a nosotros, deseamos ir
nosotros al plblico, es decir, llevar nues-
tras obras no a teatros profesionales, sino
a las universidades y a los centros cultu-
rales a quienes verdaderamente interese
la actualidad draméatica. Después de
estos tres afos, pensamos pasar ya a
profesionales y actuaremos en leatros
comerciales.

- Después de Architruc y la Hipdlesis,
iQué otras cosas estais preparando?

— Ahora estamos trabajando en un pro-

En alta mar, de Slawomir Mrozek, por Los
Goliardos (Teatro Beatriz, 1967).

grama navidefio muy original que presen-
taremos en un colegio mayor J ademas,
estamos montando una obra de Arrabal,
la Ceremonia por un negro asesinado,
que presentaremos en el Ateneo de
Madrid a mediados de enero.

Las dos representaciones del progra-
ma de Robert Pinget demuestran con
toda claridad que esta original agrupa-
cion de teatro de Camara tiene unas
posibilidades inmensas de triunfar en un
muy préximo futuro. El montaje, dentro
de las limitaciones impuestas por un
escenario improvisado en una sala, fue
realmente bueno y la interpretacién y
direccién de ambas obras, especialmen-
te en La Hipdlesis, dejaron ver las mag-
nificas esperanzas que, con todo funda-
mento, se pueden abrigar en Los
Goliardos. Solo hay que esperar y dese-
ar que Angel Facio, su director, tenga
fuerzas y energias suficientes para
seguir adelante con esta formidable
empresa. Inteligencia y capacidad, no
me cabe duda, si las tiene.

Yorick, 11 (enero 1966): 12-13.

ENCUESTA
AL TEATRO
INDEPENDIENTE

nte la proliferacidn de grupos teatra-
Aras en Barcelona, Yorick, Revista de

Teatro, queriendo aclarar la confusidn
que esto supone, ha formulado a cualro
direciores de actividad continuada en el
campo del Namado ‘“no profesionalismo”™
unas pregunias para que expongan su cri-
terio sobre lo gue debe ser el Tealro Inde-
pendiante.

El hecho de que se haya pedido colabo-
racidn a estos ifu;;mbdf@cjﬂms no prﬁst:
pone que sean S UrNCoSs representa-
tivos de este tipo de “agrupacion featral”,
pero dado el hecho de que sus actividades
han sido juzgadas por la critica como serias
@ inferesantes, creemos que SUS respues-
fas pueden Hevarnos a las conclusiones
necesarias.

Estas respuestas, reunidas un tanto
inconexamente, prelendemos que sirvan
de base para una ulterior reunidn de los
interesados, al objelo de intentar formular
las apetecidas conclusiones. En un proxi-
me numero publicaremos el contenido de la
expresada reunion.

Cuestionario

19, Definicidn de Teatro Independiente
29, Propdsito y logros

3" Formacion teatral

4% Piblico y critica

Contestan:

~ Vicente Olivares ;
Director del Teatre Experimental Catala.

— Ricardo Salvat
Director de la Escola d'Art Dramatic Adria
Gual.

— Pablo Zabalbeascoa
Director del Grupo Teatral Bambalinas.

= Santiago Sans
Director de Gogo, Teatro Experimental
Independiente.



—— P

'I — mﬁ'.-_-“"fﬂ‘ E
E = e g gy RS

Ronda de mort a Sinera, de Salvador Espriu. (Foto: Martin Santos Yubero),

Vicente Olivares

1%, El Teatro Independiente representa
ara nosotros la expresion libre de criterios,
ideologias y formas, dentro de la represen-
tacion dramatica y de unos cananes rigidos
de dignidad. Me he planteado muchas
veces —casi siempre al final de una repre-
sentacién— si nuestro trabajo casi desespe-
rado valia la pena de ser continuado, pero
siempre nuestra seguridad en el camino
frazado y en nuestra honrada intencion de
“no abandonar™ nos ha impulsado a seguir
adelante. No guiero definir el teatro Inde-
pendiente como si se tratara de una leccién
matematica, ya que al intentar hablar de
conceplos aristicos se debe huir de las
definiciones que, en general, nada com-
prensible pueden decirnos, si en realidad
son sinceras y no tratamos de generalizar;
ﬁzla el T.E.C. representa hacer un teatro
rado, fiel a nuesiras convicciones, ideo-
Ié.rg;cgmante libre y con una intachable dig-
nidad.

2. Si hablaramos de facilidades, termi-
nariamos enseguida. Las dificultades de
indole burocratico, censuras y locales de
representacion, y especialmente econdmi-
cas, son solo unas cuantas de una lista que
podria resultar inacabable,

3, Nuesira labor no se limita a elegir
unas obras y cumplir con el programa =no
creo que sdlo eso deban hacer los demas
grupos—. Tenemos un cursillo cada tempo-
rada, en &l cual se estudian distintos aspec-

142 tos de la interpretacion, direccidn y maqui-

llaje. Dentro de ese cursillo se procede a la
incorporacion de aquellos elementos que
puedan resultar interasantes, mediante una

revia temporada de ejercicios dentro de
as represenfaciones "Teatre estud”.
Organizamos durante la temporada sesio-
n&s de conferencias, y llevamos a cabo un
viaje anual de estudio, que el afio pasado
se inicid con la asistencia a los Feslivales
de Avignon. Creemos que con este tipo de
sesiones cualquier ?rupo gudria cumplir
suficientemente con la mision de formar a
sus elementos.

4' A nosofros nos interesa especial-
mente el pdblico joven, inquieto y, sobre
todo, sincero... Si, lo pido todo, es cierlo,
pero son cualidades que, de no tener
nosotros intentamos instruirles a la medida
de nuestras fuerzas. Creo que las satisfac-
ciones mas importantes que ha tenido el
TEC se las ha proporcionado continuamen-
te el publico joven. Es importante, por lo
tanto, que ese plblico se dé cuenta de que
actuamos por €l y para el. R cto a la
critica, preferiria no hablar. Creo que
hemos sido el grupo mas maltratado, esdpe-
cialmente por |a critica que podriamos defi
nir como “no comercial”. (Salvo raras
excepciones, la critica se encuenfra en
poder de sefiores que por “extrafias cir-
cunstancias”, nunca por comvancimiento,
se han visto situados en la pagina teatral de
algin periddico o revista). Todos sabemos
10 que “deberia” ser la critica teatral... bas-
tara leer las criticas que se publican para
que sepamos fehacientemente lo que no

deberia ser. Hay quien hace guimica en
vez de critica. ¥ por Ultimo, guiero hacer
constar mi mas enérgica protesta con refe-
rencia a algunos criticos que son elemen-
tos “activos” de grupos de teatro y se dedi-
can a realizar la critica de los demas.
Considero que la critica nunca debe de
estar en manos de personas cuya impar-
cialidad resulta dudosa.

Nuestro balance general, creo, es sufi-
cientemente representativo con los nom-
bres de los autores estrenados: Baltasar
Rafael Tasis, Porcel, Brossa, Pedrolo,
Carlos Riba, etc., entre los catalanes y
Arnold Wescker, Ingmar Bergman, Harold
Pinter, Albert Camus, Racine, entre los
extranjeros. Hemos intervenido en el VI
Ciclo de Teatro Latino, Festivales del
“Centenario Romea", actuaciones por toda
Catalufia y en Toulouse (Francia). El futu-
ro del teatro Independiente, y dentro del
mismo para el TEC, creo que sé encuen-
tra en un momento francamente esperan-
zador. El TEC proyecta para la proxima
temporada un replanteamiento a fondo de
todos y cada uno de sus conceptos, tanto
estéticos, como ideoldgicos, para poder
definirse claramente en su praxima cuarta
temporada. Sdélo esperamos que causas
ajenas a nuestra voluntad no hagan irrea-
lizables todos estos proyectos.

Santiago Sans

1%, Gogo, teatro experimental indepen-
diente es el resultado de la unién de un gru-
po de jovenes aficionados al teatro, con
caracter no profesional. Pretende realizar
una serie de espectaculos teatrales, libre
de las presiones —tanto de tipo artistico,
como econdmico—que generalmente impe-
ran en nuestra escena comercial. Las difi-
cultades son fodas las que concurren en
cualquiera de los llamados aqui “teatros
independientes”. Aparte de las ventajas
que ello supone, realizar nuevas experi-
mentos teatrales conlleva también el batir-
58 BN una pemiciosa escasez de recursos,
A todo esto es importante afiadir que reali-
zar leatro a horas contadas durante la
semana —nefasta peculiaridad del amateu-
rismo- impide a directores, intérpretes y
escendgrafos realizar un auténtico trabajo
de investigacion y aportacion.

2!, Grandes tentativas, aciertos parcia-
les y pequefios fracasos son los puntos
mas importantes a la hora de definir la cor-
ta historia de Gogo, la pequefia historia de
unos individuos que quiza demasiado pron-
to se ha confiado en ellos. No podemos
decir que estamos salisfechos, porque
seria una brutalidad y —también— pargue no
lo estamos. Nos gusta demasiado el teatro,
en toda su complejidad, y Gogo trabajara



fuertemente, quemando historia, para que
algln dia todos podamos estar satisfechos
3, Dificiimente un grupo teatral se dedi-
ca a presentar un espectaculo de vez en
cuando; puede ser al mismo tiempo escue-
la de aprendizaje. A no ser que el grupo
intencionadamente proyecte sus achivida-
des en este sentido, instituyendo toda una
arganizacion —con competentes maes-
ros—encaminada a dar a los elementos
interesados toda la formacién que es preci-
sa para poder trabajar en el arte dramatico.
4, No existe espectaculo teatral sin
Gblico. No existe “movimiento teatral” si no
lega a un publico, a un pueblo. En este
sentido, Gogo se puede decir gue no ha lle-
fado ha hacerse del todo; inconsciente-
mente, intuitivamente, se ha ide dirigiendo
a un publico cerrado, a una pequeiia fami-
lia de “amigos del teatro” que la gente en
general sigue viendo -si es que siguiera los
ve— como “amigos de algo imposible”. No
obstante, a este pequefo plblico Gogo le
ha dado algo indudablemente solo con
aciertos parciales; lo que mas lamentaria
seria oir que, en su conjunto, los espectd-
culos de Gogo resultan aburridos. Gogo
debe replantearse rapida y seriamente asta
asunto, debe esforzarse para hacer teatro
de verdad. ¥ uno de los principales requisi-
tos es éste: dirigirse a un gran plblico en el
que evidentemente deben incluirse los lla-
mados “ami del teatro” de que antes
hablaba. Con Gogo, la actitud de la crilica
ha sido buena, muy buena, si la entende-
mos dirigida a aquellos que no han visto los
especticulos de grupo. En este sentido,
debo agradecer publicamente los favores
que la critica, con su aliento incansable,
nos ha hecho. Pero la critica quiza ha sido
mala, muy mala, si la entendemos dirigida
a aquellos que se critica. Y digo esto por-
gue, aun cuando la mision de la critica es
informar no precisamente a los “criticados”,
sino a los “otros”, en Gogo Somos muy
jovenes y todavia creemos en la critica,
creemos en unos sefiores gue légicamente
deben saber mas que nosotros. En este
sentido, la critica me ha parecido falta de
rigor unas veces, y otras —con rigor— falta
de objetividad. A un actor que ha realizado
un trabajo abrumador no se le puede des-
pachar con dos palabras. Un director y mas
en Gogo, dificilmente podra ser “discreto™.
La eritica, en su conjunto, abusa excesiva-
mente de tdpicos vy frases hechas,

Ricardo Salvat

1%, El Teatro Independiente debe desa-
rrollar sus actividades alejado tanto del tea-
Iro comercial de signo burgués —imperante
en el pais y ejemplarizado por Paso— como
del teatro amafeur que tanto prolifera en

nuestra regidn catalana —cualquiera de los
centros parroquiales—. El Teatro Indepen-
diente debe estar desligado de todo condi-
cionante, de toda presién exterior, funda-
mentalmente economica, y también rehuir
el facil lucimiento de los elementos que
componen el grupo. En periodos de fuere
crisis, como &l actual, es el Teatro Indepen-
diente el Gnico camino posible para trabajar
honestamente y plantear el radical cambio
social-estético que exige el arte escénico.
El Teatro Independiente en Espafia deberia
hacer lo que ha hecho en Argentina el gru-
po de Fray Moche, o en México City, el gru-
colectivo de trabajo de Héctor Azar. La
istoria de! Teatro, desde Antoine hasta
nuestros dias, se ha escrito dentro de los
grupos independientes (Antoine, Copeau,
el primer Stanyslawski, Gordon Craig, etc.),
y en Espafa, la parte importante hecha en
este sentido fue realizada también en el
campo independiente (Adria Gual, Rivas
Cheriff y parte del trabajo de Martinez Sie-
rra, entre otros).

2, En Espafia en concreto, y dada
nuestra actual situacién teatral, el Teatro
Independiente debe defender todo aguello
que olvida el teatro comercial y el amateur.
Debe estrenar y defender, en todas partes
¥ siempre que pueda, aquellos autores que
por razones que seria muy largo enumerar
no estrenan ni en el campo comercial ni en
el campo del teatro subvencionado. Me
refiero a los autores de la generacion rea-
lista de 1951. En concreto, una de las
pocas agrupaciones que trabaja con un cri-
terio profesional dentro del teatro indepen-
diente es “Bambalinas". Ahora esle grupo
ha sido invitado a actuar en Madrid; creo
que la obligacion de este grupo es la de lle-
var una obra de un autor espafiol actual,

INDEFENDIENTE

madrid 7 octubree al 12 dichembrs

Cartel de la | Muestra de
Teatro Independiente.

por muy impeortante que sea dar a conocer
a los extranjeros. Es en estas ocasiones
extraordinarias cuando hay que defender a
nuestros autores, por 8so creoc que en vez
de llevar la obra de Candoni Edipo en
Hiroshima, deberia ir con La vendimia de
Francia, de Rodriguez Méndez o cualquie-
ra de las obras ya estrenadas por “Bamba-
linas" de autor espafiol.

3. El teatro independiente debe tam-
bién rencvar toda la manera interpretativa y
labor de direccion, eliminando los “tics™ del
teatro comercial y amafeur que lastran, por
desgracia, el teatro indepandiente.

niro de todos los campos del comple-
jo mundo teatral, el teatro independiente
debe ser lo mas exigente posible consigo
mismo. Eliminar al apuntador —se vea o no—
¥, &n cuanto a los actores, deben ser fun-
cionales, no digo genios, pero al menos
que sepan hablar, moverse y enfrentarse
serenamente con el pablico.

4%, La critica, en vez de olvidar como
olvida tan descaradamente a algunos gru-
pos, deberia mimarlos, en la medida que
son el futuro, la levadura y renovacién de
todo el teatro espafiol. Después de lo que
ha comportado estética y socialmente Vent
de Garbi... y, sobre todo, Ronda de mort a
Sinera, y después de llevar seis afios de

tada vida teatral, pensibamos que
nuastra labor no seria olvidada, pero ha
ocurrido gue en @l estreno de L'encens i fa
carn sélo fueron dos criticos... aungue apa-
recieron cuatro criticas. Respecto al pabli-
co, el teatro independiente debe tomar una

tura absolutamente abierta. Me explico:
os grupos independientes no pueden
actuar ante un piblico de abonados vy los
estrencs deben ser a taguilla abierta, no
regalandose mas entradas que las de la cri-
lica. Asi lo hacemos nosotros y también,
por mencionar a otros, Dido Pequefio Tea-
tro de Madrid.

Finalments, estoy esparando, y por tan-
to optimista, tras &l nombramiento de Victor
Az como Comisario de los Teatros Macio-
nales, lo que ya ha hecho posible que los
grupos | ndientes puedan actuar en

rogramacion normal, cuando antes tan
s6lo lo hacian en escasas sesiones.

Pablo Zabalbeascoa

1%, Creo que es obvio sefalar que el
propio definido lleva, en este caso, implici-
ta su definicidn. Basta para ello recurrir al
diccionario. Independiente: que sostiene
sus derechos U opiniones sin hacer caso
de halagos y amenazas. Apliquese ahora a
una Formacion Teatral, y esta quedara, de
hecho, claramente encuadrada desde un
punto de vista constitucional. Hago hinca-

pié en que se trata de una definicidn taxa- 143



tiva y que, por consiguiente, entrafia
muchos peligros si no se utiliza con cono-
cimiento de causa.

De acuerdo con lo expuesto en la defini-
cidn, un Teatro Independiente debe estruc-
turarse de forma que sirva sin excusas, y a
salvo de cualguier tipo de presién, los pro-
positos en virtud de los cuales fue constitui-
do. Es evidente que tales propdsitos deben
ser dados a conocer con absoluta claridad
&n el mismo momento en que dicho Teatro
toma carta real de existencia. Cumplida
esta condicién, su estructura es completa-
mente libre.

21, Es evidente de lo dicho; sus propd-
sitos pueden ser miltiples y por ello recal-
co que deben declararse de antemano, so
pena de dar pie a una ambigledad de tal
medida que acabaria por desconcertar e
incluso desacreditar a los propios funda-
dores. Purciua no olvidemos que tanto
puede intitularse Independiente una com-
pafia profesional como otra que no lo sea,
y que un Teatro Independiente puede lo
mismo representar todas las corrienles
teatrales del dia como simplemente las
obras teatrales del autor mas cotizado
comercialmente,

Sus logros, por tanto, pueden ser enjui-
ciados con toda la escala de los adjetivos
admirativos o peyorativos, porque supuesta
cumplida la condicién de fidelidad a sus
propésitos, no estaremos haciendo otra
cosa que juzgar éstos. Conviene aclarar
ahora que el término de Teatro Indepen-
diente parece haberse puesto de actuali-
dad ultimamente, de la misma forma que en
épocas pretéritas lo estuvieron Camara,
Club, Ensayo, Estudio, Experimental, elc.,
etc. La diferencia radica en que estos Glti-
mos mencionados se definen con muchisi-
ma mayor concrecién. Creo gue el término
se ha empleado completamente a la ligera
sin pensar ni por un instante en lo que pre-
supone, y digo esto porque ninguno de los
que conozco cumple las condiciones nece-
sarias para intitularse asl. Quiero creer, por
tanto, que esto no pasa de ser una titula-
cién asm?iﬂa demasiado alegremente y
que en el fondo no pretende ser otra cosa
que uno mas en la ya conocida serie que se
nombran las Formaciones Teatrales no pro-
fesionales.

3%, Admitido gue un Teatro Indepen-
diente no difiere fundamentalmente de
cualquier otro grupe no profesional (los
llamo asi porque parece que el término
aficionado goza de un total desprestigio
por razones que no hacen al caso), la for-
macion de sus actores sera por tanto ana-
loga a la de cualquiera de ellos. Pero el
terma de la formacion es realmente espi-
noso.

Si partimos de la base de que un actor
nace, y yo lo creo firmemente, la forma-

144 cién teatral debe estar encaminada a pre-
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Proceso a la sombra de un burro, de Dirrenmalt (Foto: Antonia).

parar, desarrollar y mejgrar las cualidades
innatas del individuo. Esta es, evidente-
mente, una labor a desarrollar en las
Escuelas Dramaticas, pero como en
nuestro pais tales escuelas son insufi-
cientes y, lo que es peor, en la mayor par-
te de los casos dejan bastante que dese-
ar, ocurre que las compafias no
profesionales se convierten en vivero de
actores. Llegado este momento, el direc-
for se convierte en una persona sometida
a una gran responsabilidad, y en razdn
directa a su propia capacidad, y dispo-
niendo de un criterio sélido y de la nece-
saria formacion, debe ejercer casi una
labor pedagaogica sobre los aclores, per-
mitiéndoles las tomas de contacto con la
escena (condicidn necesaria para que el
individuo adguiera seguridad), pero estu-
diando cuidadosamente el reparto de una
obra, para no exponer al actor a un ridi-
culo que va en detrimiento del individuo,
del espectaculo jgr consiguientemente, del
propio director. Todo elle contribuye de

manera directa al descrédilo de un grupo.
¥ un grupo debe programar aquello para
lo que esta preparado con un minimo de
dignidad. | afrontar herdicamenta
empresas imposibles conduce soélo al
descrédito, y queda siempre clasificado
Como una muestra de impotencia @ inca-
pacidad.

42, El plblico teatral an nuestro pais, v
de modo mas acusado en Barcelona, es
auténticamente desconcertante. Yo creo
que el teatro, en general, tiene efectiva-
mente un publico, pero reconozco gque
resulta sumamente dificil, por no decir
imposible, predecir no ya cuando una
obra pueda ser a gusto o le interese, sino
cuando decide acudir al teatro y en virtud
de qué consideraciones lo decide. Me
resisto a creer en el puro azar, en razones
de que ello equivaldria a negar la existen-
cia del grupo teatral. Los grupos no profe-
sionales (el nombre mas idéneoc para
todos ellos creo que podria ser el de
Camara o Esludio) disponen, por lo gene-



ral, de un plblico diferente, mas identifi-
cado con los asuntos teatrales, pero tam-
bién un tanto voluble en lo que a asisten-
cia respecta, y que en el mejor de los
casos resulta de cualquier forma insufi-
ciente. Algunos grupos de ideclogia o
lesitura muy exactamente definida tienen
lo que se ha dado a llamar su puablico.
Respetando opiniones, no ¢rec que sea
ésla la mejor solucién, puesto que condi-
ciona el trabajo a sectores muy reducidos
¥ creo que los teatros de Estudio deben
tratar de hacer accesible su campo a
todos los publicos.

En lo gque a la critica respecta, es for-
Zoso hablar en términos generales, aun-
que haya casi tantas excepciones como
criticos: las unas buenas y las otras
malas. En general, no presta con su asis-
tencia toda la ayuda y la atencidn que
debiera. Es evidente que el hecho de
efectuarse, las mas de las veces, una
sola representacion, puede dificultar la
tarea, pero no lo s menos gue su profe-
sién a ello obliga, v esta fuera de toda
duda que en Barcelona mas de un ochen-
ta por ciento de las obras de interés pre-
sentadas durante la temporada son debi-
das a los Teatros que hemos dado en
llamar de Estudio. ¥, concretamente, en
alguno de nuestros rotativos ni una sola
de las obras estrenadas por los diferentes
Teatros de Estudio a lo largo y ancho de
toda una temporada merece un comenta-
rio o, siquiera, la mera consignacion de su
estreno. Por lo demas, no creo en las cri-
ticas duras ni en las blandas, sino Unica-
mente en las sinceras y honradas, y éstas
son aplicables por igual a los grupos pro-
fesionales que a los de Estudio, desde &l
momento gue ambos se someten a un
veredicto publico.

En mi opinién, esta Gltima temporada
ha sido, con mucho, la mejor que los Tea-
tros de Estudio han desarrollado en Bar-
celona desde hace muchos anos, tantos
que resulta dificil el remontarse. No es
momento ahora de mencionar grupos que
estan en la mente de todos, ni menos adn
sefialar acusadoramente fracasos, que
también los ha habido. El promedio es
francamente elevado, y algunos de los
logros francamente espléndidos. Sélo
desearia gue la mayor parte de los grupos
&n vigencia (y al decir la mayor parte me
refiero a todos los que proceden honrada
¥ sinceramente y se amparan en una real
capacidad) pudieran continuar subsistien-
do y, que a ellos se unan el mayor niume-
ro posible, en las-mismas condiciones,
para bien del Teatro que ni puede ni debe
desaparecer,

Yorick, 12 (febrero 1966): 8-10,

ESTATUTOS
DE LA FEDERACION
DE TEATROS
INDEPENDIENTES

amplias y espinasas deliberaciones,

los Estatutos de la Federacién de
Teatros Independientes. Dado su interés,
reproducimos los puntos mds importantes,
dejando su comentario para el priximo
numere.

E I Congreso de Valladolid aprobg, tras

Articulo primero.— La ALT. es una
asociacion de Teatros Independientes. Se
consideran Grupos independientes ague-
lios cuya finalidad esencial sea la expan-
sion del teatro y cuyas actividades no
estan condicionadas por personas o insti-
tuciones de las cuales pudieran depender

Noche de Reyes, de William Shakespeare, por el Teatro Estudio de Madrid, dirigido
José Carlos Plaza (Teatro Beatriz, 1967). 145

de alguna forma. Sobre la finalidad del

rupo o del condicionamiento a personas
0 instituciones, serd la Junta Directiva de
la A.LT. quien decida, a efectos de admi-
sion de dicho Grupo. Esta admision sera
refrendada en su dia por la Asamblea
General.

Art. 28—, Seran fines de la asociacién:

a) La unificacion, simplificacién y tra-
mitacion de todas las formalidades buro-
craticas.

b) Facilitar medios de informacion y de
trabajo a los componentes.

¢} Establecer relaciones e intercam-
bios tanto a escala nacional como a inter-
nacional.

d) Defender los intereses de todos y
cada uno de los Grupos asociados ante
cualguier organismo nacional o interna-
cional,

&) Exponer al menos una vez al afic a
la Administracién, ante la opinién plblica y
donde iamc-ada, los géub!amas ¥ necesida-
des del teatro espariol.

f) Conseguir que el teatro como fend-
meno cullural sea la exprasion de la situa-
cién y problemas de la sociedad actual y,

r tanto, esté presente en la evolucion

istorica del pais.

g} Cualquier ofra funcién no prevista en
los apartados anteriores encaminada a
garantizar la actividad cultural y la inde-
pendencia de los grupos asociados.

Art. 3. Para la consecucién de estos
fines, la asociacién contara con las cuotas
de los Grupos asociados y con las sub-
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venciones y ayudas que puedan obtener
sin menoscabo de su independencia.

Art. 4% — La Asociacion estara integra-
da por todas aquellas Asociaciones teatra-
les independientes que, habiendo solicita-
do su ingreso en la misma, queden
admitidas por la Junta Directiva a la vista
de su histarial.

Art. 52— Todo Grupo de nueva creacion
podra ser admitido por la Junta Directiva,
a la vista de sus proyecios en calidad de
Grupe adherido, guedando condicionado
su paso a miembro de pleno derecho
cuando las realizaciones de dicho Grupo
fueran consideradas suficientes por la
Asamblea General,

Art. 62— La inscripcion sera siempre
nominal y en ningin casc se admitiran
ingresos colectivos.

Art. 72— La Asociacién es una Agrupa-
cién independiente de ambito nacional
gue tendrd su domicilio provisional en
Madrid, calle Barquillo, 32.

Art. 82— La Asociacién esta regida por
una Asamblea General y una Junta Direc-
tiva.

Art. 9% - La Asamblea Genaral, drgano
supremo de la Asoclacién, estara formada
por los representantes de todos los grupos

146 integrados.
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El retablo del fiautista, de Jordi Teixidor, por Tabano (1970).

Cada agrupacién gue tendra derecho a
voz y volo esta representada por una per-
sona.

Una persona podra ser representante
de varios grupos, siempre que acredite
previamente tal delegacion.

Art. 16%— La Junta Directiva estara
integrada por:

— Un Presidenta.

- Un Vicepresidenta.

- Un Secretario.

- Un Tesorero.

- Tres Viocales como minimao.

Art. 22¢.— Ademas, existira en Madnd
una Secretaria Técnica, cuyo fin sera la
simplificacién de tramites burocraticos,
unificacién de los criterios de censura y
demas trabajos que le encargue la Junta
Directiva.

Al frente de la Secretaria estara un
Secretario Técnico, que sera nombrado

or la Asamblea General a propuesta de
a Junta Directiva. Este cargo serd remu-
nerado.

Art. 242 — Los grupos obtendran de la
Asociacion:

Formacidn, informacin, apoyo y rela-
cién, siempre que estén al corriente en el
pago de sus cuotas y tengan a juicio de la
Junta Directiva un efectivo funcionamien-

to, y cumplan las obligaciones que se deri-
ven de estos estatutos.

Art. 25%— Esta Asociacion se entiende
creada por tiempo indefinido, si bien se

rocedera a su disolucion por acuerdo de
as dos terceras partes de las Agrupacio-
nes Asociadas.

En caso de disolucion, acluara como
comisién liguidadora la Gltima Junta Direc-
tiva.

Disposicion transitoria.— En lo que no
estd contenido en estos estatutos, se
e;tara a lo dispuesto en la Ley de Asocia-
ciones.

En la Gdltima sesidon del Congreso se
acordd designar como miembros de la
Comisién promotora de esta Asociacion, a
los siguientes:

Presidente: Maria Lopez, directora del
Teatro Estudic de Madrid, Barguille, 32.
Madrid.

Viocales; Ramiro F. Oliveros, director
del Grupo Masto; Manuel Principe, director
de la Agrupacién Dramatica del Arte; Alva-
ro Guadano, director del Grupo de Teatro
La Barca; Ricardo Doménech, ensayista
de teatro.

Yorick, 20 (noviembre 1966): 4.



EDITORIAL

GONZALO PEREZ DE OLAGUER

ace tiempo que estabamos en la
idea de “programar” un numero de

: Yorick dedicado al teatro indepen-
diente. Consideramos esta faceta del
hecho teatral como algo sustancioso
-Necesario para la buena marcha del tea-
tro y me refiero a un teatro agil, vivo, refle-
o de una época, del hombre en si mismo
¥ de su circunstancia envolvente— y, con-
cretandome a Espana, como una realidad
Presente y palpable. Los términos “inde-
pendiente”, “aficionado”, “no profesional”,
‘vocacional”, efc., llegan a confundirse

Nacimignto, pasion y muerfe de... por ejemplo: fu, de Jesis Cam

entre si. Las fronteras que lo delimitan
del llamado “comercial” no son taciles de
trazar y en mas de una ocasion pueden
interferirse. Paro de lo que no cabe nin-
guna duda es de gque en esla Espafia tea-
tral de nuestros pecados hay un teatro
comercial vacio, rutinario, falto de ambi-
ciones y propdsitos, frente a un teatro pre-
ocupado, consciente de lo que es y “debe
ser” el arte teatral impuesto en su condi-
cion de abanderado de unas ideas y de
unas posiciones. Es este teatro el que nos
interesa ahora. De &l queremos hablar,
centrando sus problemas, recogiendo sus
voces, viscerandolo, Hay que afirmar que
al margen del teatro de Paso, Calve Sote-
lo, Mihura, Casona, Lépez Rubio, Alonso
Millan, etc., esta el de Rodriguez Buded,
Rodriguez Méndez, Olmo, Gala, Mufiz,
Lopez Aranda, puntos de mira de autores
que llegan ahora como Bellido, Manclo
Mediero, Alberto Miralles, Pérez Dann y
tantos otros de reciente primera obra que
les hace dignos de atencidn.

Pensamos que el tema del teatro inde-
pendiente era apto para lanzar nuestro
anual numero doble, pero la realidad nos
hace desistir. La abundancia de material
exige esa amplitud y al mismo tiempo
algunos de los colaboradores del mismo
han pedido, para mejor afirmar sus res-
pectivos trabajos, unes dias més para
entregarlos. A la vista de todo ello y a fin

Garcia, por Taller de Teatro, con
direccion y escenografia del autor (Teatro Alfil de Madrid, 1975).

de Manuel Martinez
Mediero, dirigida por Luis Maria lturri
(Teatro Marquina, 1670)

El ittimo gallinero,

de no demorar la aparicion de la raevista,
hemos pensado desglosar el ndmerg
extraordinario en dos igualmente dedica-
dos al teatro independiente. Creo que la
vision sera mas clara porgue ya esta pri-
mera parte lanza una serie de interrogan-
tes y problematicas que préximamente
habran de encauzarse a la respuesta y la
posible, acaso posibles, soluciones:
cdebe el actor independiente rechazar un

el por motivos éticos? Los grupos
independientes jhan de regirse libremen-
te o supeditados a una ideologia? LEs el
teatro independiente un paso hacia f'a pro-
fesionalizacion?

Yorick apoya y estimula esta parcela
del teatro espaﬁnrrparqua cree que en ella
esta la semilla que ha de renovar profun-
damente el gran mare magnum en gque
estd inmerso nuestro teatro. Si hay auto-
res nuevos en Espania, aungue su posibi-
lismo sea casi nulo. Para centralizarles
hay ﬁrimnra que rearganizar, que superar
muchas absurdas estrecheces, hay gque
vitalizar puntos de partida —escuelas de
teatro, por ejemplo. El desglose del tema
TI. aconseja dejar para el segundo mi
punto de vista acerca del Instituto del Tea-
iro de Barcelona-. Pero que no se nos
diga gue no estrenan porgue no existan.

147



148

De alguna forma hemos de referirnos
-y mas adelante abiertamente— a un
movimiento del T.l. “off Barcelona® que
puede resultar frascendente. Algunos de
estos grupos independientes, en principio
GoGo, Bambalinas, T.E.C. y G.T.l., se van
a unir y a formar una temporada conjunta
en un teatro de las afueras de la cludad.
Es algo insélito en nuestro panorama
escénico, pero lleno de sugerencias posi-
tivas. La plasmacion de la idea y su pos-
terior realizacién dard como consecuen-
cia inmediata una auténtica labor —en
todo su extenso sentido— a cargo del tea-
tro independiente. Desde hace varios
afios he perseguido unas reuniones entre
los grupos independientes que al final
cuajaron, y de ellas esta a punto de salir
esta importante decisién que ya Federico
Roda apoya desde las paginas del sema-
nario Destino, y que esperamos merezca
la ayuda de otros muchos. De todo ello
nos ocuparemos en el proximo numero y
también del | Premio Macional de Teatro
Sitges, manifestacion peculiar que nace
en olor de polémica.

Yorick, 25 (1967): 3.

Espectaculo Cataros 67 (Teatro Beatriz, 1967).
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LOS PARIAS DEL
TEATRO ESPANOL
O LAS RAZONES
DE UNA CRISIS (1)

DAVID LADRA

xisten miembros de grupos amaleurs

que parecen senfirse conlentos de

esta situacidn suya. Reconocen -y
esfo yo lo he oido mds de una vez— que son
fos parias del teatro espafial, pero conside-
ran, al mismo tiempo, gue eso es precisa-
mente lo que deben ser, lo que les da valor,
importancia y significado. Lo triste del caso
es que si hay en el mundo un reaccionario
integral, quimicamente puro, ése es preci-
samente el paria que se muestra conforme
con su sifuacidn de paria (“Situacién del
teatro no profesional en Espafa”. Ponencia

La ligd, de lonesco.

de Angel Ferndndez Santos leida en el |
Congreso Nacional de Teatro Nuevo de
Valladolid).

El teatro independienta. La generalidad
de la cuestibn no permite, al anm. un
abordaje facil. Es como llegar al cenftro de
un monolito, aunque la comparacion no es
dichosa. Al fin y al cabo, no seria mas que
labor de pico, en linea recta. Pero lo que
tenemos ahora ante nosoiros &5 una
estructura fisica gigantesca, atomizada e
irregular, de apariencia ciclépea y conteni-
do sospechosamente hueco, de tarde an
tarde rellenade. Por demas, en perpetuo
movimiento, Como una preparacian
microscopica en gue innumerables —ginfini-
tos?— corplsculos se unen y separan a una
velocidad vertiginosa, dificil —;imposible?-
de aprehender, Basta de metaforas, Llega
agui el temido momento —temido por su
obstinada repeticidn— de confesar que el
tema no cabe en unas pocas cuartillas,
escritas con cierta premura; de que su
magnitud, su importancia, tanto en espacio
como en significacion, serian merecedoras
de un libro. Todos estos ambiciosos pro-
yectos quedan en charla de café en cuanto
esa pretendida historia no alcanza nunca la
cohesién necesaria para serlo y se vino

uvedando en el sucedaneo de la crnica,
e la gacetillas, de las dos o tres lineas de
peribdico de tarde en tarde y, en la mayoria
de los casos, en algo tan parecedero como



85 la transmision oral. Volviendo asi —una
vez acallada la voz de la conciencia— a los
limites del articule, interesa, Eara llegar a
comprender la actual situacion del teatro
independiente, seguir el hilo cronolégico
tan solo como andamiaje ordenador al que
acompafen -bifurcandose de el o cormien-
do paralelamente— unas notas que, en cier-
tos momentos, intentan reflejar la imagen
da lo que fue, y por tanto de lo que es,_r por
tanto de lo que sera, si es que es. Ultima
anotacion a esta ya larga entradilla: el pun-
lo de vista es mesetefio, desde Madrid. Sin
ninguna duda, el desarrolio del teatro inde-
pendiente catalan no ha seguido ni sigue el
mismo caming, ya que, como veremos, el
maximo condicionamiento del teatro inde-
pendiente madrilefic es gue convive —en
régimen parasitario, desde luego— con una
gran entidad que se denomina a si misma
teatro espanol y que, como todos sabemos,
cabe todo él holgadamente en la capital. Lo
gue, mas que sintoma de vastedad de éste,
lo &5 de estrechez de aguél.

Arranque. Los dos teatros

Una de la innumerables ventajas que
los hombres exiraen de las guerras es la
de utilizarlas como hites del tiempo. Asi,
nos vamos a referir ahora a los posteriores
afos de la guerra civil. Como es mi caso,
muchos de los lectores de estas lineas no
conocieron de wisu el teatro comercial de
aquella época. Pero los testimonios son
concordantes e, incluso hoy en dia, apare-
ceé de vez en cuando algun rengueante
residuo por los escenarios de los teatros
de la clase B, el Maravillas, el Cémico...
Fue aguel un teatro de epigonos. Unos
Autores, siempre repetidos, a cuyos oidos
no llegaba mas que el eco desprovisto de
resonancia de una sala silenciosa. Unos
actores criados en la alta escuela de la
declamacion, con una mediocre formacion
psicoldgica. Unos directores... inexisten-
les; dingia el primer actor —que para eso
era guien formaba la compania- fundando-
§& en unos principios tan simples como efi-
caces: él delante y los demas, en fila,
detras. En definitiva, un cuadro desolador.
Hasta tal punte que el teatro, gue tal vez
lleva inherente cierto escatolégico sentido
de rito asegurador de su permanencia a
travas de los siglos, tuvo que poner an
marcha las defensas gue le permitieran
sobrevivir. Tal vez del caracter catacumbi-
co de estas defensas proceda la oscuridad
que caracteriza la formacion de los prime-
ros grupos no profesionales. Procedentes,
sin duda, de la clase “ilustrada” a la que,
por entonces, se llegaba con ir aprobando
el bachillerato, y de la universidad a través
de los grupos que en ésta se iban forman-
do y que mas tarde recibirian la sicaliptica

denominacién de “teus”. Asi justificada su
existencia por la ley de los hechos, desa-
rrollandose con mas rapidez y mas auge
que el decrépito teatro de todos los dias,
alli estaba la realidad, por los afios cin-
cuenta, de un teatro independiente de
Madrid.

Una cuestion de nomenclatura.
Definicion

Ya tenemos, pues, leatro de camara
ensayo, independiente o no profesional,
nombras qgue fue tomando con el tiempo y
con los gque ahora se conoce indistintamen-
te. Merece la pena detenerse un momento
para caer en la cuenta de la progresiva
radicalizacién de sus denominaciones. Tea-
iro de camara, leatro de ensayo, dos térmi-
nos que cuadran bien a aquella primera
época de nedfitos; términos un poco humil-
des al mismo tiempo, de disculpa, pero
definitorios de un estilo propio, afirmatives.
Teatro independiente, denominacién mas
bien irdnica cuando nos paramos a pensar
gue este leatro “independiente” es, sin
duda, aquel de nuestro mundo teatral suje-
to a las mayores dependencias; térming
posterior —avalado por &l ejemplo sudame-
ricano— cuya propia afirmacién se hace por
medio de una disyuntiva planteada, ya no
paralelamente, sino frente al teatro comer-
cial. Por dltimo, esta denominacién contem-
poranea de teatro no profesional, término
de total ruptura, de negacién definitiva, que

Especidgculo Pinter (Teatro Beatriz, 1966). (Foto: Gyenes). 149

la critica viene utilizando como revelador
altavoz de las miserias de tal teatro. Ade-
lantando acontecimientos, me parece evi-
dente que, en ese camino discrepante del
recorrido por el teatro comercial, la primera
bifurcacidén terminolégica —camara e inde-
pendiente— responde a una época, a una
concepcion de plenitud, de rjuminiol. ¥ la
segunda —independiente o no profesional-
a una nefasta equivocacién que puede lle-
var a esle tealro a una aniguilacién poco
menos que definitiva. Claro que todas esas
disquisiciones, en el fondo, no demuestran
nada. Son jalones dejados por el teatro
independiente en su cotidiano hacerse y
gue yo, desde mi momento, intento inter-
pretar a mi manera, tal vez nada objetiva.
De los tres nombres escojamos,

entendernos, el de independiente. En bue-
na légica, viene ahora el preguntarse: jqué
es teatro independiente? Hasta aqui no
podriamos decir otra cosa que “un teatro
gue no es comercial y que nacié como una
reaccion ante éste”. No es mucho, pero
para satisfacer esta mania definitoria podri-
amos traer aqui la definicion que dio, alla
por los primeros afos sesenta la Federa-
cion Argentina de Teatros Independientes.
Tratandose de definiciones, ésta puede ser
tan buena como cualquier otra: “Denomi-
nanse teatros independientes a las institu-
ciones organizadas, de actividad leatral
permanente y de bien publico, que persigue
como finalidad fundamental la difusién
popular del buen tealro a través de un
repertario que acredite valores y manifesta-




Androcles y el ledn (Teatro Beatriz, 1957). (Foto: Antonia).

ciones afines a la cultura general, mediante
realizaciones renovadoras, a las que no
mueven fines comerciales, pudiendo sus
integrantes subvenir a sus necesidades sin
gue el lucro sea el objetivo de su labor, que
no dependan de empresarios y estatutos”.
No es dificil trasladar esta definicién al tea-
tro independiente espanol. Salvo los repa-
ros gue en un critico objetivo podria provo-
car la aplicacién o no aplicacién real que
llevaron a cabo de las expresiones "achvi-
dad permanente”, “bien plblico”, “difusién
popular” o “realizaciones renovadoras” —que
no es pequefa salvedad— la gran mayoria
de responsables de nuestros tealros inde-
pendientes en la época en gque se hizo tal
definicion, la habrian suscrito gustosos.

La base. Los medios

Los caminos dificiles como lo fue el de
nuestro primer teatro independiente necesi-
tan, al parecer, para recorrerse de una mis-
tica, de una idea fija, de un ejemplo. Todo
ello lo tuvieron estos pioneros en la expe-
riencia francesa de entre guerras. Particu-
larmente en el Vieux Colombier de Copeau,
en el “cartel des quatre” con Jouvet, Baty,
Dullin y Pitoeff y, a través de ellos, en las
teorias de Appia y Craig. Veian en Copeau,
por ejemplo, al creador no sdlo de un teatro
distinto, sino de un concepto diferente de la
totalidad del teatro. En su depuracién de la
escena, &l director francés habia llegado a

150 una total sobriedad, sobriedad que, por otra

parte, estaba muy de acuerdo con la esca-
sez de los medios de sus por entonces
sequidores. Es innagahla que de estas
fuentes nacid el “espiritu” de los mejores
teatros independientes. ¥ con el espirity,
una serie de conocimientos de indole técni-
ca que fueron, por largo tiempo, su exclusi-
vo patrimonio, la clave de su superioridad
—puesto que la hubo y efectiva— sobre el
teatro comercial. En efecto, a través de los
directores franceses, se llegd a la teoria -y,
desgraciadamente, no a la practica- de la
distanciacién, palabra magica, panacea,
verfremdung, abrete sésamo, de todo el
teatro de Brecht para algunos ingenuas. Y
por los directores germanicos, a un nuevo
concepto de la disposicion de los actores
en escena, de la iluminacion, de la esceno-
grafia corporea.

£ Con qué autores, con qué obras llevar
a cabo la labor? Ya nos es conocida la
desolacidn de nuestros escenarios en este
aspecto. La renovacion teatral, de llevarse
a cabo, no podia serlo con autores funda-
mentalmente tradicionales. Habia que
buscar fuera. ¥ se hizo. Ni que decir tiene
que la blsqueda fue apasionante para
quien la realizd J' sin duda, uno de los
rasgos pnsitivns e este teatro nuestro fue
la ampliacion de un repertorio que se asfi-
xiaba en su pequefigz. De la mano de los
teatros independientes aparecieron dece-
nas de autores por entonces casi inéditos
en nuestros escenarios: Pirandello, Miller,
Williams, Wilder, Beckett, lonesco... Ahora
bien, si su trabajo en lo referente a nuevos

autores fue, a pesar de grandes lagunas
debidas muchas veces a la implacable
censura imperante —dependencia prime-
ra— un trabajo inmejorable, no ocurrd otro
tanto en lo referente al fin Gitimo: la reno-
vacion escénica. Los grandes fantasmas
gue asolaban este tipo de trabajo ya esla-
ban Ipresenlas en aguel momento: falta de
local fijo con la correspondiente vida itine-
rante, falta de remedios econdmicos, insu-
ficiencia de publico. Pero ya gque los
medios materiales eran practicamente
idénticos a los actuales, o sea, casi inexis-
tentes, se trata de decir aqui gue si, por
entonces, la idea de lo que habia gue
hacer estaba mas o menos clara, fue la
crisis de esta idea lo que precipitd la
actual situacién.

Resonancia. Limitaciones

De esta “edad de oro™ de nuestro teatro
independienta ni nos gquedan, es cierlo,
mas que unos testimonios. Una vez mas,
las representaciones "de una noche... y gra-
cias” constituyeron la norma de diferentes

rupos. Algunas lineas en las secciones de
o5 diarios —mas que ahora, por cierto—, arti-
culos en las revistas culturales y universita-
rias, algunos programas de mano ya viejos,
algun rec y =mas abajo nos ocupare-
mos de ello— el primer paso de muchos de
nuestros profesionales de ahora. Entre tan-
tos nombres, y a diversos niveles de profe-
sionalidad de sus componentes: “Los jugla-
res’, de Suvarez Radillo, “La Barca”, de
Alvaro Guadafio, los “Teus" de Deracho y el
Ingenieros Industriales con Azpeitia, el
imtento del “Grupo de Teatro Realista”
GTR) con Sastre y de Quinto, el “Teatro
uilar® y, sobre todo, “Dido, uefo tea-
tro” dirigido por Josefina Sanchez Pedrefo.
Seria agotador establecer |a lista completa
de sus espectaculos. Obras de Genet,
Osborne, Strindberg, Pinter, Olme, Vian,
Frisch... Una enumeracidn no da idea de lo
que el aparentemente ya desaparecido tea-
tro constituyd en la vida teatral madrilefia.
Llevé a cabo una laber informativa de pri-
mer orden. Pero no por esnobismo, gue es
falso sentido de la oporiunidad —oportunis-
mao—, sino con un verdadero discernimiento
de lo que era imporianta o no. No se& limitd
a esto su trabajo sino que mantuvo un nivel
profesional que sus congéneres no iguala-
ron jaméas. A estas aluras surge la duda se
saber si estas lineas sobre el teatro inde-
pendiente no deberian haberse referido
todas ellas a Dido, que en la corta tempora-
da del GTR en 1961 —E/ tintero, de Carlos
Mufiz, Vestir al desnudo, de Pirandello y En
la red, de Alfonso Sastre—, sintetizd nuestro
Gnico y verdadero teatro independiente.

Yorick, 25 (1967): 9-10.



LOS PARIAS DEL
TEATRO ESPANOL
O LAS RAZONES

DE UNA CRISIS (1)

DAVID LADRA

Vampirismos

gui se van a relatar hechos de una

importancia capital en esta historia. Y

es gue el teatro comercial uia su
marcha, silenciosa y un tanto ameodorrada.
Sabados y domingos le costaba atraer a
sus locales a aguellos centenares de per-
sonas que abarrotaban los cines de la Gran
Via. El resto de la semana, se representa-
ba en una soledad poco menos gue abso-
luta. Pero, ya que se sabia desde mucho
tiempo atrds, la razén era que el teatro

r &l Teatra
Casali

Cuento para la hora de acostarse,
Estudio de Madrid, con direccion de
(Teatro Beatriz, 1968).

estaba en crisis, nadie iba al teatro y, como

saba con los cafés, los teatros se derri-

ban para edificar bancos en su lugar. Al
fin y al cabo, al teatro le habia pasado su
hora. Desde luego, nadie pensaba por
aguel entonces en que [0s grupos indepen-
dientes pudiesen sustituir algun dia a las
companias titulares. Nadie, salve, como a5
natural, los grupos independientes. Ahora
bien, esta sustiucion se hacia imposible
por razones esencialmente economicas.
Aungue, también por razones econdmicas,
muchos de los componentes del teatro
independiente, universitarios a media
carrera, antiguos estudiantes decididos a
ser actores, necesitaban afincarse en el
teatro comercial. Hay que decir que la mis-
tica no lla?:‘.u nunca al grado de infundir una
insuperable repugnancia por el “otro” tea-
tro. Ademas, en ese otro teatro estaban los
medios, pocos, pero por lo menos, suficien-
tes. Asl, sin querer confesarselo, el teatro
independiente fue la cantera del comercial.
Poco a poco entraron en lo que se llama
“mundo de nuestra escena” <bien pequeno
mundo, por cierto— los mejores aclores, los
mejores directores de los grupos indepen-
dientes. Y, naturalmente, empezaron a
revelar sus secretos. Sélo que lo que antes
nacia con dificultad ahora fructificaba casi
instantaneaments. Fuera telones pintados,
conchas de aguntadnr y candilejas. Esce-
nografias cambiantes y una mayor dotacién
de focos asi como delicados vestuarios
vinigron a cambiar el panorama. Y, mas tar-
de, a medida que la censura aflojaba, tam-
bién llegaron los nuevos autores, las nue-
vas obras. Parasito por un momento, &l
teatro comercial tomd del independiente las
fuerzas necesarias para su propio Plan de
Desarrolio. En 1957, existian en Madrid tre-
ce teatros, en 1967 veintidds. Nueve tea-
tros mas, ya no locales destartalados, sino

TEU. de Sevilla. (Foto: Martin Santos Yubero),

salas funcionales bien tapizadas .f alfom-
bradas. La nueva burguesia madrilefia no
se hizo de rogar. De nuevo adoptd al teatro
y de tan noble gesto nace el “resurgir” de
nuestra escena. El teatro comercial lo tomd
todo del independiente. Todo, menos, como
era de esperar, su espiritu.

Crisis

El camino del teatro independiente se
acaba —esperemos que momenianeamen-
te— aqui. Sangrado continuamente de sus
mejores elementos, se va reduciendo cada
vez mas a unos pocos “teus”. Deja de ser
necesario incluso para la promocién de
futuros profesionales. En efecto, el Real
Conservatorio de Arle Dramatico y la
Escuela Oficial de Cinematografia empie-
zan a suministrar los efectivos necesarios.
En cuanto a los “teus”, la situacién de la
universidad no parece ser la mas propicia a
la concentracion necesaria para llevar a
cabo una labor teatral continuada —concen-
tracién que, por ofro lado, seria escapismo
de los verdaderos problemas— y, conside-
randose indtiles, se disuelven, lo que es
ofra forma de escapismo. En esa falta de
continuidad reside evidentemente el gran
fracaso de los grupos independientes. De
ella proviene el bajo, bajisimo nivel, de casi
todos sus espectaculos en la actualidad. En
1964, Ricardo Doménech escribe en Pri-
mar Acto: “¥o sé que las dificultades con
que hoy tropieza el teatro no profesional
£0N -y me parece gue no exagerc— innu-
merables. Lo son en Madrid, donde la vida
de estas agrupaciones se desenvuelve en
condiciones materiales y formales nada
propicias a una labor teatral rigurosa, conti-
nuada. Puede afimarse que el pulso del
teatro no profesional es muy bajo, y gue

para que encuentre su latido ‘normal’, para 151



gue llegue a estar 'en forma' necesita
urgentemente de una reanimacion”,

La crisis esta declarada. En realidad, lo
estaba ya desde mucho antes. Con plena
conciencia de la gravedad de su situacién,
no fanto de sus causas, los grupos inde-
pendientes se preguntan por su futuro. Es
el momento de las reuniones, de los colo-

wios, de las federaciones. Primeras Jorna-

as de Teatro Universilario celebradas en
Murcia en diciembre de 1963, clausuradas
con unas brillantes conclusiones nunca
aplicadas. Existian por entonces en Espa-
fia mas de un centenar de “teus”. Hoy, difi-
cilmente se contaria la mitad. Otro intento
fallido fue la Asociacién Independiente de
Teatros Experimentales (AITE). La federa-
cién de “teus” de Madrid que intentd consti-
tuirse el afio pasado no salié adelante. Hoy
existe otra convocatoria, la de la Federa-
cion Macional de Teafros Independientes,
cuej-u presidente es Maria Lépez, directora
del Teatro Estudio de Madrid, No cabe duda
de gue la solucion, o parte de ella, esta en
esa unién, pero habra que pensar, ante tan-
tas dificultades para conseguirla, que todo
proviene de que sus propios posibles
miembros estan desunidos en cada grupo.

Profesionalizacion: primer
interrogante

Existen ahora en Madrid, aparte de algu-
nos supervivientes de los viejps tiempos
cuyas actuaciones se hacen cada vez mas
esporadicas, varios nuevos grupos que
pueden ser clasificados —con la aproxima-
cion propia de esta clasificacion= como no
profesionales. A riesgo de dejarme alguno,
cito el Nuevo Teatro Experimental (autores:
Pinter, Gogol), de Daniel Béhr, Los Goliar-
dos :Pin—get. Arrabal, Beckett, Mrozek), el
Teatro Estudio de Madrid (O'Casey,
Dirrenmatt, Shakespeare) y algln otro que
pueda salir de la Escuela de Arte Dramati-
co mas los que se forman esporadicamen-
te. En resumen, muy pocos grupos. Rela-
cionados todos con los actores con cierta
preparacion —TEM, Conservatorio, EOC—,
pueden superar las inconcebibles interpre-
taciones a las que nos estabamos acos-
tumbrando. El Teatro Macional de Camara y
Ensayo puede ayudarles, como, de hecho,
ya lo hizo la temporada pasada con los tres
grupos antes citados. De modo gue existen
ciertas posibilidades. Posibilidades inabor-
dables hasta que estos grupos no profesio-
nales no se decidan a enfrentarse decidi-
damente con su profesionalizacién: es
necesario, en primer lugar, fomar concien-
cia de la responsabilidad de hacer teatro.
Directores y actores responsables que no
formen un grupo para mariposear a su alre-
dedor, llegar un dia o dejarlo al otro, o imi-
tar ciertos histerismos de mal llamados pro-

152 fesionales que terminan con el grupo.

Ahora bien, con la aceptacion por cada
miembro de su responsabilidad no termina
la profesionalizacion. La definicion de la
Federacidén Argentina de Teatros Indepen-
dientes queda coja e inhabilita cualquier
accitn al soslayar el problema de la retribu-
cidn del actor y del director. A este respec-
to, Osvaldo Dragln degclaraba en una
entrevista concedida a Alvaro del Amo y
Carlos Rodriguez Sanz en Primer Acio: “Ha
habido una confusién durante mucho tiem-
¥ es la de creer gue un grupo indepen-
diente era un grupo donde no se cobraba.
Mo cobrar no es ninguna virtud; es induda-
ble que la gente que hace teatro, debe vivir
del teatro”. Luego, responsabilidad y retri-
bucién de acuerdo con esa responsabilidad
deben ser las bases de un nuavo comienzo
del teatro independiente de Madrid. Ahora
bien, jqué relacion podria establecerse
entre los dos teatros, comercial & indepen-
diente? Cuando éste daba sus primeros
pasos, fue para el comercial un teatro con-
sentido. Ahora que asistimos a una revitali-
zacién —aungue sea tan solo formal- del
teatro comercial, ;va a permitir éste que un
cuerpo extrafio se introduzea en su estruc-
tura? La respuesta, a priori, es negativa.

Segundo y Gltimo interrogante

Censeguida la profesionalizacion y vis-
tas las dificultades para entrar a formar par-
te no vergonzante del teatro espaiiol, el pri-
mer problema de un nuevo teatro
independiente —y si profesional- debera
ser, antes de buscar el medo de tomar el
camino dificil reventando aquella estructu-
ra, buscar el modo de no tomar el caming
facil, esto es, de no comercializarse. En la

entrevista antes citada, Osvaldo Dragln
afiade: “El teatro independiente lo que tra-
jo, en un momento dado, era una tematica
que el teatro comercial no lograba, al mis-
mo tiempo que |a creacidn de un pdblico
que no existia. Llegd un momento en gue
este publico exigid de todos los teatros esta
misma tematica. (...) En este momento lo
mas importante que hay en el teatro argen-
tino es la mentalidad del teatro indepen-
diente, aunque los grupos sean profesiona-
les”. No cabe la menor duda de que este
resultado no lleva caming de realizarse en
nuestro pais por muy diversas razones
estructurales. E| teatro comercial se
encuentra perfectamente donde esta, una
vez mas, inmdavil, impermeable a toda men-
talidad que no sea la archiconocida empre-
sarial. Pero, seamos sinceros, ;es gque
acaso existe, agqui y ahora, una auténtica
mentalidad de teatro independienta?

Para terminar, las conclusiones no son
excesivamente esperanzadoras ni tan
siguiera como orientacion. Una meta con-
creta a alcanzar es, sin duda alguna, la pro-
fesionalizacion. Sin ella, el grupo indepen-
diente, a la larga, se separa, no exisie.
Ahora bien, ;a donde puede llevarle esa
profesionalizacion? Si se integra en las
estructuras generales de nuesiro teatro se
comercializa, y pierde las caracteristicas
con gue fue creado. Si no se integra, tal vez
se separe o0 —aqui es donde hay gue hacer
la puja— tal vez no, constituyendo un ejem-
plo adn inédito. Y, antes de nada, la necesi-
dad de crear una nueva mentalidad.

¥ a pesar de todo —o tal vez por todo
esto— vale la pena intentario.

Yorick, 26 (1967); 13-14.

Parece cosa de brufas, de Luis Matilla y Jerdnimo Lopez Mozo, por el T.E.U. de Murcia.



Mambri se fue a la guerra, de David Rabe, por el TEL, con direccion de William Layton (Pequefio Teatro Magallanes, 1974). (Foto: Demetrio Enrique).

LA CRITICA
PROFESIONAL
ANTE EL TEATRO
INDEPENDIENTE

MARTI FARRERAS

| firmante tiene muchas dudas sobre
la profesionalidad de su labor critica
en diarios y revistas, y las mismas o
mads scbre las caracteristicas y definicidn
de lo que corrientemente catalogamos
comao teatro independiente. Si al decir inde-
pendiente lo gue entendemos es “no

comercial”, vaya ya, de entrada, mi mas
rendida simpatia y admiracién, porgue en el
teatro no comercial esta el vivero —es un
hecho— de todo el proceso evolutivo del
arte dramatico; y no hay critica, profesional
o no profesional, gue pueda negar la evi-
dencia.

La evidencia, que resulta condicion opti-
ma en cualquier esfera, no iba a constituir
una excepcion en la del teatro, manifesta-
cién que exige y precisa, para alcanzar una
auténtica plenitud, de un abundante
“numus” da libertad. Si independencia es
sindnima de autonomia, scberania, liber-
tad, es innegable que su eficacia puede ser
decisiva; si resulta serlo de inconexidn o
insolidaridad, ya es licito, nos parece, for-
mular algunas reservas.

La critica, por muy profesional que sea,
si @s una critica responsable dedicara al
teatro independiente una viva atencion.
Sabe, le consta, que en el irreductible espi-
ritu de blsgueda y renovacion que caracte-
riza ese teatro no profesionalizado se
encuentran los gérmenes de todo posible

desarrollo ulterior. Tiene conciencia de que
el teatro independiente ejerce en todo
momento un papel de alertado vigia y en no
pocas ocasiones de tremendo y saludable
revulsivo. Su irresponsabilidad empresarial,
digamoslo asi, le permite aveniuras y ries-
gos que serian mortales para el teatro plan-
teado desde un angulo de explotacion
comercial, lo que condiciona su tono, expe-
riencia, realizaciones y posibilidades.

El teatro de empresa, no hace falta repe-
tirlo, esta condicionado por numerosos fac-
fores de indole diversa, pero sin duda de un
modo acuciante por los de tipo material. Se
plantea en todo momento aprioristicas exi-
gencias, de las gque en cambio esta del todo
a salvo el teatro independiente. Cuando
éste es germen, fermanto y toque de alerta,
y aquél esforzado tornavoz para divulgar el
esfuerzo y |a tentaliva a unos mas vastos
ambitos, uno y otro cumplen, con bastante
exactitud, su cometido.

Lo que mas puede atentar al espiritu dal
teatro independiente es, creo yo, la presen-
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Pasodoble, de Miguel Romero Esteo

, por la
compafia Ditirambo. (Foto: Demetrio Enrf:;a],

ue condicione en exceso sus actividades.

i, a menudo, resulta que la independen-
cia de esas tentativas dramalicas es una
independencia muy suw generis. En actitud
muy juvenil y revolucionaria, el plantea-
miento responde a una concreta ambicion
de independizarse de la taquilla. Es una
postura idealista que merece todos los res-
petos. Pero una vez alcanzada esa inde-
pendencia inicial, no se vacila en adscribir-
se an tendencias o actitudes en clara
contradiccidn con el propdsito implicita-
mente formulado. Un teatro independiente
que sdlo cultiva un género o tendencia tea-
tral, que se aplica de un modo exclusivo a
las obras que responden a una temética
social o politica concretas, puede ser del
mayor interés; pero, lo de independients,
vamos a dejarlo.

La critica, si es honesta y responsable,
ha de detectar la presencia del buen teatro
alli donde se encuentre. De antemano ya
sabe que los grupos independientes son,
par definicion, los que le brindan mayores
garantias de inquietud, curiosidad y ambi-
cion, y ello sélo bastaria para dedicarles
una atencién preferente. Pero también
sabe que el afan de experimentacion, la
wvivacidad y la exigencia intelectuales rara-
mente estan aliadas a un nivel de realiza-

154 cidn estimable. Se trata, casi siempre, de

grupos modestos, que se ven forzades a
trabajar un tanto improvisadamente y que
traicionan en muchos aspectos —inaltera-
blemente en el de la interpretacidén— su
aprofesionalidad. La critica puede y debe
valorar tales circunstancias, esta obligada
-creo— a hacerse una composicion de
lugar. Si, por el contrario, quiere medirlo
todo por un mismo rasero, serda arbitraria
& injusta y no podra valorar potencialmen-
te muchos esfuerzos que en verdad lo
mearacen.

La critica profesional en los diarios esta
sujeta a limitaciones en muchos aspectos y
no puede snsiazar abiertamente un engra-
naje socioecaonomico que dicta constante-
mente sus condiciones, pero ello no impide
gue preste atencién y aporte su ayuda, su
estimulo, a todas las tentativas que lo
merezcan, Ciertamente, que una represen-
tacién Gnica —con la frecuente fatalidad de
sus coincidencias de fechas, en locales
punto menos que secretos la mayor parte
de las veces— se vea reflajada en las pagi-
nas del diario con la extensién que bien
puede darse el caso merezcan, resulta muy
improbable. Pero el critico encontrara la
ocasion para hablar de elle con el deteni-
miento indispensable, si preciso fuera, des-
de las paginas del semanario o revista, que
resultard vehiculo mas idéneo o cuando
menos de mas facil ulilizacidn.

El teatro independiente ha de cumpli[
una tarea de vanguardia, ya de por si

importante. Pero ha de esforzarse también
en servirla lo mas ajustadamente posible.
Los mejores propdsitos, las mas firmes
antenas, el espiritu de mas exigente
seleccion, no alcanzaran por ellos mismos
a posibilitar una representacidn valida. Sin
&l respaldo y &l apnTn de una modesta y
tenaz aFticaciﬁn. en los diversos aspectos
materiales que concurren al acto de poner
én pie una comedia en el escenario, el
asfuerzo resultara punto menos que bal-
dio. El teatro es reprasentacion, y si la
representacién es mala o mediocre las
més nobilisimas promesas servirdn de
bien poco. s

Tenemos, pues, en los grupos inde-
pendientes, una célula importantisima de
nuestro movimiento teatral. Pero, para
que su labor sea eficaz y pueda ser valo-
rada debidamente, se ha de encontrar la
formula para que puedan superar &l
ostensible déficit que acusan en muchos
aspectos. Toda la politica de subvencio-
nes, a ellos debiera estar dirigida. Enton-
ces, su talento, su ambicion, su entusias-
mo y su independencia —que ha de ser
defendida contra viento y marea— encon-
trarian los cauces indicados para, supera-
das las deficiencias de una envidiable,
pero también a veces peligrosa, falta de
profesionalidad, poder dar el gran teatro
qgue todos deseamos.

Yorick, 25 (1967): B.

Cratorio, de Alfenso Jiménez Romero, por la compariia Teatro Lebrijano, dirigida por Juan Bernabé

(Il Festival Internacional de Teatro de Madrid, 1971).



FEDERACION DE
TEATROS
INDEPENDIENTES
(DENOMINACION
PROVISIONAL)

Festival de Teatro Contemporaneo de
Gijén, en septiembre de 1963. Sanchis
Sinfsterra, de Valencia, continud el esfudio
de la formacidn de esta posible Federacion.
En octubre de 1965, se celebraron en
Cérdoba unas Conversaciones Nacionales
sobre Teatro. Alll se siguid puniualizando
sobre esta necesaria Federacidn. Martinez
Bjorkman, asesor juridico, serfa el gue con-
tinuaria con el estudio de todo lo acordado
&n eslas nuevas conversaciones.

L a iniciativa de su formacidn partio de |

Y ya Nlegamos al afio pasado (octubre de
195&',{)‘9-1&” Nacional de Teatro
Vo, 8n id, se volvid a abordar este

problema. Allf se redactaron unos proyectos
de sstatulos provisionales y se nombrd una
Comisién Geslora, presidida por Maria Ldpez
Gdmez (TEM) e int por Angel Feman-
dez-Santos (Los Goliardos), Alvaro Guadario
{La Barca) y Ramiro F. Oliveras (Nastor).

Misién de esta comision

Hacer un llamamiento a todos los grupos
de teatro que participaron en Valladolid, para
ue se inscrivan con su cuota comrespon-
iente, envidandonos un impreso =que pre-
viamente se les ha mand con datos de
su grupo y labor realizada en los Glimos
afos. Simplemente es para tener un contac-
to con ellos, y conocer algo de su labor.
Todos los grupos de teatro gue lo deseen,
pueden inscribirse como “adheridos”, y en el
préximo Congreso de Teatro quedaran
admitidos dentro de la Federacion. El domi-
cilio provisional de esta Comision Geslora
esta en Barquillo, 32 (T.E.M.), Madrid.
Redactar —a la vista de lo hecho en
Valladolid— el Proyecto de Estatutos, es
decir, darles forma juridica legal, de lo cual
se ha encargado el abogado don Nicolas
Rodriguez Gonzalez. Y recibir el apoyo de
la Direccion General de Cinematografia y
Teatro para que pusda ser acogida dentro
de la Ley de Asocciaciones. En estos
momentos, don José Maria Garcia Escude-
ro —que ha acogido con gran interés y cari-
fio la idea de la formacion de dicha Federa-
cién— tiene el informe completo, ¥
gsperamos gue en breve plazo podamos

decir que la Federacion ya esta dentro de la
Ley de Asociaciones.

En el momento que esio esté consegui-
do, convocaremas un nuevo Congreso de
Teatro, que bien pudiera ser en Sevilla,
Talavera, o volver a Valladolid. Sera en la
ciudad en donde encontremos ayuda. Y alll
expondremos todo lo realizado. Se nom-
brara la Junta Directiva y se decidira el
lugar donde va a residir esta Federacion.
Siempre se hablo de que no seria Madrid.
Agui habria alguna Delegacion.

Entre los fines de esta Federacion esta el
conseguir que el teatro, como fendmeno cul-
tural, seala n de la situacidn y proble-
mas de la sociedad actual. Y tanto, este
presente en la evolucién histarica del pais.

El facilitar medios de informacion y da tra-
bajo a los grupos o asociaciones federadas.

El promover que se unifiquen y simplifi-
quen las formalidades burocraticas y reali-
zar el tramite de las mismas.

El representar a las asociaciones fede-
radas ante cualguier organismo o entidad y
defender sus intereses.

Establecer relaciones o intercambios a
escala nacional o internacional, efc.

Imaginemos que la Federacién paga “el
avaloir o seguro” a un autor extranjero para la
representacion de una obra determinada.
Todos sabemos que un grupo de camara, en
una o dos representaciones, no puede amor-
tizar ese “seguro”, pero la Federacion si, por-
gue por una médica y asequible cantidad que
cobre a cada grupo federado —tantos como
quieran representar la obra en Espafia—

amortizarla, y asi los grupos federados
podran representar dicha obra sin_ apuros
economicos de ninguna indole. También
podra canalizar la asistencia a certamenes
nacionales o internacionales. :

Ofra mision interesante: los permisos de
representacion y de censura podria conse-
guiros la Federacién y cada grupo federado
no tendria mas que solicitarlo de dicha Fede-
racion. Seria un adelanto enorme todos
es10s grupos que a veces sienten la angustia
de gue no les llega un permiso cuando todas
sus energias tenian que estar pendientes de
lo que van a representar y no de dificiles tra-
mites burocraticos, cuya complejidad a
menudo frena muchas iniciativas.

Estamos seguros que una vez que todos
estos grupos gue exislen, tantos y tantos,
en toda Espafa, se enteren de la formacion
de esta Federacion, acudiran a inscribirse,
como ya lo han hecho los que saben que
es1a en vias de formacian.

Creo gue no hay nada mas que decir.
Que la Comisién Gestora esta dispuesta a
seguir trabajando hasta conseguir lo que se
ha propuesto, y que agradece la colabora-
citn de todos los que se han interesado por
esta posible Federacion.

Yorick, 25 (1967): 13.

TEATRO
INDEPENDIENTE

ALBERTO MIRALLES

E s de general aceptacion que no exis-
te un criterioc comdn a la hora de
definir el teatro independiente, cuas-
tign que viene a demostrarse mediante el
estudio comparative de la actividad de los
rupos, los motivos de su trabajo ¥ los
ﬁnas gue desean alcanzar. La situacién,

r su complejidad, precisa urgente clari-
ﬁ'gaciﬁn o corre el peligro de perderse en
esfuerzos aislados. Desde nuestra revis-
ta, creemos en la necesidad de unas con-
versaciones a escala nacional que de lle-
varse a cabo =ya estamos gestionando
las posibilidades— podrian realizarse en el
mes de octubre dentro del Il Premio de
Teatro Sitges. Del mismo modo, es evi-
dente la falta de una federacion de teatros
independientes gque coordinara activida-
des y promoviera intercambios. De ahi
que, una vez mas, se evidencie su ausen-
cia y salte a primer plano el hecho de que,
pese a gestiones e interés, la comision
nombrada para ello en las Conversacio-
nes de Valladolid del pasado afo no lo
haya conseguido.

Mo obstante la imprecision del término
“independiente” a la hora de deducir su
misién, existen ciertas caracteristicas
comunes que han sido puestas de mani-
fiesto en estos dos nimeros de la revista
dedicados al tema.

El teatro independiente debe realizar su
labor teniendo en cuenta las necesidades
del lugar donde desarrolla su trabajo. Por
regla general, la resién de todo gru
medianamente licido ha sido Escuadra
hacia la muerte, El lintero y las historias de
Dragldn entre olras, y este repartorio en
localidades donde sélo se conoce la zar-
zuela o la revista es tan valido como el de
otro grulpo ﬂua. en ciudades mas avanza-
das culturalmente, estrenara a Brecht,
Arrabal o Arden.

El teatro independiente debe ajustarse
a la economia de medios propia de su
condicion de experimental, siendo
imprescindible una absoluta dignidad pro-
fesional. Repetimos una vez mas que &l
teatro independiente debe profesionali-
zarse y que no es lo mismo teatro profe-
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T.E.U. de Sevilla (Foto: Martin Santos Yubero).

sional que teatro comercial. La comer-
cialidad provoca el colaboracionismo
con la retrogresion por otorgar al publico
lo gque éste desea y no lo que realmente
necesita.

Por ofra parte, el teatro independiente
no debe reducir la evidencia de su investi-
gacidn, su esfuerzo de meses, a escasisi-
mas representaciones, Ejemplos de activi-
dad continuada nos lo dan el T.U. de
Sevilla, el TEM, y los Goliardos, por citar
algunos.

El teatro independiente debe formar al
actor no sdlo en el aspecto artistico, sino
en el humano, posible solucidn ésta para
evitar las deserciones, la defraudacion, la
“rata de actores” y la ausencia de ética
profesional.

Y si creemos firmemente en la eficacia
del teatro independiente, en su necesidad
para la evolucion del arte dramatico, en su
escuela de hombres, es porque existen por
Espafia grupos que asi lo han demostrado
con su actividad v de los gue hemos dado
-y seguimos dando- noficia en nuestras
paginas.

| momento es esperanzador. Didgenes
empezd con mucho menos.

Yorick, 26 (1967): 3.

AUTORES NUEVOS
Y TEATRO
INDEPENDIENTE

RICARDO RODRIGUEZ BUDED

eria interesante indagar algunas posi-

bles causas por las que los grupos de

teatro independientes, llamados tam-
bién teatros de camara y universitarios, no
han servido de punto de apoyo que facilita-
ra la aparicion de nuevos autores. Salvo
contadisimas excepciones de autores que
se dieron a conocer en ellos y que ense-
guida se incorporaron al ambito profesional
con unas obras de claro signo comercial, lo
cierio es que los grupos independientes no
han tenido utiidad como soporte desde
donde se dieran a conocer nuevos autores
y, sobre todo, donde éstos pudieran desa-
rrollar una labor de cierta continuidad. Al
sefialar este hecho, no pretendo achacar
ninguna culpa al teatro independiente ni
subrayar ningln desdén por parte de los
posibles autores hacia este teatro. Tan solo
me pregunto por las causas de un desen-
tendimiento, que, en otros paises, converti-
do en intima colaboracién, ha valido muy
frecuentemente para encauzar magnificas
aportaciones de teatro nuevo. Entre noso-
tros, no ha ocurrido asi. En nuestros teatros
de camara, las programaciones se han vis-
to dominadas, con mas o menos acierto,
por obras exiranjeras, pero no existen
gjemplos de empresa en comin, donde el
nombre de un autor joven se haya unido a
la trayectoria de uno de estos grupos.
iAcaso es gue las obras de autores jove-
nes espanoles no han interesado a los tea-
tros de camara? ;Cue era lo que éstos pre-
tendian encontrar en las obras de los
autores jovenes y, de otra parte, hasta qué
punto dichos autores podian ofrecer piezas
suficientermente atractivas para quienes
preconizaban un teafro distinto al de los
escanarios profesionales?

Me atreveria a encerrar en una sola
palabra la historia de los grupos indepen-
dientes durante los dltimos anos: improvi-
gacion. Nacian y morian en cada represen-
tacién. Nadie les ha ayudado. Muchos, sin

embargo, han ido a ponerles dificultades.
Incluso, los subvencionados oficialmente,
no han recibido sino un cicatero apoyo, a
cambio de rigidas exigencias, lo cual era
peor que no darles nada. La realidad es
gue todos ellos han debido su existencia al
esfuerzo individual de algunas personas,
que, luchando contra viento y marea, ofre-
cian sus representaciones, las mas de las
veces, en condiciones que rozaban la
heroicidad. Con bastante frecuencia se ha
escrito que los grupos independientes
constituian la parcela esperanzadora de
nuestro teatro, mas nadie de quien asi
escribia era capaz de sumarse a la aventu-
ra y colaborar generosamente en cualquie-
ra de ellos. La critica los ha juzgado casi
siempre con la misma medida empleada
para los profesionales y se ha abstenido de
orientar al piblico hacia sus espectaculos,
aun reconociendo que muchos de ellos
eran merecedores de una difusién mas
amplia. Creo conveniente dejar constancia
de todo esto, no sin pesar, pues precisa-
mente en su ineficacia me parece encontrar
una razdn importante de que. en ningun
caso, el nombre de un autor nueve espafiol
haya aparecido unido con continuidad a un
grupo independienta,

+Qué era lo que podia ofrecer el teatro
de camara a quien pretendia ser autor?

En el mejor de los supuestos, una repre-
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sentacion digna, los espectadores de una
sola noche, criticas excelentes al otro dia
y, después, nada. Para el nuevo autor, el
mundo profesional continuaba estando
aproximadamente igual de lejos. Al hablar
del mundo profesional, me estoy refirien-
do al plblico que normalmente va al tea-
tro. Y, al referirme a este publico, preten-
do concretar el dnico fin gue tiene todo
teatro, bien sea tradicional, de vanguar-
dia, épico o lo que se quiera. No obstan-
te, numerosos escritores incipientes han
jugade la carta del teatro de camara y

asta han ganado bazas excelentes.
Pero, si ninguno ha insistido en el empe-
fio, podemos deducir que el camino no
era viable ni siquiera atractivo.

Mo han existido entre nosolros esos
teatros independientes gque trabajan una
vez a la semana, aprovechando el dia de
descanso de las cumgaﬁias profesiona-
les y llevando a cabo asi una labor
menos efimera, al tiempo gue obtienen
una mayor compensacién a la ardua
tarea que supone poner en pie una pieza
de teatro. Menos adn, ha tenido nadia la
Eusibilidad de un local modesto, en un

arrio, donde el presupuesto pudiera
reducirse a una escala soportable. Nada
de esto ha sido esperanzadora realidad.
Agui, para el teatro de camara, una sola
noche y rodeada del mayor sigilo. La
clandestinidad, casi. Ni siguiera esas
soluciones intermedias de la funcién
semanal o el local de poco gasto, han
venido a paliar la precaria situacion de
nuestro teatro nuevo.

Tampoco conviene olvidar la descon-
fianza con que han sido tratados los gru-

s independientes, cuando no se les
ignoraba o cuando no caia sobre ellos
esa sutil prohibicion de no prohibirlos,
sino abandonarlos a su suerte, porque,
de esta forma, se tenia la certeza de que
acabarian derrumbandose solos. Curioso
e inteligente sistema de restringir toda
actividad incémoda, que ha acabado por
dar los apetecidos resultados, puesto
que, uno tras otro, todos los grupos movi-
dos por una inguietud renovadora han ido
desapareciendo. Particularmente, este

roceso se ha agudizado en la década de
os afios sesenta. En afios antericras, se
habian producido numerosas apariciones
de teatros de ensayo y universitarios y, si
bien alcanzaban corta vida, era tal la can-
tidad de sus representaciones y, en algu-
nos casos, su excelente calidad, que no
resultaba aventurado pensar en la mate-
rializacion de un movimiento renovador,
cuyo eco pudiera llegar hasta la escena
profesional. La década de los afos
sesenta trajo una realidad muy distinta,
un rapido y progresivo decaer y el consi-
quiente final de muchos esfuerzos y de
algunas esperanzas. Ciertamente, la

Paraphernalia de la olla podrida y la mucha consolacidn, de Miguel Romero Esteo, por Ditirambo.

Tiempo del 36, de Juan Antonio Castro,

(Foto: Manuel Martinez Mufioz).

por el grupo Tabangue, con direccién de José Manuel Garrido
(Teatro de la Comedia, 1971). (Foto: Adolfo). 157



El retablo del flautista, de Jordi Telxidor, por Tabano (Teatro Reina Victoria, 1971).

base de aguel movimiento estaba tan
minada por dificultades de todo orden,
que basté aumentar un poco éslas y
acentuar el desprecio con que se le
observaba, para que el conjunto de una
labor desarrollada a lo largo de los afios
cincuenta, quedara reducido al simple
recuerdo. Creoc innecesaric acudir a
casos determinados, pero, de cualguier
modo, repasar la lista de titulos presenta-
dos por Dido, Pequefio Teatro de Madrid
y encontrarse, finalmente, con el hecho
de su silenciamiento, puede ser una cla-
ra demostracion de cuanto digo.

Habra quien objete, tal vez, que nin?u-
na de las anteriores es razén para que los
nuevos escritores de teatro no hayan
constituido frente comin con las agrupa-
ciones independientes, ni se justifica con
ello que ninguno de esos autores haya
impuesto la personalidad de su teatro a
cualquier grupo. Pienso, por el contrario,
que reprocharles su desunidn seria algo
asi como reprender a un tullido porque
rechaza la ayuda de otro tullido para
poder andar.

Mo resulta dificil juzgar lo gue los nue-

158 vos autores han conseguido hacer; basta

aplicar un criterio critico al teatro que han
escrito y. se obtiene enseguida una valo-
racidn. Esta suele ser, por otra parte, la
actitud comianmente adoptada hacia
ellos. No estaria de mas, sin embargo,
adentrarse en el andlisis de por qué han
escrito precisamente esas obras y no
otras. Juzgar una pieza de teatro sin
tener en cuenta las circunstancias histori-
cas en gue se ha producido no conduce
mas gue a averiguar el talento de su
autor. Para saber sin limitaciones de su
mucho o escaso talento es preciso consi-
derar la obra inmersa en la estructura
Enliti::a y social que le corresponda. Se

a convertido en un tépico decir que la
censura es la principal responsable de la
calidad de un determinado teatro. No es
menos topica la contestacion de que
grandes escritores de todas las épocas
tuvieron que sufrir la censura establecida
&n sus respeclivos paises y que, a pesar
de ello, supieron legar una obra colosal.
Quienes se defienden o atacan de esta
forma tienen, a mi juicio, sélo una parte
de razdn. La censura establecida oficial-
mente es un mal grave y siempre me
pareceran pocos cuantos esfuerzos se

hagan por abalirla, peroc imaginar que con
su simple desaparicién se habria elimina-
do &l mayor cbstaculo, lo encuentro inge-
nuo. Estructurar una sociedad de forma
tal que guede desprovista de receptivi-
dad, vacia de toda inquietud y refractaria
a cualquier tipo de cambio, &5, en mucha
mayor medida que la burocratica censu-
ra, un factor determinante de inmovilismo
y de baja calidad teatral. lgualmente lo
son, permitir que el teatro continde en
manos de empresas privadas, convertido
en una modesta industria que ha de ren-
dir sus beneficios; o dejar al margen del
fenomeno dramatico a todos los espafio-
les gue viven en las provincias; o mante-
ner el teatro como espectaculo de lujo, al
alcance, Unicamente, de una clase social
gue se distingue por su mentalidad reac-
cionaria y por su actilud insobornable a la
hora de aceptar el teatro que le satisface
y, en modo alguno, otro distinte. Todos
éstos si son factores cuya modificacion
auténtica —no aparente— supondria el
establecimiento de una situacién real-
mente nueva. Pero, en los afos pasados,
lo cierto es que, cuantos han intentado la
aventura del teatro, se han encontrado
frente a muy diversos condicionamientos,
eizc;a los que la censura no era sino uno
mas.

Existen, pues, unos medios mas suti-
les para limitar la expresién del escritor
teatral, que el de la brusca prohibicion de
su obra. Son las limitaciones a la hora de
rechazar los temas, de disfrazarlos, de
darles la vuelta de tal modo que acabe
por decirse lo contrario exactamente de lo
que se queria decir. Limitaciones todas
gue dafian muy particularmente a quien
empleza a escribir para el teatro y que
acaban por plantearle el inevitable dile-
ma: aceptar &l juego establecido o renun-
ciar, desaparecer. O, también, parapetar-
se en el incdmodo lugar del eterno
descontento y sobrellevario con la mayor
paciencia.

En tal estado de cosas, era imposible
gue se produjera el nacimiento de un
teatro nueave capaz de vigorizar, no ya
nuestro panorama escenico, sino la mor-
tecina existencia de uno de esos valero-
505 grupos de teatro independiente, Por-
gue todo sintoma de aire fresco era
sofocado en su raiz. Los autores nuevos
y los teatros independientes no han
aunado su trabajo, porque la ayuda
mutua que pedian prestarse era escasa.
¥ su mayor contrariedad no eran las
prohibiciones redactadas en un oficio,
sino el desprecio, el silencio y el temor a
lo desconocido, de un medio abiertamen-
te hostil.

Yorick, 26 (1967): 15.



ROMPAMOS
LA BARAJA

VICTOR AUZ

n todas las épocas y latitudes teatra-

les se ha hecho necesaria la existen-

cia de unos autores y unas compaii-
ds que, con una aparicidn agresiva
siempre lindante con la clandestinidad, agi-
taran las aguas mansas del pancrama
escénico. Generalmente han sido los perio-
dos de decadencia los que han facilitado,
porgue lo necesitaban, el nacimiento de
esgs grupos renovadores, dispuestos a
romper una tradicién teatral en otros tiem-
pos gloriosa, pero en aquel instante esta-
cionada. Muy frecuentemente, al cabo de
unos afios, estas agrupaciones se comer-
cializaban, se acomodaban y eran suslitui-
das, en la batalla continua por el progreso
escénico, por otras compafilas que reaccio-
naban contra la situacion gue los antiguos
inconformistas hablan creado o, al menos,
modificado. Pero esta caducidad en los
intentos no hace menos valida la funcion
que, durante un pericdo mas o menos dila-
tado, han cumplido en todos los paises de
glevado nivel teatral una serie de formacio-
nes jévenes y audaces. Los fendmenos de
los teatros independientes de algunos pai-
ses iberoamericanos y los movimientos off
Luff—uﬁ Broadway bastan para ejemplificar

antedicho.

Las caracteristicas mas generalizadas en
estos conjuntos suelen ser: su juventud fisi-
ca y mental, un acendrado sentido del traba-
jo en equipo, suficiente preparacion tecnica,
fe ciega en su misidn, identidad entre su
actividad escénica y su vida privada y, por
ditimo, el trabajar en una constante semi-
clandestinidad o, al menos, enfrentandose
frecuentemente con el orden establecido,
hasta que llega el momento de la total profe-
sionalizacion de sus componentes. Cuando
esto sucede de una forma individual, la
compafiia termina desapareciendo o per-
diendo su caracter; si acontece de una for-
ma colectiva, surgen fendmenos como el del
Living Theatre (cito ésie por ser conocido de
nuesire plblico, pero hay bastantes mas),
en que su trabajo continda con idéntico sen-
lido, pero desde ofros supuestos.

Interior del Teatro Beatriz, una de las sedes del Teatro Nacional de Camara y Ensayo.

Traslademos ahora estos enunciados a
Espana y comprenderemos &l motivo de la
ausencia absoluta de movimientos de este
tipo. Las experiencias —pocas, efimeras y
siempre frustradas— que se han realizado,
partian siempre de la carencia de gran par-
te de las condiciones senaladas en el
parrafo anterior como comunes a los inte-
grantes de las compafias que han triunfa-
do en otras latitudes. Nuestros esforzados
renovadores han tenido la juventud y la fe
&n sU misioén necesarias, pero pocas veces
ha prevalecido entre ellos el trabajo en
equipo, rara vez aportaban la suficiente
preparacion técnica para acometer estas
empresas, y sus vidas privadas, sus aclitu-
des personales, dificiimente estaban en
consonancia con su aclividad escénica,
dado que nuestros grupos “vocacionales”
suelen estar impulsados Dpéar jovenes uni-
versitarios, procedentes la burguesia;
de la burguesia espafiola concretamente,
con toda la serie de condicionamientos que
esto implica, o ha implicado hasta hace
muy poco. Por Gltimo, no hace falta ser muy

sagaz para descubrir que, entre nosotros,
esa semiclandestinidad, o sea, oposicion al
orden establecido, es algo solo posible a
unos niveles pueriles.

Pero a estas autolimitaciones de los
integrantes de las compafias, suficientes
ya para abortar cualguier movimiento
auténticamente renovador y perdurable,
hay que afiadir —por si fuera poco— una
serie de dificultades y trabas propias y
caracteristicas de la situacion teatral espa-
fiola. Estos otros obstdculos son de varia
indole. Por una parte la falta de formacion y
escasez de plblico a todos los niveles,
ademas, la ceguera y falta de amor al tea-
tro de la mayoria de los criticos; la desasis-
tencia moral y econdmica por parte de los
organismos oficiales, de las entidades y
empresas privadas, de la universidad, de la
sociedad en blogue. Aunque esté en la
mente de todos, se hace necesario citar en
esle balance a la censura, perono sdloala
censura oficial, legalmente establecida,
sino también a todas esas “censuras”, mas
o menos poderosas, que Se ejercen en
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Espafia y que wvarian considerablemente
con los afips o de unas a otras ciudades,
Para terminar =y ofra vez, por si fuera
poco— existen ademas ofras dificultades de
fipo gubernativo, como las condiciones
que la Ley de Especticulos exige a los
locales para ser considerados aptos para
representaciones teatrales, y de orden sin-
dical, como la necesidad de un carnet pro-
fesional para los componenies de estos
rup-ns Hay que sefialar también aqui, en
o que se refiere a estos dos dltimos
inconvenientes, que su dureza varia
mucho de unos puntos a otros de nuestra
gengraﬂa. Quiero advertir que no pretendo
aber relacionado la totalidad de las difi-
cultades con las que pueden encontrarse
—de hecho, se han encontrado— las agru
paciones teatrales que desean intentar
una renovacion de nuestra escena de una
forma consecuente y radical. Estoy seguro
de que cualguiera de mis lectores puede
encantrar alguna mas.
Asi pues, con una escasa formacion en
sus componentes (generalmente porque no

es posible mejorarla), con una censura y
una vigilancia férreas, sin un local adecua-
do (y no se puede pensar que una compa-
fiia de este tipo, sin subvenciones, pueda
mantener un local tradicional, en el supues-
to de que un empresario estuviera dispues-
to a facilitarselo), con dificultades sindica-
les, y sin apoyo de ninguna clase por
ninguna parte (la proteccidn espafiola al
teatro no es resefable, por insignificante, a
estos efectos), considero practicamente
imposible —y ojala me equivocara— realizar
una empresa de renovacion, de agitacion
en nuestro panorama escénico. Y es obvio
—aqui si que no me equivoco— que su Nece-
sidad es grande y urgente. Basla, para
compranderlo, echar una ojeada a la carte-
lera teatral de Madrid y Barcelona, y mas
ain, a la del rasto de Espafia.

Todas estas consideraciones vienen a
explicar el hecho de que nuestro pais se
encuentre, en &l momento actual, en ple-
na conmocién politica, social, econdmica
y religiosa, mientras nuestro teatro -tal
vez nuestras artes en general- continda
como una balsa de aceite. En otros cam-
pos se estan revisando conceptos, se
moedifican voluntaria o forzosamente los
supuestos establecidos y hasta ahora
aceptados, mientras nuestro teatro man-
tiene un inmovilismo que da la impresién
de ser eterno.

Fijadas estas premisas, quierc enirar
ahora en el tema origen de este articulo:
;como ha de ser, como ha de trabajar el
%&atm Macional de Camara y Ensayo?
Este es el tema sobre el que Yorick me
pidié que escribiera para este numero dedi-
cado a los Tealros Nacionales. S5i me he
permitide extenderme, quiza demasiado,
en esta especie de prélogo, cuya finalidad
es demostrar que, mientras no se modifi-
guen las actuales estructuras, es practica-
mente imposible o, al menos, muy dificil un
movimiento juvenil renovador gue no ven-
ga de los teatros oficiales; si me he exten-
dido, repito, es porgue mi opinién sobre
este tema va a ser breve, por sobradamen-
te conocida y demostrada con los hechos.
Yo no creo que el Teatro Nacional de
Camara y Ensayo deba ser un circulo, casi
herméticamente cerrado, de espectadores
a 125 pesetas la butaca, que asisien a tres
unicas funciones de una obra. Esto, por
supuesto, independientemente de cuales
sean las obras seleccionadas y como
hayan sido puestas en escena y por quién.
Es evidente, porque en caso contrario no lo
hubiera hecho asi, gue entiendo que un
Teatro Nacional de Camara y Ensayo debe
ser lo que inlentamos hacer en el Beatriz a
lo largo de dos temporadas. Para evitar
suspicacias quiero afirmar antes que nada
gue no aspiro en absoluto a volver a dirigir
dicho teatro, y que yo sé, posiblemente
mejor que nadie, que en el Beatriz se

comelieron, cometimos, muchos errores, vy
que los frutos obtenidos son muy pequefios
en comparacion con los que sofiamos al
ponemos a su frente. Desgraciadamente
=y tal vez necesariamente— la experiencia
durd muy poco tiempo y estuvo sometida a
demasiados condicionamientos de toda
indole, porque estoy seguro de que con
una mayor liberalidad en todos los sentidos
¥ con un plazo mayor para poder consoli-
dar un equipo, aunar y dirigir mas certera-
mente las intenciones y ampliar el campo
de accion, la semilla que se sembrd en
aquellas dos temporadas hubiera produci-
do unos frutes mucho mMas numMerosos y
significativos.

Asi pues, considero que el Teatro Nacio-
nal de Camara y Ens%v y del mismo
modo cualguier teatro independiente, debe
estar regido por un equipo homogéneo y
enteramente dedicado que, con una inten-
cidn final dnica y concreta, esté abiero a
todas las experiencias renovadoras, con un
agudo sentido critico y polémico. Debe cre-

ar una escuela de practica escénica, de la

La madre, de Hermogenes ralmﬁderrh'n
dﬂﬁdudenmﬁ&mm
memmmar rl'mﬂ-n

Guerrero, 1971). (Foto: Manuel



que salgan sus cuadros técnicos e interpre-
tativos, debe facilitar su escenario y todos
sus medios humanos y materiales a t?:rupns
de idénticas intenciones, aparte de formar
su propia compafiia o compaiias. Pero
ademas, debe ser un centro de asimilacion
de cualguier movimiento amstlm quea con-
tribuya a su finalidad general de agitacién
cultural. Debe, pues, estar abierto a con-
ciertos, conferencias, coloquios, proyeccio-
nes cinematograficas, exposiciones de
arte, etc. Necesariamente ha de investigar
de forma continua en busca de nuevas tec-
nicas y, necesariamente también, ha de
buscar un nuevo publico, sin que esto sig-
nifique despreciar al tradicional. A tal fin,
debe consftituir una asociacién de especta-
dores gue no sean meros receptores de los
espectaculos, sino que intervengan y parti-
cipen en ellos desde todos los angulos, y
debe buscar, mediante propaganda ade-
cuada y precios asequibles al estudiante y
al trabajador, a todo un secior enorme de
nuestra sociedad ausenta hoy de nuestras
salas teatrales.
Parece claro qéua esto, en su todo o
arcialmente, esta fuera del alcance de
o5 teatros independientes tal como hasta
ahora han funcionado, y me temo que
confinuara siendo una meta inasequible
mientras dure la actual situacién. Pero me
Ereguntu si estara al alcance de un Teatro
acional, es decir, subvencionado y con-
trolado muy de cerca por el Estado. Mi
experiencia personal es absolutamente
negativa. Se nos permitio intentarlo,
mientras todo parecia el juego de unos
muchachos ardorosos llenos de buenas
intenciones, pero se nos impidid continuar
cuando para muchos el Beatriz se convir-
tid en el teatro mas atractivo de Madrid. Al
principic todo fueron facilidades, pero
cuando comenzaron a sonar las voces
escandalizadas de siempre, las que nun-
ca enronquecen por mucho que griten,
comenzaron las limitaciones asfixiantes
hasta el punto de hacernos abandonar la
tarea, tal vez en su momento critico.
Resumiendo. Después de afirmar que mi
experiencia &s negaliva respecto a la

posibilidad de crear un auténtico teatro
mdafendlenla vilido y eficaz, me gustaria
gue la nueva orientacién dada al Nacional
de Camara y Ensayo lo fuera, pero ya hay
demasiada gente gue opina todo lo con-
trario. Esto no quiere decir que tengamos
gue sumirnos en el resentimiento y la
desesperanza. Estd claro que no se pue-
de conseguir nada desde los supueslos
actuales, pues busguemos, forcemos, la
implantacién de unos nuevos. Da;emos
de esforzarnos en avanzar por el caming
cerrade y abramos nuevas sendas.
¢ Podemos? Si, podemos.

Yorick, 29 (diciembre 1968): 9-11.

El TEU de Murcia en el espectaculo colectivo El Fernando (1973).

AHONDANDO
POR ESPANA.
TEATRO
UNIVERSITARIO
DE MURCIA

JUAN POTAU

En la universidad

o hace mucho que la noticia asomo
N en casi todos los periddicos. Y nos

enteramos de la creacidn en la Uni-
versidad de Murcia, de una catedra de teatro,
dependiente de la Facultad de Filosofia y
Letras. ¥ asi, aungue parezca mentira y —por
primera vez en afa, el teatro deja de
entrar en la Universidad por la puerta falsa,
para incorporarse plenamente y con perso-
nalidad propia, a lo que deberia ser el centro
motor dEr Ia vida mlaacmm espafniola.

Aqui, aplausos, por aquello de que mas
vale tarde que nunca y &l que da primero da
dos veces. ) )

¥ después, mucha curiosidad y un 16gi-
co jpor qué en Murcia? y que conste que
estamos a favor de la descentralizacion.

A dicha pregunta no podemos en abso-
luto contestar con un simple po aiue si, sino
por el contrario nos vemos obligados a
prestar reconocida atencion al Teatro Uni-
varsitario de Murcia, un %rupo que parece
pisar fuerte y verdadero elemento gestador
de tal medida, ya que Unicamente merced a
su eficaz labor en el marco de la Universi-
dad, encontramos las solidas bases que
han fundamentado la preccupacion docen-
te hacia el fendmeno teatral.

£ Como debe ser un teatro universitario?
£ Cual debe ser su mision?

Se han dicho y opinado muchas cosas.
Demasiadas. Unas mas 0 menos aceradas
y otras auténticas perogrulladas. Aqui sim-
plemente tratamos de hablar de un grupo
gua parece saber lo que quiere. Adelante.

igamos.

Seguimos

Elios, universitarios, y estrechamente vin-
culados a la Facultad de Filosofia 'y Latras,
desarrollan una completa labor formativa
partiendo siempre de estudios humanisticos,
elaborando durante cada curso un extenso
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programa didactico y de investigacion teatral,
con ciclos de conferencias, cologuios,
ponencias, desarrollados tanto por alumnos
como por profesores y con el concurso de las
debidas colaboraciones especiales. Y de ahi,
podemos afirmar que nacen los montajes
convenientemente estudiados y valorados
tedricamente, y como desarrollo final de un
auténtico proceso de laboratorio tealral.

— El Teatro Universitario de Murcia toma
al teatro como arte en su sencillo y gran-
dioso sentido. De ahi ligamos todos nues-
tros supuestos humanisticos que nacen del
estrecho contacto con las disciplinas de la
lengua vy literatura espafnolas.

u manera de hacer, su concepcion en
torno al como vy el &orqué del teatro, arran-
ca precisamente una comprension del
teatro como estrecha entente literatura-
arte, de forma que el estudio de la primera
desemboca forzosamente en la practica de
los montajes escénicos. Una personal
visidn de la funcion teatral, a nuestro enten-
der con un solo peligro, el riesgo de con-
vertir la representacion en una labor de
mera i:rnyacr:‘rﬁn erudito-literaria. Ahora
bien, el Teatro Universitario, consciente de
que esta vinculacion suya al terreno huma-
nistico podia conducirles y condicionarlas
de una manera eliptica dentro de un circu-
lo demasiado intelectualizado, han procura-
do salvar este dificil escollo, con una pro-
mocién de nuestro teatro de mas clara
raigambre popular y su adecuacion de cara
a una serie de campafias por los pueblos
de la provincia y region. Lope de Rueda,
Lope de Vega, Quifones de Benavente,
Valle Inclan son una buena prueba.

- Ya gue de ese contacto con la literatu-
ra nace nuestro deber de hacer un teatro
popular, un teatro abierto, que sea entendi-
do por todos.

na palabra de moda insoslayable y
peligrosa salta al ruedo.

= No entendemos un compromiso en el
sentido de atadura a, defensa de, servir a,
pues seria claramente demagogia y ésta
nada tiene que ver con el arte y por ello,
con el teatro.

Uy, uy, uy...

Ante la insistencia, ya casi rutinaria, con
gue se viene invocando una actitud de
compromiso, referida en cuanto al teatro
como arma paolitizante, no deja de sorpren-
dernos la claridad desmitificadora del Tea-
tro Universitaric murciano, con respecto a
dicho gcomprometido y discutido apartado.

— Unicamente entendemos el teatro
como arte.

Aungue tan concisa afirmacién, pueda
quiza tomarse por el contrario como un
auténtico compromiso.

Por otra parte, el Teatro Universitario de
Murgia intenta ser un verdadero equipo, en
donde cada componente desarrolla su
labor en total armonia con el resto. De ahi
se desprende una incidencia de las ideas
de todos encaminadas a la consecucion de
unos resultados positivos y que posibilitan,
gracias a la necesaria permeabilidad, una

evolucian logica y pertinente.
El grado de dedicacion del equipo viens
en razon directa a su condicion de universi-

tarios, ahora bien, con una aceptada voca-
cion total yI?Iana. Y Jra. uestos en el terre-
no desmitificador de gue podriamos

El horroroso crimen de Pefiarands del Campo, de Pio Baroja, por el TEU de Murcia (1973), (Foto: Tomas).

llamar supercondicionantes en el presente
actual del teatro, el grupo universitario mur-
ciano confiesa tranquilamente no utilizar
ninguna escuela dramatica, ni seguir ten-
dencia alguna de las llamadas técnicas
interpretativas. Siendo su preparacion la
propia de una formacién biblidfila y la dima-
nante de varios afios de experiencia.

Aqui, por parte de algunos, mas uy, uy, uy...

Breve historia

El T. E. U. de Murcia nace en la década
de los anos 40-50, inscribiéndose en el
registro oficial como agrupacion de camara
y ensayo en 1955. Desde entonces y den-
tro de la habitual arbitrariedad de los viejos
grupos universitarios, continua sus realiza-
ciones hasta 1963 en donde practicamente
desaparece, para volver a renacer con
nueva savia y nuevo nombre, Teatro Uni-
versitario de Murcia, en 1967, con una
origntacion distinta a la antigua y depen-
diente exclusivamente de la Facultad de
Filosofia y Letras. En realidad nos hallamos
ya en el presente del grupo.

Arrancan su segunda etapa con La farsa
y licencla de la reina castiza, de Valle
Inclan, como claro ejemplo definitorio de
una trayectoria a cumplir. Concurren al Fes-
tival de Palma de Mallorca y se hacen con
el premio al mejor conjunto.

Por fin, en julio de 1968 inician una
campafia por 16 aldeas de Ledn, con signi-
ficativo titulo, La fiesta de fos carros, verda-
dero compendic de temdtica y autores de
nuestro Siglo de Oro. Espectaculo popular
basado en textos, bailes y canciones de
Lope de Vega, Lope de Rueda, elc. Poste-
riormente dicho espectaculo recorre buena
parte de la region murciana y capital.

Concurren en octubre del 68, al Pramio
Sitges de Teatro, con Los Mufecaos, de Luis
Riaza, donde nos es posible afirmar su con-
dicién de grupo periectamente conjuntado.
¥ pasamos a su ultima realizacién Ef asird-
[ fingido, de Calderon, como continua-
cion al camino emprendido de blisqueda e
investigacion sobre nuesiro Siglo de Oro.

Como ya hemos indicado anteriormente,
las actividades del Teatro Universitario no
se limitan a una serie de montajes, sino gue
gran parte de su labor se manifiesta en la
amplia divulgacién cultural-humanistica,
que lleva a cabo como organizador infati-

able de toda clase de importantes mani-
estaciones para-teatrales. Y es en esta
misién que voluntariamente el grupo se ha
adjudicado donde creemos ver un mucho
de lo que deberia ser un Teatro Universita-
rio. Para bien o para mal.

Yorick, 32 (marzo 1969): 46-47.



Fabia Puigserver (Foto: Ros Ribas).

CONVERSACION
EN TORNO A TOT
AMB PATATES

Y AL TEATRO
INDEPENDIENTE

G.T.|. acaba de esirenar en el Fueblo

Nuevo, es posifivo y por todos acep-
tado, en su linea eral, como una impor-
tante muesira de lo gque debe hacer un tea-
fro independiente. Para hablar de todo elio
—def T.I. a partir de este hecho— Yorick reu-
nig a Jorai Bordas, fraducior al cataldn de
ia obra, y de otras obras de Wescker; a
Maric Gas, director de este montaje =y de
Un sabor a mie! a.‘; El adefesio, en su época
de Gogd—; a Fabia Fuigserver, escendgra-
fo muy vinculado al teatro i ndiente y
4 sus emas; y a Frederic Hoda, critico
teatral de Destino. Estuvo gj.reseme ¥
extracilo la conversacion Juan Poltau.

E | montaje de Tot amb patates, gue &/

YORICK.— El espectaculo de Wescker
es en sl mismo valido y a una altura que
bien guisiera como media el teatro profe-
sional; ;es ésta la meta de un teatro inde-
pendiente?

RODA.- Entiendo el teatro independien-
te como un teatro funcional. En 1972 0 1975
serd un featro distinto. Hay aspecios del
teatro que conservan una independencia a
pesar de que el teatro se comercialice; en
cambio una situacién especifica determina
que los aspectos teatrales vayan cayendo
&n un condicionamiento, en una esclerosis,
y éste es uno de los momentos en que el
teatro esta esclerosado; por consiguiente
un teatro independiente puede ser tanto si
promociona a un autor nuevo, a un director,
a una obra o a una incorporacion tematica.
En este sentido, ya que Tot amb patates,
gue s una obra gue en ofras condiciones
seria de repertorio, no se representaba an
Espafia, el darla no es una meta, es una
funcion del teatro independiente. Cuando
dije que con esta realizacién de Tot amb
patafes era cuando adquiria su auténtico
santido la operacion “off-Barcelona”, queria
decir esto, que era un tipo de obra que sola-
mente podia hacerse alli en estos momen-
tos. Esta es la funcién del teatro indepen-
diente hoy; lo que sera dentro de clerlo
tiempo, eso ya no lo sé.

YORICK.— ¢Crees, pues, gue |a funcién
de un teatro independiente es la de dar a
conocer textos gue hoy en principio no se
dan en un teatro comercial? .

RODA.— Mira, el término de teatro inde-
pendiente nos lo inventamos nosotros hace
unos afos, primero le llamabamos teatro
amateur, pero 8so de amateur no Nos gus-
taba; siguidé entonces teatro vocacional y
tampoco nos gustaba porgue habia mucha
gente de caracter profesional que sentia
una vocacion tremenda y era injusto afirmar
que el actor profesional no sentia vocacion
teatral; lo de teatro de camara habia exishi-
do, ya que era un resabio mas o menos
francés, y por fin empezamos a utilizar el
térming ga teatro independiente, y al pre-
tender darle una definicidon en aquel tiem
dijimos gue era un teatro que no dependia
ni de un autor, ni de un pablico, ni de la
empresa comercial, 0 sea que se siluaba al
m.s::glep de una determinada estructura que
condicionaba al teatro. Ahora bien, como
@sas estructuras son variables el Tot amb
patates, en teoria, podria ser representado
en un Teatro Nacional, y si un Teatro Nacio-
nal lo representara, no tendria sentido que
gl teatro independiente montase ese tipo de
teatro. No hay duda que en un momento
determinado, Salom, por ejemplo, pudo
representar a un teafro independiente.
Cuando Salom estrend sus primeras cosas,
el chico habia terminado sus estudios en
los jesuitas e intentaba dar un mensaje a
través de su teatro. Era un teatro indepen-

Arnold Wesker.

diente, y hacia el mismo teatro que hace en
la actualidad, era idéntico, pero habia un
valor de indapendenciaa.dya que cuando se
hacia un teatro de Torrado y de Navarro, el
que un hombre joven se plantease unos
problemas de conciencia, desde un punio
de vista muy libre y muy personal, era
indiscutiblemente una funcion de indepen-
dencia teatral.

YORICK~ Entonces una de las funcio-
nes de los teatros independientes es la de
dar estos textos...

RODA.~ Si, si, o sea, el teatro indepen-
diente es siempre objetivo. Casi todo el tea-
tro es dependiente, entonces el que no es
asl es independiente, se define por la nega-
tiva. El teatro depende de unas condiciones
econdmicas, de unas empresas, de los
gustos del plblico, de unas ceremonias
sociales, ese es el teatro normal y es el que
ha existido siempre. Cualguier teatro, pues,
gue se sitle al margen sera un teatro inde-
pendiente. Es por tanto un teatro de nega-
cion, fundamentalmente.

MARIO GAS.— Estoy de acuerdo en la
funcionalidad del teatro independiente a
que se ha referido Roda. Ahora bien, tal y
como esta estructurado el teatro indepen-
diente hoy en Barcelona, el Tot amb pata-
fes, en este momento justo, &s una meta;
ahora bien, &n cuanto se pasa este
momento deja de ser una meta para pasar
a ser un medio. Por ofra parte, creo gue lo

mas importante es la eleccion del texto, 163



incluso podria ser vdlido para un teatro
independiente la revisién con sentido critico
de un texto dado hasta ahora por un Teatro
Macional. ¥a que, si en este momento esta-
mos en una posicion conlraria a un cierto
teatro profesional, podria ser labor nuestra
el dar unos textos gue han sido realmente
destruidos por dicho teatro y darles su ver-
dadera dimension.

YORICK— El teatro independiente que
se hace en Barcelona nos parace gue fun-
ciona basdndose en pulblicos adiclos a
cada uno de los grupos que actlan y no al
teatro independiente en general. Creimos
que la operacién “off-Barcelona” podia ser
un paso importante para superar esta situa-
cién y pudimos comprobario en determina-
dos momentos. ;Podriamos analizar las
causas que frustraron dicha operacion?

MARIO GAS.— Porque era sencillamen-
te una unidn pasiva de varios grupos, que
tenian un problema concreto de falta de
local. Nunca ha habido un planteamiento
activo de su estructura que se cuidara de
los problemas de difusién del "off”, de cap-
tacion de publicos, elc., etc.

RODA.— Es cierto. Pero el espiritu de los
gue redactaron el manifiesto de unidn, si
era ése. Y por ofra parte era légico partir de
aquella necesidad inicial para convertirla en
algo positivo. Yo creo que era necesaria la

rofesionalizacion de unos elementos que
levaron adelante esa idea y que aseguran
su independencia.

YORICK - Creemos que en la operacion
“off-Barcelona” fallé un elemento en el que
confidbamos. Fallé el piblico de Pueblo
Muevo.

RODA .- Se intentd la atraccion de dicho
plblico pero se fracasé, como habian fra-
casado varios grupos localizados precisa-
mente en el mismo Pueblo Nuevo y que
anteriormente ya habian acometido la mis-
ma am'gmsa. igualmente fallida...

BORDAS.— Creo que esto sucede por-

ue lo que esta haciendo el teatro indepen-
iente &5 un teatro para un poblico que no
esta complacido con el teatro comercial, o
sea, para una minoria intelectualizada, a la
ue se complace con unos montajes dignos
unos textos interesantes. Sin embargo,
pienso que el teatro independiente deberia
entenderse en otro sentido, como blsque-
da de un publico popular. Se trata, pues, de
buscar un pablico nueve y no de concentrar
el plblico de siempre en un barrio, Desde
luego no es cosa facil. Al mismo Centro 42
de Wescker le ocurrié algo parecido; la
gente del centro iba a ver las obras monta-
das por ellos en el extrarradio.

RODA.- Si, si, pero es gue ese proba-
ble plblico que deberia ir al teatro, antes
deberia haber tenido una educacién basi-
ca, en la que desde luego el teatro no es al
primer factor. Hay todo un proceso de cul-

164 turizacién anterior y més importante que el

teatro. ¥ aungue si han existido grupos con
una labor continuada en las barriadas,
como La Piriponda ayer, y el Taller de Tea-
tro de Antonio Joven hay, no creo ni mucho
menos que ello resuelva el problema de
crear un publico popular.

BORDAS.— Por ofra parte, el que se
vaya a un barrio no quiere decir que pueda
hacerse de cualquier manera, este as ofro
problema... que a veces se montan las
obras de cualquier manera sin el menor
rigor critico, escudandose en el buen fondo
de la labor que se desarrolla.

YORICK— Pasando a otro fema, la
mayoria de las veces los teatros indepen-
dientes dan un nimero muy limitado de
representaciones de la misma obra y nada
mas; en consecuencia su labor s& ha limi-
tado a ensayar durante uno o dos meses, a
hacer un montaje digno o incluso brillante,
pero se ha parado ahi. Creemos que eso
no es suficiente, que hay que condicionario
todo a que su trabajo pueda tener una

mayor accion...
Eoﬁﬂs.— Remarcando esto, nos

encontramaos con que segin qué montajes
hechos como s& debe y con una esceno-
grafia complicada por extensién, tienen
serias dificultades de local para llevarlos a

Un gué zonas,

ABIAN PUIGSERVER.- Bueno, no
solamente es problema de escenografia,
sino gue muchas veces es mas importante
el problema especifico del numero de per-

sonajes. Una de las mayores dificultades
se plantea sobre todo cuando se trata de
reponer una obra y se presenta el problema
de volver a reunir a los mismos actores.

MARIO GAS.— Yo voy mas alla, y afir-
mo que a la trayectoria seguida por el tea-
tro independiente no le veo a la larga nin-
guna viabilidad. La dGnica solucién esta en
plantearse una serie de problemas nue-
vos, como puede ser la estabilidad de
unas representaciones, aungue sea eli-
giendo textos que posibiliten una mayer
ex?lmaciﬂn. Por ejemplo, &l trabajo actual
del T.E.C. y Bambalinas no creo que con-
duzca a ninguna parte. Ademds creo sin-
ceramente que el teatro independienta
debe experimentar dia a dia, tanto en for-
ma como en fondo.

BORDAS.- Sigo opinando que se esco-
Een textos y montajes en principio asequi-

les a un publico no formado teatralmente,

pero después no se llevan a este pdblico y
esto me parece una total contradiccion...

RODA.- Es que este publico popular no
existe. Piblico guiere decir un conjunto de
personas con unos puntos de apoyo comu-
nes, con unos intereses comunes... Por
tanto, al piblico no lo creas, pre-existe al
teatro. De aqui que exista un publico
pequeficburgués, un pulblico catélico, un
publico de revista, elc...

YORICK.— Parece que todos estamos
de acuerdo en este punto: no existe un
publico popular para el teatro, porque falta

Raices, de Amnold Wesker, dirigida por José Maria Morera (Teatro Valle-Inclén, 1966). (Foto: Gyenes).



un proceso previo de culturizacion, en el
gue el teatro no es el principal hecho.

BORDAS.— De acuerdo en que el teatro
no es la panacea de todo esto, pero como
arte tiene que ayudar a la consecucion de
esta culturizacian...

RODA.— Pienso que para conseguir
esto, tendriamos gue utilizar las técnicas de
promocian de cualguier producto aplicadas
al teatro...

BORDAS.— Insisto en gue no hay gue
esperar a que el piblico se promocione...

RODA.— Bien, bien, lo que yo quisiera
evitar es que cuando olras manitestacionas
artisticas, gracias a sus buenos medios de
subsistencia, se sacan de encima su res-
ponsabilidad, se cargue al teatro esta tarea.
Pienso que un teatro como revulsivo que
afecte, mas que al musculo, a los centros
nerviosos de la sociedad, podria ser el tea-
tro independiente.

YORICK.~ Cambiando de tema, pase-
mos al campo de las relaciones entre el
teatro y el actor independiente de hoy dia.
~ MARIO GAS .~ Para mi no existe el actor
independiente. El teatro, para este actor, es
la mayoria de las veces un esparcimiento.
Concretamente en mi montaje de Wescker
no he encontrado al auténtico actor inde-

ndiente. He encontrado al aclor gue tra-

ja ﬁor distintas motivaciones: compleji-
dad histriénica, ciertos puntos de vista
ﬁclitiws del teatro, etc... En realidad no he
allado al actor independiente cuyo plante-
amiento de trabajo sea realmente distinto
del comercial...
YORICK — ...creemos que falla la forma-
cidn teatral de dicho actor.
MARIO GAS— ..esto no puede conse-
uirse por generacion espontanea, ahora
ien, lo que i pido y no encuentro en este
actor es un mayor interés en su perfecciona-
miento 1&cnico y mental. Combatimos al tea-
tra comercial y caemos muchas vaces an sus
mismos vicios. En este montaje tuve gque
cambiar tres veces de reparto, lo cual creo
gue &5 bastante significative vy, pese a que

ecis que el montaje ha sido bueno, bajo mi
punts de vista el proceso de frabajo ha sido
de lo mas tradicional y a francas y a barran-
cas. Creo que no ha habido a nivel colective
ninguna experimentacidn. Todo el proceso
tedrico que yo planeé, a la hora de la verdad
apenas si se ha podido hacer. En parte, por-
que ltodos los problemas particulares del
actor independiente Pravhan sobre la obra en
la que se trabaja. Claro que no és culpa de
&l, sino defecto de la actual estructura del
teatro independiente. ¥ en verdad no pode-
mas hablar de grupos estables puesto que
hay un verdadero trasiego de aclores de
unos grupos a otros. No hay una continuidad
de gente proyectada en el tempo que permi-
ta un proceso adelante.

YORICK.~ Parece que llegamos a otro
punto de comin acuerdo: la solucién a los

problemas gue acabamos de ver en torno
al actor independiente estaria en su profe-
sionalizacion como integrante de un grupo
independiente profesional.

RODA.— Pese a todo, me parece que los
actores de teatro independiente han sido
Utiles incluso en su pase al campo profe-
sional, ya gue siempre habrén tenido una
mejor escuela, formativa e ideclégicamente
superior al clasico meritoriaje. Pues aunque
este actor tenga que hacer un teatro
comercial, dicho en el peor sentido, sabra
que las cosas se pueden hacer de ofra for-
ma. Yo creo que el contraste con los grupos
independientes ha servido para depurar el
teatro profesional.

YORICK~ Hablemos ahora de las rela-
ciones del teatro independiente con los
medios informatives. En la operacién “off-
Barcelona” hubo una serie de crilicos que
se marginaron totalmente. Creemos que se
deberia tender a una unificacion de cniterios
en la critica. ]

RODA - Los medios informativos para
cualguier tipo de actividad son hoy imprescin-
dibles, lo mismo para lanzar a un detergente
gue a Marcuse. La penuria econbmica del tea-
tro determina este poco apoyo, cuya positivi-
dad se com con la campana de
TV.en de los Teatros Nacionales.

MARIO GAS.— Opino que la critica tea-
tral de Barcelona, salvo honrosisimas
excepciones, &s fremendamente trivial.
Ademas se deberian conseguir unos espa-
cios semanales para informacién teatral en
general. Y, por otra parte, encuentro que a
dicha critica le hace falta adoptar posturas
ante determinadbs hechos teatrales...

YORICK~ Intentemos encontrar una
vertiente positiva a todo lo hablado. ;Qué
se puede hacer para alcanzar una labor
mé&s eficaz del teatro independiente? ;Qué
hechos lo harian mas operante a partir de
lo realizado hasta ahora?

FABIAN PUIGSERVER.—- Un abjetivo
concreto del teatro independiente es tender
hacia una nueva profesionalizacién, en el
sentido formal del espectaculo y del trabajo
interno del grupo, que es lo mas importante.
No nos dejemos engafiar porque de pronto
un mapecléwlu salga externameante bien.

RODA.— Yo creo que en &l teatro, como
en todos los rdenes de la vida, hay que irse
planteando unas operaciones concretas, un
poco cerradas sobre si mismas, e irfas reali-
zando con los mejores elementos posibles
de que se dispongan en ese momento. Al
teatro independienle no se le debe pedir
resalver &l problema dal teatro per sagcula
saecuforum, sino que, elegido un espectacu-
lo, buscando un escendgrafo, realizarlo en
las mejores condiciones y con los mejores
resultados posibles. For ejemplo, creo que
Tot amb patates es un hecho totalmente
positivo, ya que queda justificado en si mis-
mo, pese a sus naturales limitaciones.,

YORICK.— ;Creéis posible un teatro
independiente estatal?

FABIAN, BORDAS y GAS.— Mo, no seria
independiants.

RODA.~ Podria ser un teatro independien-
te pero a condicion de que cada tres o cuatro
anos desapareciese y se volviese a crear. Un
poco lo que pasa con el TN.P. francés, dado
su caracter contestatario. El teatro indepen-
diente debe llegar al limite de sus propias
posibilidades para asi volver a empezar.

YORICK.~ Creemos que un defecto
radical del teatro independiente es que no
crea g.':bricum

RODA.- Promociona plblico...

; BORDAS.— Deberia hacerlo pero no lo
ace.

RODA.— El teatro no es un problema de
cantidad sino de calidad, por el que unas
personas adquieran luego un acto critico.

YORICK.— Pero hay que tender a que
esta cantidad sea cada vez mayor...

RODA.— Si, pero hay una regla segura:
a medida Iglua quieres ampliar hay que
banalizar. teatro independiente ha de
promocionar a sus actores, directores,
escendgrafos; ha de darles personalidad,
valorizar y fugar sus éxitos. Con ello se
consigue promecionar un pdblico que ira
forzandose alrededor de unos actores,
directores, escendgrafos...

TODOS.- Totalmente de acuerdo...

YORICK~ El actual trasiego de actores
esta desvirtuando los grupos de Barcelona...

RODA.— No, lo que pasa es que afirmar
que hay varios grupos s una ficcion. Hay
un solo grupo con varios nombres.,

YORICK~ Lo ideal seria la especializa-
cién con los mismos actores. Por otra parte,
queramaos acusar a los teatros independien-
tes de no ocuparse de los autores noveles, y
si el novel no cuenta con este apoyo jcon
quién cuenta? Si no recordamos mal, Gnica-
mente Bambalinas estrena con frecuencia a
nuevos autores, ¥ el TEC en su primera épo-
ca. En este aspecto el G.T.l. nos parece que
falla, pues hasta ahora no 5e ha preocupado
de estrenar y promocionar a ningdn novel
de lengua catalana...

FABIAN PUIGSERVER.— Si el teatro
independiente arrastra déficit de actores,
de local, de montaje, lo Gnico que realmen-
te puede asegurarse es la valia de la elec-
cion del texto, de ahi que no se arriesgue
con noveles. Respecto a lo que dice Yorick
referente al autor cataldn, nosotros todavia
no hemos encontrade ninguno gque sea
suficientemente interesante.

RODA.~ Una cosa que me parece bastan-
te positiva seria la especializacién de un gru-
po en torno a un autor determinado, que inclu-
so escribiera solamente para este grupo.

Yorick, 33 (abril 1969): 5-8.
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ara la Historia del Teatro, y mas con-

cratamente para la del teatro indepen-

diente espafol, el | Festival Interna-
cional de Teatro de San Sebastian, al que
pronto se convino en llamar Festival Cero,
celebrado entre los dias 4 y 10 de mayo de
1970, quedara sefalado como el Festival
“contestatario” del T.l., como el Festival que
no pudo terminarse ante la “ocupacion” del
teatro como primera y Ultima medida esta-
blecida por los propios parlicipantes para

166 exteriorizar su protesta a la Administracion

NS
El joc, de Els Joglars (Teatro Maria Guerrero, 170).

por la prohibicion a representar Kus, my
lord, de Mufioz Pujol, por la EADAG y Far-
sas contemporaneas, de Martinez Balleste-
ros, por el grupo Orain de la propia ciudad.
Aungue estas prohibiciones sean matiza-
das, creo que el Festival ha dado mas de
si, o al menos gue cuanto alli sucedié no
uede ni debe quedar desvalorizado por el
echo de la famosa “ocupacion”,

Antecedentes del Festival

Hasta ahora muchos han sido los congre-
s0s 0 festivales o reuniones mas 0 MEeNos
cualificados celebrados en torno al T.1. Pero
evidentemente tres son las basicas, y a ellos
siempre nos referimos: Festival de Teatro
Contemporaneo de quén (1963), Conversa-
ciones de Cérdoba (1965) y Congreso de
Teatro Nuevo de ‘u’aﬂ:adnﬁc;jmﬁ?:. A eslas
fechas habrd ya que afadir las de San
Sebastidn, por esfos concretos motivos:
abrumadora presencia de lo mas “represen-
tativo” de este teatro, representaciones tea-
trales a cargo de diversos grupos disemina-
dos por el pais y cologuios en torno a todas
estas escenificaciones, y finalmente lectura
de ponencias presentadas unas por grupos y
otras por personas invitadas. Esta suma
daba sin la menor duda un peso poco Menos
que total de nuestro teatro independiente, al
tiempo que posibilitaba un intercambio de

iniones, un confraste de paraceres y pro-
aticas sin precedentes en el pais. El
Festival, pues, se abria a un juego jugoso y
positivo, pero en un clima soterradaments
“nervioso” ante noficias tales como gue el
Ministerio no lo veia con buenos ojos y que
volcaba su ayuda —econdmica porsupuesto—
en el Festival de Tarragona, a todas luces
menor en todos los sentidos.

La capacidad de didlogo
puesta a prueba

En la Sala Actualidades y ante cerca de
cuatrocientas personas tuvieron lugar las
ponencias y los posteriores cologuios acer-
ca de las mismas. Cerca de veinte se leye-
ron: “El autor en el T.L." (Bilbatda), “Relacidn
actor-director en & T.I." (Montanyes), “Un
teatro salvalia' (Sastre), “Bases socio-eco-
ndmicas del T.L." (los Goliardos), “Universi-
dad y T.I." (T.U. de Murcia), “Teoria y técni-
ca teatral en el T.L." (M. Aurglia Capmany),
“En busca de un nuevo espacio teatral®
(Ricardo Doménech), etc. Otras lo fueron
de caracter meramente informativo, entre
las que se llevé una unanime ovacion la

ue sobre las posibilidades de un Tl en

alicia leyd el representante del grupo Tea-
tro Circo de La Corufia, quien entre chistes
@ ironias puso de manifiesto la amarga rea-
lidad de zonas como aguelia.

En un marco de oluta libertad de
expresion se puso de manifiesto la escasa
capacidad de didlogo de los alll congrega-
dos. ;Qué es el teatro independiente? ;A
dénde va? sCudles son sus objetivos?
£ Qué debe realizar para alcanzarlos? ;,Qué
“equipos teatrales” existen hoy en ana
que realicen una labor propia del T..7 Todas
estas preguntas, y ofras de la misma marca,
no han quedado aclaradas en San Sebas-
tian, donde a mi juicio si se ha evidenciado
gue algo grave le ocurre a nuestro T.1., que
se ha de replantear muchas y substancio-
£as cOSas para gue su presencia sea positi-
va. A partir de la evidencia —por amarga que
sea, y sin que ello deba presuponer el aban-
donar la lucha— de que hoy por hoy no es
posible agqui realizar un teatro independian-
te, se debid buscar los puntos que nos
unen, las coordenadas que posibilitaran el
crear un frenta comidn. Sin embargo en
general se consumo el tiempo en una decla-

racién de posturas personales, en unos
desaforados atagues a grupos y personas
—aungue duela hay gue gecir que lona

e llevd la palma en esta cuestion=- la tarde
de las ponenclas de Montanyez y M. Aurélia
Capmany, a quienes contestd y entabld
fuerte discusidn Ricard Salvat, sin conse-
guirse elaborar un plan conjunto de proyec-
cién politica teatral. Indiscutiblements,
ponencias y cologuios fueron creando des-
de el primer dia un raro estado de histeris-



mo colectivo —salvedades al margen— que
coadyuvaron a los “sucesos” finales. Este
apartado del Festival, interesante y clarifica-
dor por supuesto, no dio de si cuanto a prio-
ri podia dar y difumind hasta sus dltimas
consecuencias el establecimiento de unas
conclusiones desde las que elaborar un
inmediato plan de trabajo.

Las representaciones extranjeras

Los incidentes finales nos dejaron sin ver
a los del Roy Hart Theatre de Londres —al
grupo mas esperado— y al Teatro Universi-
tario de Budapest, asi como el Volpone del
%upo portugués. El Teatro Universitario de

greb —SEK~- dirigido por Srecko Capar
ofrecidé Farsa histérica, de su compatriota
-autor joven— Slobodan Snajder. Es un tex-
to pesimista gue refrata la forma de vivir de
una familia del futuro, concretamente del
siglo *XI. Lucha, en sintesis, entre el hom-
bre y la ciencia, aungue todo planteado,
escénicamente, en forma bastante ingenua,
con la utilizacién frecuente de la cancion v la
misica. La preocupacidn estética estuvo
presente en todo el montaje. Texto y repre-
sentacién de tono menor, visto en su con-
junto. El CUT de Bari presentd el trabajo
colectivo titulade Razonamiento sobre el
poder a partir del Julio César de Shakespe-
are. Es un espectaculo dirigido por Michele
Mirabella en linea netamente dialéctica.
Interesaba sobre todo como planteamiento
de una posible liberacidn fisica del actor
—presencia de Grotowski frente a la llamada
escena tradicional-. En general el especta-
culo interesd poco, pues ademds teatral-
mente era bastante pobre. Melim-4, crea-
cion colectiva basada en cuentos orientales
y dirigida por el argentino Adolfo Gutkin
—uno de los personajes mas inguielos de
todo el Festival- fue presentado por el Gru-
po Escénico de la Facultad de Derecho de
Lisboa, con caracter experimental. A partir
de la anulacidn completa de los supuestos
limites del escenario, el espectador se ve
pronto envuelto en un grito colective y vio-
lento, en una eclosion erbtica y en el estalli-
do final en el que desde lo alto de una
estructura metdlica ocupada totalmente por
cadaveres se pide la paz. Hay sin duda en
este sobrio aunque a vecas ingenuo monta-
je, presencias inequivocas de la provoca-
cion del Living v del nuevo lenguaje del
actor preconizado por el polaco Grotowski.
Hay tambi&n un exceso de efectismos en la
congcreta intencidn de esta creacion colecti-
va por atacar ciertas instituciones muy
caracterizadas.

Diré finalmente que los tres espectacu-
los —sobre todo los dos dltimos— fueron
recibidos con fuertes aplausos ¥y no menos
fuertes pateos.

La participacién espafiola

Bastante numerosos y muy desigual en
cuanto calidad e interés. Abnd el fuego el
Grupo Esperpento de Sevilla con la Farsa
Iv licencia de la Reina Casliza, de Valle-

nclan. No llegué a tiempo de verles por lo
que sélo apunto —asi lo lei y asi me lo con-
firmaron testigos presenciales— gque la
representacion fue pateada poco menos
que unanimemente. El TU. de Murcia
representd su montaje Caprichos del dolor
¥ de la risa, del que ya hablé con ocasién
de su representacién en el Festival Paima-
69 ( Yorick, nom. 38). Al igual que los dos
espectaculos citados, Joes —espectaculo
de mimo— ofrecido por Els Joglars de Bar-
celona lo fue en el teatro Principal. Y fue la
unica representacion acogida con unani-
me wacir;m por el pdblico. De este espec-
taculo original, imaginative y tremenda-
mente critico también se habléd aqui
cuando su estreno en el teatro CAPSA. El
grupu Taller 1 de la Escuela Superior de

rte Dramatico de Madrid ofrecid el confu-
so montaje de Ovaciones laicas del siglo
XX, cargado de retdricas y topicos y en
una linea grotowskiana muy poco asimila-
da. Este texto fue recibido con las mismas
muestras de desaprobacién que recibiera
cuando su estreno en sesion Unica en el
T.M. de Barcelona.

En la Abadia de San Telmo —escenario
roto, espacio libre para la representacion—

tuvieron lugar, ademas de Melim-4 y del
Razonamienfo..., las representaciones de
dos originales tratamientos del mito de
Segismundo por “Bulull® y del de Edipo
por la EADAG. Ambos trabajos parecen
estar basados en las técnicas de Grolows-
ki respecto al actor. Pero en Bululd se
advierte una superficialidad, una falta de
hondura, de peneftracidén, de rigurosidad
en definitiva, en el trabajo del actor. La
sujecion al texto puede ser causa de ello,
F en resumen de la sensacion de artificia-
idad que me causd.

El conjunto de representaciones tiene
sin duda una tonica, que no es otra qua el
distanciamiento del que llamamos teatro
literario para tender hacia el espectaculo
collage, colectivo, hacia la involucracion
del espectador en el mismo, hacia el rom-
pimiento del clasico y tradicional espacio
escénico. ¥ en esla linea, la técnica de
Grotowski como nuevo lenguaje. Es pues
camino de busgueda, en el gue hoy esta-
mos aun muy lejos de una realidad y en al
que creo existen muchas dudas acerca de
sus posibilidades futuras. En cierto modo
todos estos geligrns y discusiones los
reflejd M. Aurelia Campany en su ponen-
cia —antes tocaba Brecht y ahora toca
Grotowski— y también Ricardo Doménech
en la suya. El tema sin duda dara ain
mucho que hablar. En general el nivel de
las representaciones vistas —juzgando
como promedio— fue bastante mediocre.

Caprichos del dolor y de la risa, espectaculo de TEU de Murcia sobre textos de Cervantes, Ramon de la
Cruz y Valle-Inclan, dirigido por César Oliva (Teatro Marquina, 1970). 167



La organizacién, la “ocupacion”
y el Festival Cero

El CAT —Centro da Actividades Turisti-
cas de San Sebastian— fue guien organizo
este Festival Internacional. Logicamente
el trabajo se centrd en determinadas fer—
sunasi.- éstas fueron Pedro Coloma, Jose
Manuel Gorospe y José Luis Arza, gue
resultaron cabezas visibles. Hasta llegar
la hora de la inauguracion, el Festival —su
idea, su decidir que se hacia— sufri¢ varias
alternativas supeditadas siempre a la pro-
blematica econémica. El citado grupo,
consciente de sus limitaciones en cuanto a
conocimiento de la realidad teatral, confié
la organizacion técnica a los Goliardos,
concretamente a Angel Facio. Asi fue
posible el darse cita —salvo algunas deter-
minadas ausencias— la plana mayor de
nuestro T.l. Lo que si ocurrid es que el
CAT cometié errores, sobre todo de tipo
burocratico, y no deja de extrafiar el que
los Goliardos no les pusieran sobre aviso.
Pronto el Festival se fue escapando de las
manos de los organizadores para pasar a
ser de una Asamblea gque integraba a

Una cancidn de la . Cumpleafios
felices, por la compadia Roy Hart Theatre, de
Londres (Il Festival Internacional de Teatro de

168 Madrid, 1971).

todos los participantes. La mecha de la
gensura —tema logico como debate— hizo
estallar el polvorin, y la puesta en marcha
de un creciente histerismo colectivo hizo
lo demas. Asi se llegd a la decisién final de
ocupar el Teatro Principal expulsando a
los ingleses del Roy Hart que alli estarian
representando. .Y luego? La decision no
lo preveia. Pero todo ya fue confuso. Las
ideas iban y venian, las decisiones se
tomaban y se abandonaban. Se observa-
ban muy extrafas posturas por parte de
algunos. Se evidenciaba a mi juicio que
aquella “ocupacién” nos venia grande
{siempra se dijo que era una decision de
todo el Festival). Y asi se consumieron las
haras hasta pasadas las de la madrugada,
hora en que el teatro fue abandonado por
los que aun permanecian alli.

La pregunta es légica: ifue justa la
decisién? Primer Acto publica una encues-
ta al respecto. Sera curioso ver las res-
puestas. ¥ si se mantiene aquel extrafio
Fuenteovejuna. Personalmente creo que
no. La protesta ante la Administracién por
la censura era légica —resultaba evidente
que estando en San Sebastian una repre-
sentacién del T.|., se exprasara una postu-
ra ante todo lo que coartara la libertad de
expresion a través del arle— pero no hay
duda de que esta protesta no resolvio
nada, y en cambio, echaba por tierra, con
sequridad, las posibilidades de llevar a
cabo fuluros festivales como aguél. El
enorme esfuerzo del CAT —econdmico
principalmente— me rece exigia otra
postura. Nadie fue a San Sebaslian pen-
sando que iba alli a resolverse al proble-
ma grave de la censura, y en cambio a
remolque de ello se daba al traste con el
positivo hecho —mas alla del dificil didlogo
y de otras realidades— de llevar a cabo
anualmente unas reuniones a este impor-
tante nivel.

De todas formas, y ya como punto final,
creo gue de este Festival Internacional de
Teatro de San Sebastian se pueden sacar
muy aprovechables lecciones. Tanto en el
puro aspecto teatral —tedrico y practico—
como en orden a saber cOMo plensan y se
mueven algunos participantes, a nivel indi-
vidual y a nivel de grupo. En este aspecto
si creo que el Festival ha sido positivo.
Pero lo que mas siento es su dificil conti-
nuidad, la baza que hemos destruido. Una
vez mas arle y politica se han encontrado

lanteandose el tema de su dificil relacién.
gue el Teatro Independiente no ha sabi-
do, o no ha podido conseguir es la conci-
liacién de aguella postura con una conti-
nuidad en el trabajo teatral. ¥ en cierto
modo se ha hecho el juego a quien menos
interesaba hacerlo.

Yorick, 40 (junio 1970): 58-61.

CONCLUSIONES
DEL FESTIVAL
DE PALMA-70

1% Mesa de trabajo
Teatro popular, concepto, su

utilidad e inutilidad
Teatro. Comunicacion o uaje artistico
de los conflicios de una comunidad. El conflic-

to teatral produce la llamada “accion teatral”.

Teatro popular. Es aquel que se dirige
con autenticidad de expresion a cada uno
de los estamentos sociales, sin que impli-
gue una exclusividad a cada uno de ellos.

Consideramos que la Gnica manera de
fomentar &l teatro popular (justificar su utili-
dad) es:

1%, Darlo a conocer mediante la creacién
de gmﬁ)s teatrales locales.

%, Mantenimiento de grupos fijos con la
finalidad de extender y consolidar el interés
por el teatro en cada localidad.

3%, Extension e intercambio de grupos. No
podemos plantearnos la utiidad o inutilidad
de los intercambios de grupos no habiendo
un apoyo a la creacion de grupos teatrales.

Consideramos Gtil la extensidn teatral
esporadica y espaciada, creyendo necesa-
ria una continuidad; para ello se requiere
un apoyo economico efectivo a los grupos
locales y una adecuada orientacién técnica
a nivel tedrico-practico. Catedras de teatro.

4% Conviene hacer un inventario y una
revisidn de los grupos ya existentes para
una labor efectiva.

5%, Conviene evitar la falta de interés de
detarminados sectores en la formacion del
publico teatral, asi como el tratamiento
paternalista a un piblico menos informado,
debiendo crear una conciencia con capaci-
dad critica.

6% Expresamos nuestra repulsion ante
el proyecto de limitar el nimero de repre-
sentaciones de los grupos experimentales.

7¢. También aconsejamos la revision ¥
puesta al dia del Proyecto de Ley de Teatro.

8% Consideramos necesario agilizar y
replantear el sistema de censura.

2% Mesa de trabajo
Repertorio para un teatro popular

1%, Consideramos necesaria una mayor
difusién de textos tealrales validos para
toda clase de pablico.



27 La naturaleza de las obras debe ser
tal que su técnica permita al publico identi-
ficarse faciimente.

3% Son necesarias obras de caracter
didéctico en el sentido de plantear proble-
mas o conflictos, pero siempre dejando al
espectador con libertad para resolverlos
por su cuenta.

4% Consideramos idoneo un teatro con
montaje de tipo naturalista o de farsa. Las
obras esqueméticas o sugerentes corran el
riesgo de no ser captadas en su totalidad
por el tipo de publico a quien las campanas
van dirigidas.

5% Los tipos, los caracteres, la
ambientacién, deben aproximarse a la
zona donde tenga lugar la campafia con
el fin de no caer en un riesgo perjudicial:
la solucién seria, si no la aproximacién a
la zona, por lo menos una generalizacion
de montaje.

6%, Creemos importante una breve pre-
sentacion de la obra a cargo del director.

3% Mesa de trabajo
Formas de interesar a un numeroso
grupo de espectadores

1%, Creemos importante promocionar
una efectiva campana previa de publicidad,
a fin de atraer al fuluro espectador.

2%, Consideramos oportuno realizar con-
tactos directos con posibles grupos ya exis-

Patio del Castillo de Bellver, en Palma.

tentes al iniciar la campana en una locali-
dad determinada, (centros excursionistas,
pefas, centros culiurales, elc.).

3% Si por cuestiones economicas debe
llevarse la compafia con mucha simplici-
dad, debera lzrncurarsa que ésta no merme
en absoluto la dignidad escénica.

4, Creemos seria interesante hacer
adaptaciones especiales de obras o tex-
tos, de modo que puedan interesar direc-
tamente a los pdblicos a los que vaya diri-
gida la obra.

4* Mesa de trabajo
Aportaciones a un campafa de
extension de teatro

Creemos en la utilidad de la realizacion de
estas campafas, a pesar de las dificultades
de todo tipo que las mismas entrafan.

Por tanto vemos la necesidad de saefia-
lar que:

1%, Estas campafas de “extension tea-
tral", dado que aportan gran cantidad de
ventajas en los f‘les cultural, humano y
social, precisan de un apoyo oficial efectivo
que fuerce la apertura de los representan-
tes estatales de los nicleos rurales donde
se desarrollen para gue faciliten la realiza-
cion de los espectaculos.

2° De la misma forma que estan promo-
cionadas otras campafas nacionales,
estas campafas de “extensidn teatral” han

de contar con todos los medios de comuni-
cacidn social a su favor.

3% Dentro de la campafna promocional
se han de arbitrar los medios necesarios
para revitalizar, cara al gran plblico, la fun-
cién cultural del teatro y erradicar el defar-
mado concepto que existe actualmente del
mismo.

4%, Es preciso que exista un organismo
que, de verdad, compruebe cémo se reali-
za una campana y los efectos conseguidos.

59, Es fundamental programar con conti-
l'll.iil.'iﬂ'l'li real las campafias de “extension
teatral”.

5 Mesa de trabajo
Conclusiones de caracter practico

1% Organizacidn anterior de la campa-
fia. La organizacion solicitara de los Gober-
nadores de las provincias elegidas que
envien circulares a los alcaldes en las que
ze les informe de la posibilidad de realizar
en sus localidades representaciones teatra-
les. Con posterioridad los directores de gru-
pos visitaran a los alcaldes que hayan con-
testado afirmativamente, pasando a
realizar la definitiva seleccién atendiendo a
las caracteristicas de sus locales y posibili-
dades de ruta, etc.

La organizacion entregara una subwven-
cién para dietas, viajes, material y montaje
al grupo antes de ser iniciada la campana.
La publicidad, consistente en carteles
murales, se distribuira con antelacion sufi-
ciente, empledndose el mismo modelo para
todas las campafas.

2%, Realizacion de la campana

A) Sera misidn de los alcaldes de cada
pueblo facilitar el local adecuado para la
representacion asi como el enganche de
luz y los permisos correspondientes para la
actuacion.

B} Los grupos se responsabilizaran de
las representaciones, asi como de la admi-
nistracién de los gastos generales (auto-
bis, montaje, dietas, varios).

C} En cada representacion se cobrara
al publico un precio minimo de taguilla,
equivalente a la entrada de cine, con lo
gue se consigue, ademas de valorizar el
espectaculo ante los espectadores
suprimir el matiz de gratuidad perjudicial,
una peguefia ayuda de tipo econdmico
para los aclores.

D) Se elegiran a ser posible locales
cerrados con vistas a conseguir una mayor
calidad de interpretacion, control de pablico
y de taquilla, supresion de la instalacion y
transporte de los tablados, asi como del
caracter folklérico que la actuacién al aire
libre lleva consigo.

Yorick, 45 (enero-febrero 1971): 67-68.
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CASTANUELA 70
Y SU GIRA POR
EUROPA

TABANO

Los de Castariuela, volvieron de su “repi-
queteo” por Europa f‘*’urhdc num. 45). Hemos
guerido saber algunas circunsiancias del via-
Je, y a eflos mismos —al grupo Tabano- se las
pedimos. Esperamos gque el grupo pueda
seguir en la dura brecha. (N. de R.)

a prohibicion de Casfafiuela 70 planted
al grupo Tabano una situacion limite.
La imposibilidad de seguir trabajando
en la linea emprendida venia a poner en
peligro la continuidad de la unién. La idea
de trabajar para los obreros espafioles

170 repartidos en Europa surgié de un modo

casi automatico. Era el plblico para el cual
deseamos dirigir de un modo particular
nuestro espectaculo. No creemos gue exis-
tiera ofra alternativa para continuar investi-
gando de un modo real las posibilidades de
efectividad de la linea en la que en estos
momentos se encuentra TaAbano.

Los dos puntos fundamentales desde
los cuales se han efectuado las reprasenta-
ciones por los diferentes paises europeos
son: llegar al mayor nimero posible de tra-
bajadores espafioles sin que ningun grupo
monopelice nuestras actuaciones y una
lucha no siempre efectiva por vencer el
sensacionalismo de la prensa y TV (la noti-
cia de la suspension de Castafiuela 70
habia sido difundida en un gran nimero de
diarios y revistas dirigidos a los medios cul-

turales de eslos paises). Esta es una de las®

razones por las que consideramos total-
mente contraproducente impedir la conti-
nuidad de una obra que en absoluto llega a
tener los elementos de critica corrosiva que
caracterizan a la mayoria de espectaculos
cabaret en los gue se pone en la picota a
las personalidades politicas del pais. Esta
es la razon para gque el Haagsche Courant,
diario de La Haya, opinara_en su critica,
tras valorar el intento de Tabano como
intento efectivo de aproximacion a un pabli-
co popular: “Si comparamos Castariuela 70
con cualguiera de los espectaculos cabaret

El grupo independiente Tabano.

realizados en Holanda, comprobaremos
como los espanoles arafan pero no hieren”,
Casi todos los espectadores no holandeses
coinciden en mostrarse muy sorprendidos de
que Casfaiuela 70 no pueda ser representa-
da en un pais “europeo”. De esta opinidn se
hacen también eco la mayoria de los diarios
al realizar su resefia critica.

Los espaiioles y Castanuela

Creemos que la diferencia de niveles cul-
turales existentes en Espafia se hace mucho
mas patente al enfrentarse con unos Usos y
costumbres que en la mayoria de los casos
fuerzan a una actitud defensiva.

En cada representacion y por todos los
medios a nuestro alcance hemos procurado
conocer cada una de las reacciones gue se
producen ante Castafivela 70. El primer ele-
mento que tuvimas en contra fue el habito a
la visita la de embajada “artistica” espanola
compuesia de cantantes y humoristas.
Muchos, del titulo Casfafivela esperaban
mucho mas folklore, gitanas auténticas y
canciones de Manolo Escobar. Un comenta-

rio recogido en el entreacto de una actua-
cion en Velsen-Noord es altamenle signifi-
cativo: “Como éstos no se cambien de

pantalones ya no aplaudo mas". jCuantos
afios de unos esquemas rigidos tras esta
valorizacién, cudnta invalidacién en la ayu-



da a los grupos que se han planteado unas
blsquedas por camings no “reconocidos”!
Cuando un gg.:pn se aproximaba para enta-
blar un timido didlogo, el intento de aproxi-
macion indefectiblemente venia inspirado
en sentimientos que forzaban a la compren-
sidn: “Eso de los olivareros si que dice ver-
dades como pufios”. “Tiene muy mala uva
vuesiro cachondeo”. Amsterdam ha sido
una de las ciudades donde Castafiuela ha
tenido un mayor reconocimiento. Actuacién
ante mil du:;?nms 1%]&@95 fioles
y una segunda actua para que el espec-
taculo pudiera ser contemplado por el publi-
co holandés. De nuevo los diferentes nive-
les. Mientras el telon ascendia repetidas
veces entre aplausos y gritos, un trabajador
cruzaba el vestibulo realizando el siguiente
comentario: Y ;a esto lo llaman are?”
iQué magnifico tema de investigacion!
iCudl es el concepto de arte desarrollado
en la clase trabajadora espafiola? ,Como la
sociedad ha manipulado los conceplos?
¢Cudl es el concepto de arle que debe
transmitirse al trabajador? ;Por qué ese
interés de idealizar la posicion del artista
establecido de espaldas a cualquier labor
verdaderamente asequible a esas personas
a las que solamente se les brindd diluidos
comentarios y perdidas imagenes recibidas
a través de emisiones “culiurales™?

Cuando el teatro interesa como
medio de comunicacion social

Este viaje ha tenido muchos puntos valio-
sos aungue al tiempo la contemplacion de
algunas realidades produzca un sentimiento
de impotencia, de frustracion ante la imposibi-
lidad de hacer un teatro verdaderamente abier-
to a un pdblico diferente fuera de las “élites cul-
turales y sociales” que de un modo cada vez
mas agobiante “pagan” nuestro trabajo.

Como contraste a |a tétrica cartelera de
Paris sustentada casi de un modo exclusivo
por un teatro de boulevand sin inquietud algu-
na, en una plaza perdida un remolque ancla-
do en una de sus esquinas. El “Théatre de
Travers” se mueve por Europa a bordo de un
chasis de un gran camién transformado por
los creadores de este teatro erranta, los sui-
zos Thommy ¥ le Vice, dos mimos gue reali-
zan un espectaculo de gran simplicidad que
ofrece la posibilidad de un agradable reen-
cuentro con el gesto. Una vez “desenrolla-
das" las posibilidades del camitn redants, el
publico encuentra una salita de cien sillas y
un pequefo escenario en el que solo caben
tres actores y unos esquematicos elementos
escenograficos. Maturalmente nosotros no
podemos tener un medio de difusion como
éste porque aqui no existe la separacién
reglamentaria entre las sillas y los pasillos y
si se necesita hacer aguas es preciso cruzar al
bar de enfrente. En nuestro pais las disposi-

ciones administrativas son mas importantes
el hecho que se . Nada se subor-
na a la facilitacién de un teatro no estable.

Mo cabe duda alguna de gue el teatro se
encuentra en crisis en Europa; sin embargo,
los intentos de atraccion al medio no se rea-
lizan en todos los paises de una misma for-
ma. En Holanda, por ejemplo, numerosas
representaciones teatrales son fomentadas
en combinacion con los ferrocarriles. Un bille-
te incluye el billete de tren y el de tranvia has-
ta el teatro, y |a localidad. En ocasiones ante
el éxito de cierlas exposiciones 105 museos
quedan abiertos durante la noche.

Teatros en garajes habilitados, teatros de
calle. Es s0 reconquistar a un pdblico
gue perdio su interés por el teatro, pero para
esta labor es indtil utilizar los mismos cami-
nos que marginan a ese plblico que hoy
debe ser depositario de nuestro jo.

El Teatro H.O.T. de La Haya, e ido
teatro experimental con unas condiciones
acisticas inmejorables (donde actuamos), es
una lglesia gue aln conserva sus vidreras
columnas. El director de este Teatro qu
sorprendido de que el publico holandés cap-
tara gran parte del sentido de Caslafiuela 70.

Conclusiones

De cualquier forma estamos seguros de
gue el camino iniciado por Castanuela 70
&8s un camino abierto y que esta experien-
cia con los trabajadores espanoles en el

Cartel de Tabano.

extranjero no hace sino corroborar ?ue la
mayor parte del espectaculo es popular.
Cue en el peor de las casos, cuando no
se ha captado la intencidn critica de la obra,
la forma divertida ¥ simple (andloga a la
revista) hace que sea aceptado por un pibli-
co deformado por el pseudo teatro al uso.

La gira en cifras

50 dias de viaje.
21 representaciones de Casfafiuela 70.

8 coloquios.
364 de media por actuacion.
£.400 kildmetros recorridos.

La Codorniz publicd en su nimero 1541
de fecha 30 de mayo de 1971 el texto que
exactamente reproducimos;

Un grupo teatral

«Tabano fue el que puso en escena
Castariuela 70, el que tuvo problemas con
Censura y el que fue movido por los guerri-
lleros, que consiguieron quitarles del esce-
nario y lanzarles a la emigracion. Tabano
volvid, después de una gira por Europa, v
quiso volver a las tablas publicas con un
especticulo que se llamaba Fiensa mal y
acertards; el titulo fue profético. Censura
volvid a cargdrselo, esta vez ya sin ayuda
de los guerrilleros. No es extrano, porque la
Censura hace lo que le da la gana e inter-
preta libérrimamente ese Ariculo 12 del
Fuero de los Espafoles gue reza.

“Todo espafiol podrd expresar libremen-
te sus ideas, mientras no atente a los prin-
cipios fundamentales del Estado”.

& Atenta Tabano confra esos principios fun-
damentales del Estado? Nos gustara que
Censura se dignase explicarmos como y por
gué. En conjunto, nos gustaria que Censura
nos explicase todas y cada una de sus muiti-
ples intervenciones castratorias en el are
espafiol. También nos gustaria que alguien
nos explicase de qué sirve tener la libertad de
expresion oficialmenta concedida si luego pue-
de venir Censura a hacer mangas y capirotes
con elia, sin rendir cuentas a nadie.

Censura anuld a los artistas inteleciuales
nacidos en los anos 30, y ahora Censura con-
tinla en su propdsito, anulando a los nacidos
en los anos 40. ;jCudntas generaciones mas
cree Censura que va a poder cargarse?s

Sobre estar de acuerdo con el contenido
del citado texto, “nos hace gracia™ que se
inserte en una publicacion que se define
como ‘“la revista mds audaz para &l lector
mds inteligente”. (N. de la R.)

Yorick, 48 (mayo-junio 1971): 15-17.
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EL GRUP
D'ESTUDIS
TEATRALS
D'HORTAY SU
INTEGRACION
COLECTIVA

JOAN-ANTON BENACH

entro de la crénica teatral barcelone-
sa de los dltimos diez afos, el Grup
d'Estudis Teatrals d'Horla presenta
peculiaridades suficientes como para no
permitir englobar el trabajo y la funcidn del
rupo dentro de la accidentada biografia de
os independientes. Si bien cada iniciativa
surgida en este campo ha tenido una iden-
tidad v un sello operativo propios, s evi-
dente que el G.E.T.H. constituye un caso
especialmente aparte. Al futuro investiga-
dor de esta época le serd realmente intere-
sante comprobar la singular trayectoria de
este grupo que, enfrentado a unos mismos
condicionamientos artisticos, sociales y
politicos, ha tenido una existencia autono-
ma y, en cierto modo, confradictoria res-
pecto al fenémeno de los equipos no profe-
sionales. De hecho, sélo los origenes del
G.E.T.H. escapan a dicha singularidad.
Efectivamente, el primer espectaculo de
Horta —Crist, misteri- aparece en 1964, es
decir, cuando se esta produciendo la desa-
paricion de la A.D.B. y el relevo de ésta, ya
elocuente en aquella fecha, por parte de
diversos grupos que adoptan unos plantea-
mientos idecldgicos y criticos nuevos en la
labor teatral que estan iniciando. No intere-
sa tanto tratar aqui de los presupuestos
estéticos ni de la linea que seguird el
G.E.T.H. a partir de aquella fecha —de lo
cual se habla cumplidamente en otros
cios de este nimero— como sefalar el
papel gue aguél desempefia dentro del
cuadro general de actividades teatrales
independientes. Crist Misteri serd repre-
sentado ritualmente duramte afios y sdlo
hasta 1968 no aparecera el segundo mon-
taje del grupo: Improvisacid per Nadal. Es
en este punto que el G.E.T.H. adguiere su
propia singularidad “histdrica”. Basta recor-

172 dar que en 1968 “ya" han ocurrido muchas

cosas en el campo del teatro independian-
te que se practica en Barcelona. Las horas
flusionadas del 62, 63 y 64 han pasado
definitivamente; cada proyecto se ha
enfrentado a una dura problematica interna
gue conslituird un lastre mas o menos
pesado para el desarrollo de un ftrabajo
coherente y regular; la “vigilancia® de los
independiantes alcanzara simas asfixian-
tes.. Es precisamente en 1968 gque se
habra intentado la operacion “off Barcelo-
na", destinada a fracasar un ano mas tarda,
entre otras razones, por el desprecio abso-
luto hacia dicha iniciativa que experimentan
las entidades ciudadanas que tedricamente
deberian haber apoyado aquella empresa
iniciada en el Poble Mou. Pues bien: en
aquel momento, cuando la crisis en este
sector teatral es ya un hecho incontroverti-
ble, el G.E.T.H. comienza a desarrollar sus
actividades mas interesantes y raguladr!as.
Todo parece indicar gque la coyuntura critica
no alcanza a este grupo, el EI:IEJ. durante la
etapa de Crist Misteri, habra estado bus-
cando, sin impaciencias ni mimetismos,
simplemente definirse. 1968, Improvisacio
per Nadal, 1969, Oratori per un home sobre
fa terra; 1970, La Fira de la Mort; 1971,
L'ombra de l'escorpi. Es evidente que este
programa no elude las limitaciones que se
dan en el contexto sociopolitico siempre
que entra en juego una labor de comunica-

cign plblica. Pero resulta también muy cla-
ro que el grupo de Horta intenta afirmarse
en un contexto mucho mas inmediato y pro-
ximo, esto es, en las caracteristicas cultu-
rales y sociopoliticas de unos actores gue,
por un lade, han llegado a un acuerdo
comun respecto al teatro que quieren hacer
¥y que, por ofro, provienen de una parcela
especifica de la colectividad —la barriada de
Horta- a la que desean vincular su trabajo.
Examinemos con mayor detenimiento
ambas circunstancias.

Un dnico discurso dramatico

Supongo que &n mas de un trabajo de
este nimero monografico de Yorick queda-
ra patente la coherencia existente enfre los
cuatro espectaculos que acabamos de
resefiar. 51 a ellos anteponamos Crist Mis-
teri, obtendremos un ciclo completo con un
Unico discurso dramatico que va de una
exaltacion del humanismo & una toma de
conciencia civica exigida por la propia reali-
dad comunitaria. Aungque no fodo sean
aciertos en la elaboracion de cada especta-
culo, éstos se hallan inscritos en un auténti-
co proceso de maduracion expresiva asumi-
do colectivamente. Cada montaje supone
una revisidn del anterior, destinado no pre-
cisamente a controvertir o a negar el traba-

Antigona, de Salvador Espriu, por el Grup d'Estudis Teatrals d'Horta.



jo realizado, sino a acceder a un nuevo
estadio de compromiso y de comunicacion.
Acaso esta pedagogia interna que el grupo
ha asumido de forma ngurosamente siste-
matizada ha impedido la realizacion de
espectaculos “brillantes” y contrastados.
Posiblementa la renuncia a experimentacio-
nes miltiples, estética e idecldgicamente
vilidas, ha limitado para el G.E.TH. el cam-
po donde se producen, con las mas varia-
das especies, esto que llamameos éxitos. En
esle caso, sin embargo, ha sido mucho mas
impaortante la introspeccion practicada por el
grupo. el estudio que actores y directores
an llevado a cabo a fin de establecer la
funcidn de su trabajo —aguella funcidn sin la
cual Araud no entendia la actividad tea-
tral-, mas alla de un montaje concrato. Salo
a través del aludido ciclo, el GEETH. ha
podido definirse colectivamente, y por ello
mismo, stlo a través de una vision comple-
ta del proceso, el espectador ajeno al cua-
dro socioldgico de actores y publico de Hor-
ta puede valorar debidamente el sentido de
cada espectaculo. .
Estas primeras observaciones nos indi-
can que el G.E.T.H. es uno de los ejemplos,
por supuesto muy infrecuentes entre noso-
tros, de una labor critica y estética realiza-
da a la medida del grupo, en funcién de
éste y del plblico con el que se identifican
sus componentes. Se podra, por supuesto,
discrepar de las bases ideclégicas e inclu-
so formales de dicha labor, pero es incues-
tionable que en tanto “accion teatral” esta-
mos ante un caso admirable de rigor y
madurez. A escala local, la experiencia de
Horta reproduce, en definitiva, los plantea-
mientos gue se estan formulando los equi-
pos teatrales mas exigentes de Francia e
Italia, casi siempre estos dltimos con
medios y posibilidades de expresidn enor-
memente superiores.

El grupe y su radicacion

Refiriéndose a las dificultades que, para
su formacion, encuentra aqui el actor y
también al papel del director, elemento sub-
sidiario dentro de una institucionalidad aca-
démica sumamente deficitaria, Feliu For-
mosa ha precisado (Per una accid tealral,
pag. 87) los términos de un problema en el
que con frecuencia han naufragado los
empefos independientes mejor intenciona-
dos: “Es cert gue la manca d'una escola
interpretativa producte d'una tradicio por
anullar esforcos en el camp de la tasca
directiva. Perd aguest fet simposa per ell
mateix i cal ser-ne conscient abans de
comencar el treball de direccio. Es una
cosa prévia. La manca d'una escola o d'u-
nes escoles, dinterpretacio teatral no pot
ser superada defugint &l problema i llancant

cortines de fum en el camp de la teoria pura
i dels recursos plastics, apresos consultant
revistes estrangeres. Només hi ha una
solucid: treballar amb un equip, © uns
equips de gent, a uns guants anys vista”,
En Horta, tales principios han sido prove-
chosamente aplicados, tanto por lo que
respecta al trabajo del director como por la
continuidad que éste y los actores han
sabido dar al equipo. Hasta hoy, ha sido
realmente el de Horta un “grup d'estudis”
y, en este sentido, su esquema de trabajo
constituye un punto de referencia que, a
mi entender, podria propugnarse para
muchas otras aclividades teatrales al mar-
gen de su guerrillerismo o de su arriesga-
da penetracion —integracion— en los feu-
dos comerciales.

El grupo es de estudios... y de Horla.
He agui la segunda circunstancia cuya
significacidn merece por su parte un
comentario. A la estructuracion de un equi-
po, la mayor parte de cuyos miembros pro-
ceden de Horta, se ha unido la radicacion
expresamente sostenida a esle marco
socioldgico y urbano que es el propio
barrio. Creo yo gue en este punto, la
accion “positiva” del G.E.T.H. ha de man-
tenerse en el terreno de Jos principios
mucho mas que en el de la facil especula-
cidn respecto a los resultados de un servi-
cio cultural y politico operados sobre una
comunidad urbana especifica o al grado
de reconocimiento que esta comunidad ha
encontrado en los espectaculos montados
por el grupo. Mantendremos como dato
marginal el hecho excesivamente equivo-
co de la autosatisfaccién que pueden
experimentar muchos sectores del barrio
por “sus” espectaculos, fenomenc que
seria similar a los apasionados afectos y
fervores locales que en Elche suscita Ef
Misteri o en Esparraguera La Passid. Mo
es, sin embargo, por este localismo, que
merece relativizarse la supuesta vincula-
citn social de una comunidad a una activi-
dad escénica -vinculacién que, en
muchos casos, es efectivamente auténti-
ca-, sino por la valoracidén patrimonial que
suele hacerse de unas manifestaciones
gue forman parte del "depdsito cultural y
artistico” propio, actitud fundamentalmen-
te conservadora, acritica, que, en conse-
cuencia, se opone a la sustancia migsma
del hecho teatral. Marginando, pues, este
dato, el significado de la radicacion que ha
mantenido el G.E.T.H. respecto a su barrio
ha de buscarse en el caracter politico y
cultural de dicho aspecto programatico y
fundamental que ha mantenido el grupo, y
en la permeabilidad de éste por reflejar las
instancias culturales que sociglogicamen-
te el barrio plantea.

La fira de la mord,
d'Horta (Il Festival Internacional de Teatro, 1971).

r el Grup d'Estudis Teatrals

La animacion cultural de un barrio

En otro lugar u ocasion el tema nos apro-
ximaria a una polémica que ha colocado en
trance de crisis el to hasta ahora més
extendido que ha circu sobre el teatro
como “servicio pablice”. (Anotemos gue el
problema y su discusion se han producido
en Francia, puesto que agui estamos lejos
de alguna ligera apariencia indicadora de
que el teatro pueda llegar a entenderse
como tal servicio). En virlud de este concep-
to, que han defendido Jean Vilar y Michel
Bataillon, entre otros, se trataria en nuestro
caso de polenciar desde arriba al grupo de
Horta, dotandolo de todos los medios posi-
bles para ?ue el teatro enconftrara en &l
barrio “el dificil camino del progreso popular”
(Vilar), en el bien entendido de que conven-
dria promover un teatro que “estd ahi”, todo
lo renovado que se quiera, y a Cuyo acceso
tienen derecho las masas independiente-
mente de los sectores sociales que las inte-
gran. Frente a esta visidn que de hecho
escinde &l teatro —convertido en un producto
cultural excesivamente abstracto— del marco
sociologico que lo hace posible, Jean Duvig-
naud —uno de los opositores mas constantes
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do Jean Vilar— escribla: “La animacién cultu-
ral, para tener sentido, deberia ir en direc-
cidn contraria a esa tendencia a la ‘'masifica-
cion', caracteristica de la sociedad industrial,
aungue aforiunadamente no la defina. En
lugar de dirigirse a grandes conjuntos abs-
iractos, ella deberia exigir esftuerzos de
atencidn y espera a Qrupos particulares.
&Reanimar la espontaneidad de los grupos
no es acercar la exigencia de libertad politi-
ca a la exigencia de la creacidn aristica?
iMo seria esta mulliplicidad de células
vivientes, de electrones sociales, capaz de
realizar el viejo suefio de un arte hecho par
todos y para todos?”. Armemetia Duvignaud
con estas palabras contra el caracter masifi-
cador del Festival de Avignon, pero en
muchos ofros escritos se advierte que tal
planteamiento responde a un modo de
entender toda una politica cultural en este
campo.

La cita nos acerca evidentementa a
Horta y al “principio” de actuacion locali-
zada que adopld el grupo desde sus
comienzos. Es un “grupo particular”,
cuyos miembros tienen una similar proce-
dencia, el gue inicia el trabajo, y es desde
su misma condicién sociolégica —y a par-
tir de aguella radical revisién de un primer
espectaculo “de” Horta, La Passié— que
intentan la animacién cultural del barrio.
En otra oportunidad, pude referirme al
G.E.T.H. como una de las escasas enfida-
des que integran la infraestructura teatral
de este pais, esa realidad basica gue,
estando, creo yo, excepcionalmente dota-
da de individualidades, no puede, por
miltiples razones, alcanzar una instru-
mentalizacion minima. Y situaba al
G.E.T.H. dentro de dicha infraestructura,
no tanto por la mayor o menor categoria
que puedan haber tenido sus especticu-
los como por la estudiada y sistematica-
mente programada labor que ha venido
realizando dentro del barrio.

Inteqracién a las nuevas
realidades

Maturalmente, seria demasiada ingenui-
dad olvidar los riesgos que comporia la
mitificacién del "barrio” que todavia se sue-
le practicar a algunos niveles. Dicha mitifi-
cacion pretende unas veces hacer de tan
idilico lugar una especie de compartimento
donde todas las virtudes resultan preserva-
das, prescindiende del enriquecimiento
personal y colectivo que, pese a todo, pue-
de proporcionar la cultura urbana. Otra for-
ma de idealizacién o de mitificacion consis-
te en seguir viendo el barrio como una
parcela inexpugnable, con unas caracteris-
ticas perfectamente definidas e inmdviles,

174 sin considerar las transformaciones que en

el mejor de los casos produce la misma
dindmica urbana de la ciudad y, en el peor
de ellos, la desintegracion sociolégica que
origina la ausencia de una politica urbanis-
tica y de asentamiento demografico que es
la que parece haber existido en muchas
areas barcelonesas.

Sea como fuere, un barrio es lo que es
la gente que lo habita, y son los intereses
de esta parte del pueblo, de este “plblico”
especifico, lo que en cada caso convendra
servir a través de una animacién cultural
por el teatro. Desde Barcelona podemos
encandilarmos con la obra de un grupo que
tiene por escenario un barrio gue “conserva
encara... I'encant d'una poblacié rural”,
pero desde Barcelona y desde Horta mis-
mo ha de tenerse en cuenta que la barria-
da “actualment és cada dia mes absorbida
per la ciutat | pels immigrants™. (A. Cirici,
Barcelona pam a pam). Creo yo que el
G.E.-T.H., con la vinculaciéon a su ambito
sociolégico y urbano especifico, puede ser
un factor de sensibilizacion respecto a las
nuevas realidades que en &l estan surgien-
do y un centro vivo da animacion cultural
para hacer frente mediante &l teatro al fend-
meno desintegrador y masificador que tien-
de a crear anonimos y disciplinados consu-
midores de cultura.

Durante sus ocho afios de vida, el
G.E.T.H. ha reunido en sus planteamien-
tos los factores para convertirse &n uno
de aquellos “electrones sociales” de que
habla Duvignaud de la misma fuqma que,
por ejemplo y salvando distancias, tuvo
esta cualidad el trabajo de Planchon en
Villeurbanne. La pregunta es ésta:
shubiese tenido la misma significacion y
contenido el trabajo del gran director fran-
cés elaborado en el corazén de Paris?
Quienes han conocido su obra mucho
mas de cerca puaden asegurar que no. Y
el caso es que Planchon no es exacta-
mente un realizador que se “margina”,
sino, muy al contrario, un hombre de tea-
tro que se “integra” en una comunidad
especifica de Lyon. Es asi que el G.E.T.H.
no ha representado, ni debiera de repre-
sentar, creo yo, ninguna accion off Barce-
lona (en todo caso, serd off muchas otras
cosas), sino un ejemplo de como servir
coherentemente una actividad teatral
dentro de un marco en que aclores y
plblico se sienten identificados por una
misma reflexién, y lo que es mas impor-
tante, por una misma condicién sociologi-
ca. Para terminar, quiero sélo sefalar
que, bajo este punto de vista, los materia-
les dramaticos de Horta entiendo gue sélo
podran exportarse en buenas condicio-
nes, siempre que quede claro que han
sido elaborados dentro de este proceso
de identificacian.

Yorick, 51 (energ-marzo 1972): 5-9.

TEATRO
UNIVERSITARIO
EN BARCELONA

cronoldgica del Teatro Universitario de

Barcelona no resulta facil. Hay puntos y
momentos en que la cosa se hace tan con-
fusa que uno llega a perderse. Sopesado
an perspectiva, es posible detectar una
_ii_poca, la de los afios 55, en que el llamado

.. de Barcelona funcionaba bien en cuan-
to a continuidad y rigor en los montajes.
CQue otra cosa, y otro tema, seria el aden-
trarse en profundidad y ver si aln en esos
momentos es posible hablar con funda-
mento de un featro wuniversitario. Eran

P
I ntentar trazar una panoramica histdrico-

Akelarre, por la Universitat Lliure de Teatre
(Badalonal.



aquellos los afios Justamenta anteriores a
las fuertes convulsiones de nuestra Univer-
sidad que, |Ggicamenta, tendrian que traer
la poco menos que absoluta desaparicion
en ésta de la actividad teatral, lo que empe-
z6 a fraguarse a partir de la paulatina desa-
paricion de los T.U. de Facultades. Otro
punto que se debe aclarar de partida es la
vinculacion absoluta del T.U. al idioma cas-
tellano, lo que digo ateniéndome al hecho
de gue en 1956 aparecia con estrecha vin-
culacidn a la Universidad el Teatre Viu, de
la mano de Ricard Salvat, Mique! Porter y
Helena Estelles. El Teatre Viu se veia apo-
{ladn en un determinado orden por Jos

4! Valverde, entonces catedratico de este-
tica en la Universidad.

Esta idea funcionaba como “seccid
experimental” de la Agrupacié Dramatica
de Barcelona, y cumplia notoriamente,
antre ofras, la funcidén “politica”. “Las prime-
ras, pecres y casi insalvables dificultades
con que puede encontrarse un escritor son
las que se refieren a su propia lengua. En
este santido, solo nacer a la vida =no ya a
la literaria, sino a la de la comunicacién
hablada— se encuentra el futuro escritor
catalan que su misma lengua es, ante todo,
un prablema, una cuestibn a resolver”.
(Notas sobre Literatura). Esta opinidn de
Castellet es trasladable y aplicable al cam-
po de la Universidad de aquellos afios. Si
problema es la lanPua, cudl no seria el
representar en catalan en el marco de la
Universidad de Barcelona. El heche, resu-
miéndolo, es aquella vinculacion de una
actividad teatral umiversitaria “oficial” a la
lengua castellana.

. actividad del Teatro Espaficl Univer-
sitario de Barcelona se desarrolla paralela-
mente a la marcha da la Universidad y, en
forma mas concreta, al otrora SEU. A lo lar-

0 de estos treinta afos han sido muchas
as vicisitudes en que esluveo envuelto, pero
es facimente visible en los afios antes
apuntados una concrecion de sus activida-
des. Son los afios de Antonio Chic, Fran-
cisco Jover, José Maria Loperena, Mario
Contés. Después de ellos se producen, a
salto de mata, distintas presencias y el TEU
pierde toda su fuerza en cuanto a actividad
continuada y deja de ser seguido por los
medios de difusion locales.

En 1953, y tras unos afos de labor gris
¥y vacilante, Mario Cortés es director

eneral del TEU de Barcelona, siendo

ntonio Chic su director escénico. Esos
afios comportan estrenos de Alfonso Sas-
tre, Eliot, Julian Green; el | Ciclo {1958)
de lecturas de autores noveles (Cantieri,
David Tovias, Enrique Ortenbach, etc.).
un importante ciclo de teatro italiano en la
Copula del Coliseum liSih.!riu:: Giovanninetti
y Diego Fabri); y la adjudicacidn del Con-
curso Macional Universitario con La dama
boba, de Lope de Vega. ¥ en el plano

José Maria Loperena, director del TEU
de Barcelona.

internacional, este TEU aporta con vali-
dez los estrenos de Las palmeras de plo-
mo, de Ortenbach, en el teatro Ca'Fosca-
ri de Venecia y de E| castigo sin
venganza, de Lope de Vega, en los Festi-
vales de Saarbruken y de Parma.

racion
operena

Lainco
de J. M.

En &l 58 se produce la entrada como
director de Jozé M. Loperena, que provie-
ne de la Facultad de Derecho. ¥ Antonio
Chic se pasa definitivamente al campo
profesional. Hay una evidente preccupa-
cidn por incorporar autores nuevos y por
ello se pone en marcha un Il Ciclo de lec-
turas de autores noveles en el que se leen
textos de Antonio Vilar, Juan German
Schroeder, Alejandro Cuéllar, Ortenbach,
etc. Se estrena E/ manigui, un “extrafo”
en tres actos de David Tovias, y a princi-
I:ir.:s del 59 tiene lugar en el teatro Candi-
gjas (hoy desaparecida) una serie de
representaciones bajo el lema general de
“la tematica en el teatro espafiol”. Se pre-
sentan textos de Enrigue Ortenbach,
Antonio Vilar, José Zorrilla, Moratin y la
obra de Cubilles de Aragén Las mufiecas

de Marcela, que constituye uno de los
grandes éxitos del TEU, bajo la direccién
de Loperena. Viaja el grupo a Murcia para
participar con Las fravesuras de Pantoja,
de Agustin Moreto, en el Festival Nacional
de Teatros Universitarios y en el |l Ciclo
de Teatro Latino de Barcelona presentan
Farsa de la enamorada del rey, de Valle-
Inclan, montaje que llevaran en el 60 al
Festival Internacional de Teatro Universi-
tario de Venecia. g

En estos anos —la direccion general del
TEU de Barcelona la llevan ahora Francis-
co Jover y el propio Loperena— se produce
uno de los estrenos mas importantes del
teatro espafol de postguerra: Vagones de
madera, de José M. Rodriguez Méndez.
Fue la noche del 27 de diciembre dal 59 en
el teatro Candilejas que se producia de la
mano de Ramiro Bascompte. Noche impor-
tante para muchos y, sobre todo, para
nuesiro teatro; obra densa y humana, revul-
siva y polémica que se centra en un grupo
de soldados que wviajan en un vagon de
madera hacia la guerra de Marruecos. Hay
ain otras “fechas”: Cinco anfe el silancio,
del poeta Joagquin Buxé, en el teatro Wind-
sor, ¥ tres obras cortas del critico de cine
Juan Francisco de Lasa, también en ese
desaparecido teatro. ¥ en el teatro Romea
(febrero del 61), Proceso a fa wida, de Jai-
me Ministral, obra finalista del | Premio Tir-
&0 de Molina.

Mas o menos por estas fechas se pro-
duce un hecho muy importante: por las
razones diversas, antre las que creo deci-
siva la evolucion irreversible de la misma
Universidad, se rompe la confinuidad en
la marcha de este TEU. Si desde el 53
hasta este 1961 hay una regularidad en la
organizacién y actividad del grupo, una
clara distribucién de cargos en el seno
internc del TEU, un reparto de responsa-
bilidad, a partir de esa fecha este hacho
'Za no existe. Al dejar las riendas tanto

rancisco Jover como José M. Loperena,
éste también decantado hacia el teatro
profesional como medio de vida, el TEU
de Barcelona languidece a marchas for-
zadas hasta su consumacién. Paralela-
mente a este proceso y junto a la apunta-
da floracién de la “crisis” de la universidad
espaiola, los TEUS de facultades se van
paulatinamente ahogando. Hay, si, inten-
tos de continuidad, como el llevado a
cabo por Clemente Martinez de Campo o
como las iciones fugaces de los lla-
mados T.U.P. (Teatro Universitario Popu-
lar) y T.U.C. (Teatro Universitario de
Camara). O como, apurando la cuestion,
la relativa continuidad de un Teatro de la
Facultad de Derecho o de la de Econdmi-
cas. Pero lo que es claro y evidente es
que el TEU de aquella resefiada época
ofrecid montajes valiosos dentro de una

actividad regularizada. Que gozaba del 175
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Vagones de madera, de José Maria Rodriguez Méndez, por la compafiia de Ramiro Bascompte

(Teatro Candilejas, 1958).

La lligd, de lonesco, por Grup A-T1 (Foto: Alcayna).

favor de un determinado pdblico, gue
tenia un positivo eco de fuarza de los limi-
tes locales y que la prensa (por entender-
nos) lo seguia donde fuera, lo apoyaba y
lo aireaba. Estas constantes fueron las
que se perdieron. Creo que la actividad
de aquel TEU se aproximaba algo. dentro
de la circunstancia general espafiola, a lo
que podria ser un teatro universitario. De
todos aquellos afos salieron algunos
nombres validos, y mas de uno esta hoy
situado en el campo profesional. Recuer-
do ahora los de Antonio Chic, de Mario
Gas, de Emma Beltran (ahora Emma
Cohen-Lady Europa), de Gemma Cuervo,
atcétera.

En los inicios del curse 70-71 huba un
fracasado intento de toma de conciencia
del problema con el nombramiento de
Ricard Salvat como coordinador & impul-
sor de un posible movimiento de teatro
universitario en nuestra Universidad.
Exactamente desconozco lo ocurrido...
aungue la evidencia es que "no ha ocurri-
do nada”. La dinamica interna de nuestra
Universidad no produce teatro, pienso
que ante todo porque esta dinamica esta
“ocupada” en otro tipo de problemas de
una gravedad muy superior a la teatral.
La aparicion del N.G.T.U. de Frederic
Roda con sus valiosisimas propuestas
sobre Alexandre Ballester es un hecho
que se produce mas por decision particu-
lar de determinadas personas gue por
razones internas dentro de un contexto
tematico Teatro-Universidad. Las convul-
siones de todo tipo en las que hoy se
incrusta mas bien dramaticamente nues-
tro mundo universitario se oponen con
fuerza decisiva a que se produzca positi-
vamente esta relacion tratada. En los wlti-
mos afos hubo, repito, intentos aislados
debidos a la vocacion de algunas perso-
nas. Y actos mas o menos académicos
que se producian en el marco de la Uni-
versidad. Pero nada mas. Y eso ya casi
tampoco. Habrd gque esperar tiempos
mejores, al asentamiento un tanto defini-
tivo de un equipo de autoridades acade-
micas que permita clarificar el panorama,
crear unas bases un tanto solidas de fun-
clonamiento general de la Universidad vy,
a partir de ahi, ir a la integracién del feno-
meno teatral en aguélla, a manera de
Catedra, de disciplina. Entonces sera el
memento de acotar el problema, de ana-
lizarlo y de hacer algo. Mientras tanto,
no. Mientras, a lo mas, actividades mar-
cadamente tangenciales.

Yorick, 55-56 (diciembre 1972): 84-86.



TEATRO
UNIVERSITARIO
EN MADRID

JOSE LUIS ALONSO

| tratar de hablar del Teatro Universita-
rio en Madrid, lo primero que tenemos
que hacer es diferenciar &l teatro uni-
versitario del teatro que se hace en la Uni-
versidad, que desde luego no es lo mismo.
Efectivamente, mientras que en los
Colegios Mayores da la Ciudad Universita-
ria se han desarrollado, y s-;iua haciéndose,
los mejores intentos del Teatro Indepen-
diente, los Grupos propiamente universita-
rios, bien de Colegios Mayores o de la
Universidad, han visto frenados sus
asfuerzos por una serie de causas que
analizaremos posteriormente. Pero vaya-
mos por partes.

El retablillo de Don Cristdbal, de Federico Garcia
Lorca, en version libre de Tabano (Pequedo Teatro
Magallanes, 1972).

La sesidn, de Pablo Poblacion, por el TEL, dirigido por José Carlos Plaza (Tealro Calderdn de [a Barca,
s ' de Barcelona, 1970).

Los Colegios Mayores tienen una serie
de subvenciones para realizar actividades
cullurales, que en algunos alcanzan la cifra
de 200.000 pesetas. Es natural, pues, que
la mayor fuente de subsistencia de los Gru-

s Independientes sean estos Colegios

ayores. Las cantidades gue normalmente
cobra un grupo por su actuacion oscilan
actualmente entre las 8.000 y 15.000 pese-
tas. El limite de actuaciones que puede
hacer un Grupo depende Unicamenie de
los contratos conseguidos, de la calidad del
montaje, prestigio, amistades, etc. Normal-
mente, estas rapraﬁanlacinnes se celebran
sin contacto directo con la Censura (es
decir, sin ensayo de vise, pues el libreto
censurado si es casi siempre una condicién
impuesta por los Directores de los Colegios
Mayores). El permiso para estas represen-
taciones de caracter interno de cada Cole-
gio se tramita directamente del Rectorado,
y las representaciones carecen normal-
mente de publicidad y resenancia de nin-
gln tipo. Caso aparte algunos colegios de
mayor prestigio, ya conocidos en el Minis-
terio y a los que se exige &l ensayo de viso
correspondiente.

Con este procedimiento, son varios los
Grupos que en los (ltimos afios vienen rea-
lizando la mayor parte de sus actuaciones
en Madrid (las salidas de estos Grupos a
ofras provincias tienen, como es natural,
unas condiciones totalmente diferentes).

Podemos citar como los Grupos de Tea-
tro Independientes mas representativos y
conocidos actualmente por el publico uni-
versitario a; Teatro Libre, Canon, Tea, Diti-
rambo, Pequeifio Zoo, y Taular 12. Como es

natural, esto no trata de ser una seleccion
de méritos ni nada parecido. Unicamente
gefialo los Grupos que mas acluaciones
han tenide dltimamente en los Colegios
Mayores de Madrid. (Son de sefialar igual-
mente TEl y Tabano, los Grupos actual-
mente mas conocidos, y que si bien no
estan actuando en la Ciudad Universitaria,
sino en el local del TEI de Magallanes 1, si
lo estan haciendo preferentemente para un
publico de universitarios, que actualmente
constituye su principal clientela).

Las obras representadas ultimamente
por dichos Grupos son:

— Teatro Libre: E/ Autoc del Hombrs,
colectivo sobre textos de Calderdn, y El
Inmortal, adaptacién sobre la obra del mis-
ma titulo de Alfonso J. Romero.

— Canon: Y no fo decimos por mal, sobre
lextos de Quevedo, y Concierto en P, expe-
rimento teatral-musical.

— TEA: De lo gque ocurrid en ef Gran Hotel
el dia de la inauguracién, de Paco D. Velaz-
quez y Alfenso J. Romero.

— Ditirambo: Sybyla, colectivo sobre Las
Euménides de Esquilo.

- Pequefio Zoo: Nifios no hacer frampas,
de E. Alonso.

~Taular 12: Oh, qué bonita es la guerra,
de Joan Littlewood. -

— TEl: Después de Frometeo, colectivo, y
Historia del soldado, de Stravinsky.

— Tabano: El refabliio de Don Cristébal,
de Garcia Lorca, en version libre.

Dentro de estos Grupos existen, desde
luego, las diferencias mas dispares. Desde la

esionalizacion y dedicacidn continua, a

les esporadicos. De la calidad fruto de 177



una investigacion y un trabajo serio y conti-
nuado, al entusiasmo aficionado con poco
mas que una buena voluntad. Pero volva-
mos al tema principal del que nos estamos
ocupando, y sefialemos que estos grupos,
sin ser desde luego grupos universianos,
si podemos sefalar que tienen entre sus
componentes a un gran nomero de ellos.
Tal vez podriamos definir la diferencia que
los separa de un teatro propiamente uni-
versitario en que no son universilarios que
hacen teatro, sino que Son, en sU mayoria,
P-anla:a de teatro que van a la Universidad,
o cual arrastra un gran nimero de diferen-
ciaciones a la hora de estudiar todo su
planteamiento.

¥ centrandonos ya en la problematica
directa del Teatro Universitario. ;Qué teatro
realmente Universitario hay en Madrid?
Minguno. Hay una serie de causas que
impiden la formacion y sobre todo consali-
dacién de un grupo universitario, entre las
que podriamos citar, ante todo, una des-
preocupacion casi total por los organos uni-
versitarios competentes para dotar a las
universidades madrilefias de unas realiza-
ciones que dieran pie a un trabajo teatral.
Podriamos citar como caracteristico que
existen un gran nimero de campos de
deporte universitarios, pero no hay un solo
teatro propio de la Universidad; es mas, ni

178 una simple sala de ensayo; no existen tam-

Los Ultimos dias de soledad de Robinson Crusoe, de Jerome Savary, por Tabano (1974).

poco cantidades para subvenciones, presu-

westos, ni fines leatrales de ninguna indo-
e, Mo existe una catedra de arte dramatico,
ni cursillos, seminarios, etc., que puedan
origntar y ayudar. No hay, en resumen, &l
menor interas. A esto hay que sumar el fun-
clonamiento de la Federacién de Teatro

Universitario. (;Existe aln?), (;de quién
Eependa?}, (¢qué actividades realiza?).
stas y otras muchas son las cuestiones
que estan pendientes de resolver,
A todas estas dificultades, hay que ana-
dir las derivadas de los eternos y enquista-
dos problemas de |a realidad teatral espa-

Poamas escenificados, de Ratael Alberti, por la compafila Pequefio Zoo.



fiola, como son la censura, el lio burocrati-
Co que se necesita descifrar para conseguir
los permisos reglamentarios, la falta de
interés por los que llevan varios afios inten-
tando hacer cualquier resultado, el eterno
empezar de algo en este terreno, las
pequefas soluciones paternalistas, el tavor
del amigo, etc., etc.

Y toga esto en un clima mnﬂicﬁunF con
la sensacién de provisional que actualmen-
te tiene toda la Universidad Espaficia, que
hace que la dedicacion teatral sea desvalo-
rada por todos, de uno y otro lado. ;Para
qué sirve hoy, ahora y aqui, hacer teatro?

Intentemos salir de la laguna de pesi-
mismo donde estamos sumergidos, enfo-
cando todo el problema bajo otro punto de
vista mas logico. El teatro “no interesa”™ eso
&5 claro. Y esa, desde luego, es la principal
razén para que sigamos haciendo, los gru-
pos, teatro.

¥ ésta es una de las principales respon-
sabilidades que estos Grupos tenemos.
Hay que hacer teatro, pero hay gqua hacer-
lo bien. Desde luego, hay un sinfin de difi-
cultades, pero éstas son casi iguales para
todos, y hay unos espectaculos valiosisi-
mos frente a otros de los que es mejor no
hablar siquiera.

En general, todas las obras sefialadas
anteriormente, con unos denominagdores
comunes en su mayoria, ofrecieron un
resultado al menos interesante. (Desde lue-
go, bastante mas interesante que el resul-
lado de la cartelera de teatros comerciales
¥ oficiales de Madrid actualmente).

Pero nos hemos vuelo a perder en
generalizaciones y nos hemos salido del
estudio que pretendiamos hacer del Teatro
Universitario y del teatro en la universidad.
£ Como vemos el fuluro para ambos? Cree-
mos realmente, y sentimos ser pesimistas a
este respecto, que existen muy pocas posi-
bilidades de un resurgir del Teatro Universi-
taric en Madrid. En cambio, creemos que
los Grupos Independientes pueden seguir
conquistando todo este publico, cada vez
Mas nuMeroso, y mejorar su trabajo y dedi-
cacién, sin ninguna duda y a pesar de
todos los problemas. El ano pasado se
calebrd en uno de los Colegios Mayores de
Madrid un Certamen que recogid a todos
los Grupos que estaban trabajando en la
Universidad. Le dimos el nombre de Certa-
men de Teatro de Base, v en &l n® 52 de
Yorick hay una resefna sobre los resultados
del mismo. Este afio de 1973 hay progra-
mado un 2° certamen, del que daremos
cuenta cuando se realice, y estudiaremos
la verdadera situacion de los Grupos parti-
cipantes, asl como del posible progreso
conseguido en su trabajo.

Yorick, 55-56 (diciembre 1872): 81-83.

ADRIA GUAL
Y LA ESCOLA
CATALANA
D'ART
DRAMATIC
(1913-1934)

HERMANN BONNIN

sta breve aportacion un mejor

conocimiento de Adria Gual estard

centrada en torno a su labor como
director de la “Escola Catalana d'Art Dra-
matic”. Quiero decir que éste sera un traba-
jo parcial respecto a la obra total de Gual,
aun cuando en &l confluyan los rasgos mas
significados de su persona.

La obra pedagogica de Gual a través de
la “Escola” se ha de insertar en el medio
ambiente que en todo momento la condi-
ciond. Tratare, pues, de revisar algunos de
los acontecimientos mas representativos
de la “Escola”, asegurandome con ello la
posibilidad de comprender algunos aspec-
tos de la cultura y la politica de veintiGn
anos de historia (é nuestro pais; aquéllos
que van desde su fundacion, el afio 1913, a
la obligada dimision de Gual en 1934,

Convendria revisar la actuacion de la
“Escola Catalana d'Art Dramatic” para
entender algunos de los acontecimientos,
estéticos, sociales y politicos que se preci-
pitan y aceleran en las primeras décadas
del siglo. Acontecimientos que condicionan
la “Escola” y la actuacién de su director
cbligandole a una andadura por la cuerda
floja de una constante dialéctica conflictiva.
El posibilismo y el abstencionismo al que se
sometia, lo que hizo vy lo que dejd de Ew.cerr
seran los datos esenciales para acercanmos
a un frabajo de sintesis.

Gual fundd la “Escola” a la edad de cua-
renta afos. Quedaban atras los rasgos mas
caracteristicos de su accion renovadora y
de su teoria “Pel tema a l'esperit; pel color
als ulls i I'esperit; per lamusica a l'orellai a
I'esperit encara”, los postulados de su “Tea-
tre Intim”, el descubrimiento de lbsen y la
obra de Wagner, junto a la explosion de
Nietzsche y su sintesis por el equilibrio
orgia-logos, en un pueblo en proceso de

afirmacién nacional. ¥ quedaban atras,
también, sus experiencias tealrales de pri-
merisima mano, vividas en Paris, en pleno
barrio latino —rue de Four— a fr da
Antoine y sus teorias sobre el realismo
escénico y Lugne-Poe con sus postulados
ibsenianos de caracter simbolista, junto al
descubrimiento de la primera institucion
cultural francesa, la Comédie Frangaise. Y

uedaba atras, también, la nueva aventura

I “Intim" a su regreso de Paris.

El empuije de la Exposicion de 1888, gue
lanzd a la ciudad hacia una precipitada incor-
poracion a las dltimas corrientes de la cultu-
ra eu seva, a poco, solidificando
a tra de instituciones autoctonas de
reciente creacién. “Durant el mes d'agost del
1912 —dice Gual en sus Memerias— trobant-
me fora de Barcelona, un bon amic va invitar-
me a entrevistar-nos per parlar d'un cert pro-
jecte gue reclamava un camvi dimpressions
amb mi. L'amic que acabo d'al-ludir era en
Liuis Duran i Ventosa...”,

En &l afno de 1907 la Diputacién habia
fundado el “Institut d'Estudis Catalans" que
tenia como mision la de investigar, a nivel
superior, los elementos de la cultura catala-
na, y de la gue, tiempo después, se habria
de desprender la Biblioteca Central de
Catalunya y la “Escola de Bibliotecaries".
Era éste un periodo en el que habria da
realizarse una de los obras mas sorpren-
dentes en el campo de la cultura. La Dipu-
tacidn crearia, asi mismo, el “Consell de
Padagogia” (1913), la *Escola d'Estiu”
{191‘:1 la “Escola Montessori® (1915), y en
el &mbito profesional, la “Escola Industrial”
{1910), la del “Treball" (1913}, la de “Bells
Oficis™ (1914), la de la "Dona” y la “Escola
Catalana d'Art Dramatic”, en 1913,

“El resultat de la nostra entrevista va
esser —sigue diciendo Gual- d'encarregar-
me l'esbos d'una memoria encaminada a la
fundacid d'una institucié que s'anomenaria
Escola Catalana d'Art Dramatic, per a la
direccié de la qual segurament se’'m propo-
saria”. Asi empezaba, pues, a lomar cuernao
la empresa. Gual era el hombre de teatro en
quien confluian las condiciones necesarias

ra llevarla a término. La propuesta de

ran i Ventosa no era sino el reconocimien-
to a una de las mas im ntes emprasas
teatrales llevadas a término a lo largo de casi
veinte afios —Ulitima y primera décadas del
siglo— en Barcelona. Si este reconocimiento
r a institucionalizacion que eso comportaba
legaba tarde, es ofra cuestion, y se
deducira un estudio detenido sobre la
labor de la “Escola”, el cual resta todavia por
hacer. De lo que no hay duda es de que los
tiempos habian cambiado.

La primera “gran guerra” se estaba
“cocinando” y los acontecimientos sociales
r politicos empujaban un cambio de actitud
rente al “hecho” teatral y artistico. Nuestro

pais no podia ni debia, en relacién a la 179



dindmica evolucionista propuesta a raiz de
la industrializacién del XX, mantenerse ais-
lado de las convulsiones.

La pureza estilistica de Gual y su credo
estélico tendria que haberse am alas
nuevas circunstancias histdricas, pues no
era aconsejable restar ajeno a los aires de
renovacion gue condicionarian buena parte
del pensamiento conlemporaneo, generarian
nuevas normas de vida y convivencia y sen-
tarian las bases del arte del futuro.

El afio de 1909 Barcelona sufriria las con-
secuencias de la Semana Tragica. El 1911 se
fundaba la C. M. T. y el 1912 era asesinado
Canalejas, Presidente del Gobierno Espafiol.

La primera gran guerra estalla en 1914,
El afio de 1917 hay huelga general y Asam-
blea de Parlamentarios; la gran revolucién
rusa de octubre.

En el afio de 1911 habia muerto Joan
Maragall. Los nuevos planteamientos litera-
rios y los aires que llegaban procedentes de
Europa, entronizarian el “noucentisme”. Dal-
mau, en 1912, organizaria en Barcelona una
g:égosidﬁn de pintores cubistas y seria cono-

ida la obra de Duchamp, Juan Gris, etc. En
1916 se fundaba en Barcelona la revista
Tossos y el "avanguardisme” es un hecho.
En 1806 —diez afos antes— Meyerhold, habia
roto con Stanislawsky y fundaba el "Tealro
Dramatico”, estableciendo las bases del bio-
mecanismo. En el afio de 1917 Picasso pin-
taria en Barcelona el Arequl.

Estas fechas y muchas ofras, contempao-
raneas a la obra pedagdgica de Gual,
habrian de tenerse en cuenta en el momen-
to de estudiar la sensibilidad y Peimaabil'r-
dad estélica e ideclogica de la "Escola” en
relacion al grado de “fidelitat | arrelament al
modemisme” de su periodo del “Intim”, y lo
que esta dicotomia significaba de obstacu-
lo para el desarrollo de la institucion.

El afio de 1912 el lamado Conservatono
del Liceo Filarménico Dramético Barcelongs
de Isabel Il solicitd a la Diputacion una canti-
dad de dinero contribuir a su sosteni-
miento. El Presidente de la Comision de Ins-
truccién Pdblica y Bellas Artes aprovecharia
la ocasién para proponer la creacion de un

ismo autbnomo aplicado estrictamente
al Dramético. "Sensa cap mena de dup-
te, —nos dird Gual- la intencid de Duran i
Ventosa obeia al nobilissim proposit d'aco-
blar en una fundacié | amb les collaboracions
pertinents, les forses disperses, en ordre tea-
tral, i les experiencies per mi recaptades, en
el mateix sentit, per tal que fossin ofertes dels
qui decididament volguesin fer del teatre
quelcom de profités en bé propi | alié”,

En la Memoria redactada por Adria Gual
para la creacidn de la “Escola Catalana
d'Art Dramatic” destaca el buen sentido

b?im de su ideario y su conceplo del
actor, el cual entiende y contempla como
ser total a quien hay que facilitar, ante todo,

180 su propia realizacion humana. Gual propo-

ne ordenar racionalmente el proceso edu-
cativo del actor y el acto mismo de creacion
ar- tistica. Propone substituir la intuicion por
el conocimiento, con la idea muy clara de
que en una escuela de arte no se “fabrica”
el artista ni la inspiracién. Gual tuvo, en ese
sentido, que luchar con el obscurantismo
ue imperaba en aguella época en materia
e formacion y educacion artistica.
pﬁmlluca o i d‘atgaﬂ sen‘lllfi':‘g. en
mer lloc, Un podemas leer en la Memo-
fia de Secmdlasiga. relativa a la fundacion de la
“Eseola™ que els indicats ensenyaments no
podien fer" artistes, en el sentit de crear alio
ue @s unicament fill d’'un dé natural, indepen-
enment de les disciplines académigues, sind
ue devien orientar-se senzillament en la idea
e deixar que les facultats del deixeble es
manifestesin, esdesenrotilesin segons el trets
de la propia personalitat, amb l'auxili d'una cul-

tura apropiada que, d'amable guiatge, no es
convertis mal en el ligam o r d'uns
caminadors”, Fue con ese proposito, pues,

que se funde la "Escola’.
Lo cierto es, sin & , gue la creacion
de la “Escola Catalana d'Art Dramatic”, obe-

Adria Gual.

decia a una politica cultural centrada an tor-
no al pensamiento de la “Lliga Regionalista”
Politica que encontraria en Liais Duran | Ven-
tosa, a la persona hébil y tenaz que habria de
canalizar y dar forma a un programa de
accion cultural perfectamente coherente. El
dia 4 de febrero de 1913 empezaron las cla-
ses. Figuraban, como profesores, ademas
del propio Gual, Enric Giménez, Joan Llon-

ueres, Pompeu Fabra y Ambrosi Carrién.

oco tie después se incorporaria, Pere
Bohigas | Tarragd, como Secretario. Un dato
suficientemente elocuente para comprender
la coherencia del programa cultural de la “Li-
ga” 8s que pocos meses despuas da la fun-
dacién de la “Escola” se creaba la primera
productora cinematografica del pais, “Barci-
nografo”, de cuyo Consejo formaba parte
Liuis Durdn i Ventosa y Adria Gual, en calidad
de director artistico.

La Diputacion de Barcelona, con espiri-
tu Mancomunado, sentaba las bases para
el establecimiento de un “Teatro Macional
Catald”, culto, de acuerdo a la linea y pen-
samiento de los hombres de la “Lliga", ¥
para ello creaba un instrumento aglutinador



de esfuerzos, la “Escola Catalana d'Ar
Dramatic”. El que esa institlucion reuniera
las condiciones idoneas para asumir los
objetivos propuestos es ofra cuestion. A
Gual le faltaba, sin duda, &l eclecticismo y
rmeabilidad precisos para realizar un tra-
jo colectivo auténlicamente representati-
vo. ¥ si eso invalidd, en parte, el proyecto
inicial, hizo posible sin embargo la continui-
dad de una “feina” bien hecha; personal,
pero bien hecha. Una de las pocas “feines”
solidas de este pals, en materia teatral.

Vieinte anos mas tarde se habria de
vocar la crisis que daria fin a la gestion direc-
tiva de Gual. ¥ es que estaban demasiado
lejos en tiempo y en ideas los presupuestos
a los que seguia fiel y que en su momento le
habian llevado a la direccién de la primera
institucion teatral del pais. Eran, en aquellos
afios treinta, muy distintas las crcunstancias.
Los hombres de la “Lliga”, y con ellos Lluis
Duran i Ventosa, habrian de dar paso a la
‘E9c1uarra', y la personalidad de Gual ya no
era lo suficientermente atractiva para resistir
los embistes y |a energia de la recién nacida
segunda Repdblica. La Di n —Manco-
munitat a lo de los anos 1914 a 1923-
seria convertida en la Generalitat de Cata-
lunya y su Consejo de Gobierno, en reunion
del 9 de junio de 1931, designaba un nuevo

tronato a la institucion, el cual se formd

jo la Presidencia de Ventura Gassol,
entonces Consejero de Cultura, y que conta-
ba con los nombres de Pere Corominas,
Joan Puig | Ferreter, Pompeu Crehuet y
Josep Millas-Raurell.

Para una intreduccion a la crénica de la
“Escola Catalana d'Art Dramatic” en la eta-
pa directriz de Gual, se habrian de sefialar
cuatro periodos, substancialmente diferen-
ciados. El primero de ellos el que va desde
su fundacién, el afio de 1913, hasta el
advenimiento de la Dictadura del General
Primo de Rivera, el 1923. El segundo peri-
odo, seria el comprendido entre los anos
1923 3 1927, el cual va desde la crisis de la
“Escola”, provocada por el Golpe de Esta-
do, hasta la proclamacién de nuevas arien-
laciones y cambio de denominacién; con
este cambio la “Escola” recibiria el nombre
de “Instituto Macional del Teatro” y coman-
Zaria una nueva etapa, en la que suscri-
biendo la linea politica propia de la Dicta-
dura, organiza el Tercer Congreso
Internacional del Teatro, una Exposicion
Universal en el marco de la de 1929 y, timi-
damente, comienza la restitucién de sus
rasgos mas caracteristicos, coincidiendo
con |la decadencia de la Dictadura y Gobier-
no Berenguer. Finalmente, con la procla-
macion de la Replblica, el 14 de abril de
1931, la institucion se convierte en “Institu-
cio del Teatre” y Gual emprende las que
habrian de ser sus Gltimas gestiones,

Yorick, 57-58 (enero-marzo 1973); 50-53.

JOGLARS

EQUIPO YORICK

C uando Marcel Marceau hundié a
Etienne Decroux no s& daba cuenta
de que construia su propia umba. Se
acabaron irresponsables artimafias del
cuerpo bien adiestrado; las bucdlicas pirue-
tas encantadoramente tiznadas con fresa y
nata; el amable safari en busca de mari
sas. Adids también a ti Sammy Molcho.
Creemos que todo eso quedara registrade
en la historia como “la época Walt Disnay”.
Un souveniren forma de ronroneo y jbastal
En la actualidad es forzoso quitarse el
sombrero delante de Grock —el viejo Grock
que acaba de dar a luz al prodigioso Dimi-

Aibert Boadella.

iri-; delante de Iltalo Ricardo; delante de
José Luis Gdémez y su personaje Herr
Meck; ... delante —jcémo nol- de nuestros
Joglars. Cuando se largaron a Zurich, su
primera salida importante, en 1968, un
perspicaz colega de la prensa sentencit
después del ctaculo: “on ne dirais pas
que viens de I'Espagne”. Bueno pues
es0. Nacieron de una gran mamd, prolifica
y tetona, que respondia por A. D. B. De eso
ya hace dos lustros. En aquella época el
g&upn era, en aguda definicidn propio
bart Boadella: “com una mena de Masa
Coral". Siguieron unos afios con los postu-
lados del abuelo Marceau. Era la época en
gue Antonio Font codirigia el asunto. Luego
llegd el replanteamiento, la escision, y el
perfil, ya imborrable, de Joglars. .

En realidad todo se sustenta bajo el
lema “se trata de una comunidad (Joglars)
gue se expresa de una determinada forma,
a través de unas situaciones visuales, a
otra comunidad (publico)". Esta definicion
esta pues muy alejada de la definician cla-
sica de “Mime”. El rompimiento con las vie-
jas formas, los ancianos apartamentos
amueblados a perpetuidad, llegaron con Ef
Diari, espectaculo producido en 1968,

Era evidenie gue la critica de agui no
ayudaba nada. Se trataba -se sigue tra-
tando- de buena Igante que exclama
admirade: * | Bellos cuerpos, bellas
luces...!" y claro, de eso es de lo que no
se frata. Por @so se largaron un buen dia
a Zurich, a tener una vision de sus posibi-
lidades, a que les ju:\gar:an su trabajo con
un minimo de ética. Y volvieron mas chu-
los que una camada de ochos, porque alli
gustaran de lo lindo.

A partir de alll tuvieron que abordar
seriamente el problema del profesionalis-
mo. Es evidente —y creemos que cada dia
estd mas claro— que no se puede andar
ju%andu al un und por ahi, reuniendo
a las cuatro gallinitas incondicionales de
siempre, dispuestas al aplauso, y a las que
—|naturalmente!- no se les va a ensenar
nada nuavo.

La plataforma se organizd, a partir de
aquellas fechas, bajo el punto de vista de
amplio espectro, es decir, actuar delante
del mayor nimero de gente posible y dejar
de una vez el cenaculo y las capillitas. En
nuestra opinién creemos que éste ha sido
el gran paso de Joglars. El gran problema,
sin embargo, era el de sobrevivir ideologi-
camente en una cadena comercial, Es evi-
dente que si el plblico rie tal o cual gag, tal
o cual situacién, el propio grupo, por mime-
tismo, acentia y prodiga estos hallazgos de
facil comicidad para urarse un éxito.
En este sentido Boadella ha sido claro y
expedito al referirse tajantemente en su
independencia de tematica, procurando
siempre aislarse de lo gue ria resultar

una deformacion, obedeciendo dnicamente 181



las Erupias directrices de los componentes.
Y ahi estan los espectaculos para cormobo-
rarlo. Es pues un trabajo de “"comunidad®
—no en al sentido usual del término— sino
en el aspecto laboral. El trabajo se inicia
bajo el signo de la improvisacion, la gente
se relne en un lugar determinado por
espacio de tres o cuatro meses, y el nuevo
especticulo se corporiza dia a dia, con las
aportaciones de cada uno, con los estados
de animo de cada individuo, es decir con la
propia imagen de Joglars. Todo se susten-
ta con el soporte del oficio, y a partir de ahi
la espontaneidad, codificada luego bajo la
repeticion —seleccion previa de situacio-
nes— hasta que el espectaculo esta ya ahi.

Boadella ha dicho “quiza lo mas impor-
tante en nosotros es la forma como -
mos las cosas, es decir, el oficio”... “Segu-
ramente lo gue nosotros decimos lo ha
dicho ya mucha gente, pero no de la forma
en que nosofros lo hacemos”.

JOGLARS es pues una comunidad con
los ojos abiertos y los oidos atentos al mun-
do; gente que en un momento dado realiza
un trabajo propio, una actividad de expresion
soportada por un oficio, y lo codifica gestual-
mente, con algunas inclusiones fonicas y
musicales. Porgue es evidents —no creo que

182 haya nadie gue se atreva a negarlo— que la

palabra esta muy desprestigiada, y que en &l
fondo ha perdido capacidad de comunica-
citn. El concepto literario esta en contradic-
cion —en muchos momentos— con el concep-
to sensorial; de ahi que su "comunicacidn” s
mucho mas directa, causa mucho mas
impacto, gue otras formas al uso.

Todo eso, todo lo que hemos venido
diciendo hasta ahora, revela una substan-
cia indestructible y real: el Actor. Ese escla-
vo del teatro, ese hombre sandwich que el
escenografo ha emparedado entre un
decorado y otro. Joglars es un canto al
actor porque todo se sustenta en él.

Diez afios a su servicio. Todo un ejem-
plo. Felicidades.

1962
- Formacion del grupo.

1963

— Temporadas en los teatros Windsor y Can-
dilejas de Barcelona.

— \arias giras por Catalufia.

1964

— Participacion en el Ciclo de Teatro Medie-
val de Barcelona.

— Temporada en el teatro Candilejas de Bar-
celona.

El joc (| Festival Internacional de Teatro de Madrid, 1570).

e

— Varias actuaciones para la Television
Espafiola.
- Vanas giras por Catalufia.

1965

— Temporada en el teatro Windsor,

— Participacion en el Ciclo de Teatro Medie-
val.

— Temporada en el café-teatro La Cova del
Drac, Barcelona.

— Giras por Cataluia y Baleares.

1966

- Temporada en el teatro Windsor y cafe-
teatro La Cova del Drac.

— Giras por Cataluna y Baleares.

1967

— Temporada en el Teatro Romea. Barcelo-
na.

Participacién en el Ciclo de Teatro
Mediaval.

Participacion en el Festival de Teatro
Infantil. Barcelona.

Temporada en el caté—teatro La Cova dal
Drac.

Giras por Catalufia, Baleares y Valen-
cia.

I



1968

— Representaciones en el Teatro Espafiol
de Madrid.

— Varias representacionas en la Television

Espafiola.

Participacién en el Festival Internacional

de Mimo de Zurich (Suiza),

Giras por Suiza y Francia,

Participacion en el Festival de Teatro

Infantil. Barcelona.

Giras por Espafa.

I

1969

- 'll‘empurada en el teatro Calderdn. Barce-
ona,

- Participacién en el Il Ciclo de Teatro

Actual de Alcoy. Espafia.

Participacion en el Festival Internacional

de Teatro de Arezzo. Italia.

Fundacion de la escuela de arte Centre

d'Estudis d'Expressid en Barcelona.

Gira por Espana.

Gira por Italia.

1970
— Temporada en el Teatro Capsa con el
espectacula El Joc. Barcelona.

I

— Participacién en el | Festival Internacio-
nal de Teatro de Madrid.

— Participacién en el | Festival Internacio-
nal de Teatro de San Sebastian.

— Participacidn en el Festival Internacional
de Mimo de Frankfurt, (Hessincher
Rundfunk). Alemania.

— Participacidn en el Il Ciclo de Teatro
Actual de Alcoy. Espafa.

— Filmacion de El Joc por la Televisién de
Baden Baden. Alemania.

— Films para la Television de Frankfurt. Ale-
mania.

— Gira por Alemania.

— Giras por Espana.

1971

— Temporada en el teatro Mickerie Loe-
nersiool. Amsterdam. Holanda.

— Gira por Holanda.

— 19 films para la Television del Maorte de
Alemania. Hamburgo.

— Reportaje sobre el grupo para la Televi-

sion de Frankfurl. Alemania.

Participacian en &l Ill Festival Internacio-

nal de Teatro de Wroclaw. Polonia.

— Gira por Polonia.
— Giras por Espafia.

1972

— Temporada en el teatro Capsa con

el espectaculo Crugl Ubris. Barcelo-

na.

V Ciclo de Teatro Actual de Alcoy. Espa-

fa.

| Festival Internacional de Teatro Zarago-

za. Espania.

Il Festival Internacional de Tealro de

Madrid. Espafia.

| Festival Internacional de Teatro Bilbao.

Espana.

— XIV Festival Internacional de Teatro de
Barcelona. Espana.

- Giras por Espafia.

1973
- Presentacion de Mary d'Ous, en Amster-
dam, Barcelona y Madrid.

Yorick, 57-58 (enero-marzo 1973): 83-86,

Cruef Ubris (Teatro Capsa de Barcelona, 1974).
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ALF SUOBERG

Enirevistado por Lars Kleberg, Staffan
Roos y Leif Zemn.
Publicado en la revista Dialog, 1968,

- ¢Donde empezamos?

— Hay que empezar en los afos treinta
porgque en los primeros afos de esa déca-
da hubo en cierto modo un replanteamien-
to general an el teatro mundial. Yo puedo
explicar lo que ello significt para mi.

Habia en Estocolmo, como en todo el
mundo, la creencia de que nosotros ibamos
a lanzar el gran movimiento de teatro popu-
lar. Reinhardt habia fracasado sencillamen-
te porque se demostrd que, tras la actividad
teatral, no tenia la organizacién gue se
necesitaba. Sus representaciones eran bri-
llantes y tenia un gran teatro, pero no con-
siguid llevar a &l al piblico que le interesa-
ba porque carecia del instrumento
informativo. El pensaba que se podia

uir trabajando sobre la base del teatro
existente. Yo nunca fui a verlo, en mi juven-
tud se evitaba ir a Berlin. Ocurrian alli
muchas cosas que no nos parecian bien,
Yo fui a Paris y a Mosc, de modo que Ber-
liny el teatro aleman constituyeron para mi
un vacio durante veinte o treinta anos. No
las obras de teatro quiza; sino el especta-
culo teatral en si. Ademas, el teatro ale-

Witold Gombrowicz.

méan, con Reinhardt a la cabeza, habia
dejado hondas huellas en la generacion
anterior a mi. Olof Molander, @n un princi-
pio, fue un gran epigono de Reinhardt aun-
e después se liberd de su influencia.
odo esto contribuyd a que a mi no me inte-
resara en absoluto el teatro aleman y a que
me sintiera mucho mas atraido por ofra cla-
ridad y otro orden gue captaron mi interés
en las grandes carteleras de Paris: Jouvet,
Bati, Pitoeff y Dullin.

Cuando llegué alla a finales de los afios
veinte me enconiré con la llamada gran
Unién de Teatro Internacional, que consistia
en un intento de reunir en Paris todas las
representaciones mas importantes del mun-
do. ¥ alli pude ver trabajar a los rusos, sobre
todo al teatro judio estatal de Mosci. No a
Habima y a Vachtangov, a Eﬂumnas ya habia
visto agui, en Suecia, sino al grupo teatral de
Michoels, que me parece muy poco estudia-
do. Era un teatro que no se podia llamar, asi
de entrada, expresionista, como en cambio
lo era el de Habima y el de Vachtangov. Esto
era algo muy distinto. Y no es casualidad el
gue apenas se le encuentre mencionado en
las historias del teatro, porgue desaparecio
bajo el estalinismo. A mi me hizo una gran
impresién. Yo lo lamaria teatro poético-poli-
tico. Me dije que tenia que volver a verlo
cuando en 1935 tuve ocasion de ir a Moscd,
lo primero gue hice fue buscar a Michoels.
En ese momento estaba dando en la capital
una representacion de Ef Rey Learde la que
todo el mundo hablaba.

Toda la vida teatral de Moscl bullia de
vitalidad. Después de la revolucion, el esta-
do habia concedido todo lo que se podia
pedir, verdaderamente. En Moscl habia
unos setenta teatros, con llenos continuos.
Se realizaba la idea de un teatro popular y
los artistas disfrutaban de una libertad com-
Eata. Uno podia ver el teatro de Meyerhold,

achtangov, Tairov, Slanislavsky, Habima.
Todo. Y se podian ver tlambién las raprasen-
taciones de diferentes periodos: los mismos
decorados, la misma fluminacién, los mis-
mas aclores practicamente. Alli estaban, por
ejemplo, todavia, todas las ntaciones
originales de Stanislavsky. Todos los teatros
h'agaiaban en ese estlo suyo creador de
representaciones clasicas que todo el mun-
do de teatro iba a ver. Alll conoci a Gordon
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ces, porque Stanislavsky le habia llamado
por segunda vez. Craig parecio interesarse
por mi porgue yo era joven y completamen-
te desconocido y también quiza porque no
compartia todas sus opiniones. Ami siempre
me ha parecido que en el gigantismo de
Craig, en |a idea de su inmenso circo, con
las pequefias gentes que se convierten en
algo distinto a seres humanos, habia algo
e anunciaba el fascismo. Esta claro que
ordon Craig no era fascista, pero en aquel
momento, dos afos después de 1933, uno
era muy critico hacia muchas cosas. Bueno,
la cuestién es gue vimos mucho teatro jun-
tos y discutimos otro tanto. Yo sentia que
habia algo que no marchaba bien en la vida
teatral rusa de entonces, pese a las esplén-
didas representaciones, y lé pregunté varias
veces qué era lo que estaba pasando. Vi La
Dama de las Camelias de Meyerhold, bri-
llante critica de la sociedad burguesa, y
hablé con él después de la representacion.
Estaba de lo mas amargado, sobre todo por
la imposicion del concepto de realismo
socialista. “Es suficiente con que la obra tra-
te de una obrera seducida, luego puedo
hacer lo que me parezca en la puesta en
escena”, me dijo. En Tairov noté la misma
inquietud acerca de lo que estaba ocurrien-
do. Michoel, como Rey Lear, recibia home-
najes increibles del pdblico, pero él ya intuia
—cosa que yo entonces no pude compren-
der— que las grandes depuraciones de Sla-
lin contra los judios estaban en camino.
Empezaron un par de afios después. Me
acuerdo muy bien del dia en que, ya en Sug-
cia, lei en el periddico que el teatro de
Michoel, el mejor en mi opinién gue jamas
he visto, habia sido cerrado y t la com-
pafila deportada. Cuando salimos del tealro
ués de haber visto El Rey Lear de
Michoel dijo Craig, que, digase lo que se
quiera, fue el primer gran pionero del teatro
maderno: “Yo creo que nunca he comprendi-
do bien a Shak hasta esta noche”.
Esto quizd puede dar una idea del nivel en
que se movia este teatro.

Un teatro total / totalizador

— ¢ Podrias describir hoy cémo era el tea-
tro de Michoel, qué impresién te hizo a ti?

— Era lo que yo llamaria un teatro total. La
representacidn utilizaba y comprometia
todos los elementos del teatro. Era una ima-
gn escénica de altisimo nivel, lo mismo que

interpretacion, la concepcion de conjunto,
la direccion —todo, todo se integraba para la
consecucion de un objetivo Gnico: dar lo que
quizés hoy llamariamos la imagen estruclu-
ral de un acontecer—. El estructuralismo
como modo de ver las cosas no existia
entonces, pero si parecia existir como méto-
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La sefiorita Julla, de August Strindberg (1949).

recordar la época, mediados los anos trein-
ta. Muchos de los actores eran exiliados de
Alemania y, en tanto que judios, arrastraban
una tradicion de sufrimiento y destierro gue
resonaba en El Rey Lear, con las gentes
desterradas en el paramo. Se sentia de
repente que una humanidad perseguida
conseguia una forma de expresion, de
expresion poélica. ¥ a mi modo de ver esa
E;Erasiﬁn. poética y social, puesto que colo-
a la obra en contacto con unos aconteci-
mientos que para nosotros, que estabamaos
en medio de lo que ocurria, resultaban
incomprensibles. Olamos hablar de la dgaf
secucidn de los judios y no podiamos dejar
de darmnos cuenta de como toda Rusia se
estremecia bajo la enorme concentracién de
esfuerzos que tuvo lugar en 1935 ante la
préxima guerra. Habia algo en el ambiente
que esta representacion de EJ Rey Leardes-
tacaba y formulaba. Como un Jxes:%i: de
infortunio, un circulo inmutable de maldad,
Esto que estaba ocurriendo en la URSS
{la depuracién del teatro libre, de la experi-
mentacidn atrevida) implicaba una crisis de
aquella gran idea de que toda la nacién se
comprometiera en el teatro total totalizador.
Liegd la guerra uel teatro pionero, inno-
vadar, se hizo estino, se refugio en los
sotanos. Fue como un gesto simbdlico. El
teatro, para ser tolal totalizador, tiene que
vivir en un contexto internacional. A partir de
este momento las ideas tenian que mante-
nerse dispersas, aisladas, en pequefos

escenarios experimentales de todo el mun-
do. Todo el arte teatral se fue desmitificando,
las pretensiones se fueron reduciendo. La
gran revelacion del teatro moderno de los
afos veinte habla empezado con muchas
proclamas y grandes manifiestos asi como
con una fuerte cooperacion intemacional;
todo ello orientado hacia el teatro total totali-
zador. Pero la totalidad se convirtié pronto

racias a los estados totalitarios— en una
palabra de mal sabor.

— JQué pasaba en Suecia mientras
tanto?

— Se sentia profundamente el aislamien-
to. También eran duros los tiempos. También
en el Teatro Dramatico nos fuimos simbdli-
camente bajo tierra con el tinel bajo la calle
de Alml&f que nos llevaba al Pequefio Esce-
nario, recién inaugurado. Yo habia contribui-
do a su realizacion y lo abri con el drama
negro de O'Neill Todos los hiios de Dios tie-
nen alas.

Comprendiamos que teniamos que
andar con cuidado, que el teatro tenia que
callarse la boca en espera de tiempos mejo-
res y tratar mientras de salvar y desarrollar el
instrumento. Yo sofiaba con poder transmitir
y continuar algo del teatro de Michoel, pero
no era el momento. Nos dedicamos a traba-
jar, a experimentar, a probar nuevas cosas.
Pero claro que el escenario grande estaba
alli a nuestra disposicion y cuando la guerra
estaba por acabar descubri con entusiasmo
gue habia en Paris un hombre llamado Sar-
tre que habia escrito una obra dramatica de
la resistencia, Las moscas. Dando muchas
vueltas consegui hacerme con ella. Con
decorados de Erk Grate y los mejores acto-
res del Teatro Dramatico hice una represen-
tacion en el escenario grande que nos resul-
6 liberadora.

— :Se cred una relacion contradictoria
entre el trabajo en el escenario grande y la
pequefia escena?

— Habia una tensién impulsora entre dos
polos opuestos. El teafro sueco siempre ha
lenido dentro grandes tensiones, a Dios gra-
cias. Una relacion contradictoria que ha
dado grandes frutos en el arte interpretativo
sueco es la de objetividad y poesia. El dra-
ma objetivo comenzé a imponerse por los
afios veinte y especialmente en los treinta y
tuvo su encarmacién en actores como
Anders Henrksson y Marta Ekstrdm, por
nombrar a un par de ellos. Estaban en con-
flicto directo con el teatro que hablamos teni-
do hasta entonces, un poco vacilante artisti-
camente, representado ante todo por Gosta
Ekman. En la practica, nuestra protesia iba
dirigida contra ese tipo de teatro. El teatro
realista que buscaba el tono sencillo y diario
del ambiente social —las obras de Greve-
nius, Moberg, Mordahl Grieg— tenia su com-
plemento en el teatro fantastico que encon-
trabamos en Shakespeare y en el drama
poético de Lorca entre otros. Yo diria que en



el teatro sueco habia diferentes niveles gque
creaban una tension, enriqueciendo y man-
teniendo activos a los acltores. Aclores de
grandes registros que iban de lo objetivo a lo
irracional poético. Ello era necesario para el
renacimiento de Strindberg que llevd a cabo
Maolander. Porgue con las puestas en esce-
na de Molander tuvo lugar una suerte de
simbiosis donde lo irracional, que, natural-
mente, estaba condicionado por lo freudiano
—Freud ha tenido una gran significacion para
el leatro sueco— alcanzaba una precision
especial gracias a este afan de objetividad.
Precisamente actores como Hennksson vy
Mérta Ekstrém ayudaban a crear esta rela-
cién de conflicto; para mi estos dos actores
son los mejores en su estilo. Marta Ekstrém
era una figura gue reunia vigorosamente el
lirismo y la irracionalidad popular con la sin-
ceridad y la agudeza ironica.

El teatro popular

— jPuede hablarse de un teatro politico
evolucionado en los afos treinta con esa
gradacién que mencionaste?

- Per Lindberg fue quien abrid el caming
a ese tipo de teatro en Suecia. Liegd al Tea-
tro Dramatico en 1927 y reunié en torno a él
a jovenes como Anders Henriksson, Anna
Lindahl, Marta Ekstrém, yo mismo. Tenia-
mos entonces un repartono de claro acento
socialista. Yo hice, por ajemplu. &l protago-
nista de jVaya, wvivimos! (Hoppla vi lever),
que trata del soldado que vuelve a casa des-
pués de la guerra mundial y no reconoce sus
ideales socialistas en la Alemania que ya
esta camino del nazismo. Per Lindberg fue
quien introdujo el concepto de teatro popu-
lar. Cuando dejé el Teatro Dramatico —dema-
siado pronto, por desgracia; hizo después
cosas notables, en el Palacio de Conciartos,
por ejemplo— fui yo quien continué sus ideas
acerca del teatro popular y el teatro socialis-
ta. Mis primeras puestas en escena estaban
hechas sobre esta base: La sagrada familia,
de Rudolf Varnlund (1932), sobre la historia
del socialismo sueco, y en primer lugar la
obra de Mordahl Grieg MNuestro honor y
nuestro poder (1937), el gran ajuste de
cuentas socialistas antes de la guerra, gque
fue una de las representaciongs mas costo-
sas y mejor dotadas técnicamente gue se
habian hecho hasta entonces en el Teatro
Dramatico. Esta obra la presentamos en el
marco de lo que se llamaba Teatro Club, una
organizacion de abonados que habia creado
Per Lindberg y que iba a ser la puerla de
acceso al teatro popular que nosotros espe-
rabamos poder crear. Precisamente enton-
ces, en 1937, se nos presentd la oportuni-
dad de organizar de modo central un leatro
popular, con esa reprasentacion y por medio
de la Comuna Obrera de Estocolmo. Pero

Olaf Molander, que era &l jete, no estaba a
favor de la idea de un teatro popular; él era
el gran competidor de Lindberg y, desgracia-
damente, la cuestion estaba impragnada de
rivalidad. Claro estd gue todo esto no depen-
dié fundamentalmente de cuestiones perso-
nales; Molander, con todas sus ideas artisti-
cas radicales, con su genial creacion de las
representaciones de Strindberg, era, en el
fondo, una persona esencialmente conser-
vadora. Bien, la cosa &s que teniamos la
posibilidad de presentar, en colaboracidn
con la Comuna Obrera, Nuestro honor y
nuestro poder en el Palacio de Invierno, lo
gue iba a dar comienzo a una actividad de
teatro ular. Entonces me llama un dia
Molander y me dice que la obra no se repra-
sentard alli, que no saldra del marco, mas
andnimo, del Teatro Club. “iPor qué?" —le
pragunté yo—. * ue alli vamos a hacer La
leyenda, de Gosta Berling”. La cosa terming
con unas rifas feroces entra nosotros dos,
ro se hizo la volunlad de Molander v el
orrible desorden que era Gosta Berling,
aunque dotado de notables actores, accedio
al Palacio de Invierno. Con eso falld el inten-
to y se nos hundid la barca.

— ¢, Qué hiciste Wi entonces?

— Segui trabajando, como he dicho,
durante la guerra muy consciente de una
cosa: reducir el formato, bajar el tono y pre-
ocuparme de que el teairo politico tuviera
una posibilidad de sobrevivir —para volver de
nuevo—. Mis ideas michoelianas resultaron
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después en representaciones como La
boda, de Gombrowicz (1967), en la que esta
objetividad de la que he hablado se funde
con lo poético de una manera gque yo consi-
dero personal y al mismo tiempo muy sueca.
Pero el punto de partida, la fuente de inspi-
racion fue lo que yo vi en Michoel en Moscl
en los anos treinta. Esto quiza demuestra
que el teatro vivo siempre tiene seguidores,
incluso en los lugares mas sorprendentes.
Me he afirmado en la creencia de que jamas
se consigue apagar un impulso vivo. Sigue
viviendo como una lluvia de chispas. Un dia
vuelve a encenderse aungue nadie lo
ni intuya el contexto. Las dictaduras jamas
han logrado matar un movimiento de oposi-
cion. (Esta relacidon mia con Michoel nunca
habia salido a relucir hasta hoy, en realidad).
Habia algo que estaba muy claro para mi
cuando, por decirlo asi, nos fuimos bajo tierra:
la actitud mesianica del direcior, habitual en la
década del treinta, tenia que ser destruida,
era una parte de las concepciones conserva-
doras que no tenian lo mas minimo gue ver
con lo que nosotros queriamos conseguir.
Hice después Brand (1850), en la que el
gran santo de nuestros antepasados tgfara-
cia como el profeta del trascendentalismo
aleman que introdujo en la guerra esta terri-
ble parcialidad, este voluntarismo que con-
dujo a una nacidn entera a la iglesia de hie-
lo. Brand, en la puesta en escena, era la
imagen del poder totalitario y Agnes el polo
opuasto humano y protagonista de la pieza.




Critica del individualismo
_— ¢Cémo fue recibida esa representa-

— Interesd de veras (hicimos 66 repre-
sentaciones) y la reaccion fue muy fuere.
Todos comprendieron la revisidn de lbsen.
Pero cuando, unos afios mas tarde, hicimos
Rosmersholm la critica no entendid nada
aunque las cifras de publico fueron bastante
buenas (53 veces). ¥ esa puesta en escena
estaba en la linea de Brand, sin embargo.
Porque también Rosmer era considerado
por nuestros antepasados como una espe-
cie de héroe aristocratico. El idealista Ros-
mer se imagina que va a transmitir &l feuda-
lismo agonizante en el mundo a la naciente
socialdemocracia; el obrero ha de ser un
aristécrata de alma. En nuestra representa-
cion nosotros queriamos demostrar que esta
idea era una fuga de la realidad y una pan-
talla, un biombo el individuo que no
encuentra el caming en su existencia; tras
de esta ideclogia nosotros queriamos reve-
larmdabilidadr. sobre todo, su actitud de
enemistad ante la vida, porgue &l arastra a
su mujer y a su amante en su caida... Ulf
Palme interpretd un Rosmer blancuzco, gra-
sgdy. como tipo de asesino, bastante exage-
rado. Entonces la critica escribid: Es éste
realmente bsen? ;Dénde se ha metido el
idealismo, la idealidad de nuesira juventud?
¥, sin embargo, se puede comprobar en, por

jemplo, Cuando los muerfos daspiertan, lo
podrido que este idealismo se sentia por
dentro. Lo gque vemos ahi es el idealista real-
mente deteriorado y sus intentos de reparar,
de recubrir de nuevo los agujeros de la
pared que le separa de |a realidad en la que
se siente prisionero. Hay en lbsen una
claustrofobia enorme, él esta encerrado y en
realidad sélo ve fieras alrededor en la
humano que se mueve en tomo a &l. Esto
tiene su expresién mas monumental en Peer
Gynt, obra en la gue toda la vida animal se
extiende para volver de nuevo en los gaba-
nes y los chagués y los corpifios de los salo-
nes. Lo que nosotros tratamos de hacer en
aquellas representaciones era una ravalori-
zacion del teatro de lbsen que practicamen-
te desaparecid sin dejar huellas. Porgue lo
que la gente veia en era solamente el
paralelo politico SUB por supuesto exislia,
pero no la critica del individualismo.

Los residuos del mundo feudal en la
sociedad democrética son algo que todo el
t;atm mundial ha tratado durante dos ii,glns.

ensemos en Pigmalidn, por ejemplo, en
que un cientifico libera a una muchacha de
la miseria para hacerla duquesaftransfor-
marla en duguesa. Sélo entonces alcanza
ella a ser lo bastante fina para él. La protes-
ta de la muchacha consiste en tirarle las
zapatillas a la cara y decirfle que no quiera
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exactamenta lo mismo que encontramos en
Moliére, en don Juan, donde el feudalismo
va a latumba, se derrumba en ceniza con un
representante que niega todos esos valores
mientras Sganarelle, en silencio, escena tras
escena, asume el cuidado del pobre, el res-
peto a la mujer, el servicio del bien, elc. Es
una linea fundamental en el teatro mundial
que nosotros hemos ido trazando en todas
las rogesanladunes. pero de la que los cri-
ticos burgueses hablan muy bajo.

- ;Te encontraste con Brecht cuando
estuvo en Suecia durante |a guerra?

- Por racia, no. El no queria mos-
trarse en pdblico, por muchas razones. Por
un lado,

Bracht era rigurosamente observado vy,
por otro, hay que acordarse de que, justa-
mente entonces, estaba en uno de sus
grandes periodos de cambio de piel en los

ue &l concebia sus grandes dramas.
rante un periodo asi un autor no se dedi-
ca a buscar nuevos conocimientos sino que
se mantenia oculto, apenas si sabiamos
que estaba aqui. Aparte de esto quiero decir
algo que tiene que ver con lo que hemos
hablado antes y que se refiere a la introduc-
cion de las obras de Brecht en Suecia. A
causa del estalinismo E.r de las deportacio-
nes de los judios, habia una desconfianza
hacia el comunismo. Cuando Bracht regre-
50 a Europa después de la guerra, se decia
que mantenia buenas relaciones con el
estalinismo. Esto nos hizo dudar. Pero nos
equivocamos. Brecht tomé partido y protes-
5 cuando surgieron las verdaderas crisis
del Este. Poco a fuimos comprendien-
do su compli relacién con ue le
rodeaba. Y, para terminar, aqui en Suecia
habia una fuerte oposicién a que se repre-
sentasen las obras de Brecht. Era una opo-
sicién dura de combatir. Pero rfase aque el
jefe del Teatro Dramdtico, Karl Ragnar Gie-
row, se oponia a representar a Brecht de
manera tan intransigente, seguin se decia,
yo quiero hacer constar que estaba comple-
tamente de acuerdo en gue hiciéramos
Svejk en la Segunda Guerra Mundial, fue la
cuestion del contrato con Alan Edwall lo que
hizo L%L;a la representacién tuviera lugar
despues del cese de Gierow.

— ;Cuando empezaste a leer las obras
de Brecht?

— Pronto, Fue Eric Bentley quien me dio
el impulso de leer a Brecht. Mi primer con-
tacto directo con su obra ocurrio en las tra-
ducciones de Bentley de La buena persona
de Sezudny de El circulo de tiza caucasia-
ne. Y mas tarde empece a trabajar por
&l aqui en el Teatro Dramatico, Debo decir
que yo sentia extrafeza, falta de identifica-
cidn, ante los contactos de Brecht con el
estalinismo, del mismo modo que la rela-
cion de Claudel con el catolicismo nos ale-
jlg de sus dramas tan extraordinarios en si.

enia la sensacion de que sus relaciones

con el estalinismo enturbiaban la visién dal
socialismo que yo gqueria expresar. Pero
después aprendimos a conocer como era
Brecht y nos pusimos a presentarle al pdbli-
CO &n sefio.

Shakespeare

- Antes de empezar a hablar de tu traba-
jo con Brecht, vamos a hablar de tus repre-
sentaciones de Shakespears. Has hecho
una serie de ellas, muy alabadas a traves de
los afos. Ya hemos hablado de una especie
de interés politico y objetivo en tu actividad.
4 Como se manifiesta en las representacio-
nas de Shakespeare? ;O representan éstas
oira linsa?

— Shakespeare representa al mismo
tiempo un teatro poético y un tealro que
lucha por un acontecimiento politico, la
irrupcién de la democracia. Todos sus dra-
mas ftratan del hundimiento del feudalismo
presentandolo por medio de una serie de
sobaranos o sefiores que desaparecen, se
esfuman en estados de irealidad diferentes.
Hamlet, Ricardo I, el Rey John, todos ellos
luchan en un estado de imealidad contra un
mundo que estd en marcha, pero que ellos
no sienten mas gue como terremotos bajo
sus plantas. Shakespeare muestra en sus
dramas cémo un estado tofalitario de tipo
faudal comete suicidio porque en ellos surge
un nuevo ser humano que suplanta la
dependencia del feudalismo y de la Edad
Media re o a una vieja idea de Dios y
del hombre, con la emancipacion y la liber-
tad renacentistas. Esa tension hace que los
dramas de Shakespeare tengan una extra-
ordinaria vigencia para nosotros hoy puesto
que las contradicciones que hoy experimen-
tamos parecen ser una especie de residuos
de otra . Lo que vemos en la relacion
de EUA con el mundo es precisamente asie
espiritu de cruzada medieval, feudal que
entra en conflicto tanto con la sociedad indi-
vidualista como con la socialista. El mundo
se opone a esta fe mesianica en el america-
no como cruzado que va a salvar al mundo
con Dios, la Biblia y el napalm en la mano
para un puritanismo que sentimos anticua-
do. Reconocemos el estado tutelar que
lucha por ideales pasados con métodos de
otra época, lo reconocemos en las piezas de
Shakespeare, incluso en las comedias.

Por eso no me ha sido dificil meter a Sha-

en un contexto de ideas y métodos
draméticos modermos y resistas, al con-
trario. Ricardo il se en 1947, inme-
diatamente después de la guerra, y yo enla-
cé directamente con nuestro tiempo.
Ricardo entra en la pieza inmediatamente
después de una guerra; su personaje bufo-
nesco, que con artes glaciales/gélidas sedu-
ce a un pueblo entero, se levanta entre las



fuinas; por un lade los seduce individual-
mente con toda suerte de ilusionismos, y por
ofra lo hace colectivamente. No era nada
dificil identificarlo cuando Europa vivia toda-
via de los restos de la guerra mundial
tuando continuamente veiamos grandes fal-
sificadores de ideas alzarse y tratar de tomar
el poder. Por eso, en el programa llamé a
Ricardo Il “el bufén coronado” e hice de la
igza una gran bufonada en la que Lars
anson era el protagonista, el bufén, rodea-
do de farsantes en medio de las ruinas.
Sven Erixson, X, habia hecho la imagen del
gscenario como un mundo en ruinas en el
que de todos los agujeros de debajo de tie-
rra salia un cortejo de gusanos, un cortejo
de figuras que, solitarias y errantes, fueron
las victimas de este envenenador de ideas.

—Enla&mstaanmnade Trollo y
Cressida (1967), jstenlas muchas razones
para enlazar con la actualidad de una mane-
ra mmajanle?

— Ahi todo era tan evidente, se trataba de
una guerra colonial. Ahi se sentia mas inten-
samente que en cualgquier ofra obra una afi-
nidad entre nuestro tiempo y el de Shakes-
peare, siendo &l testigo de guerra sin sentido
f sintiendo profundo furor ante la locura de
8 guerra y su inutilidad en la solucién de
conflictos internacionales. Pero tomemos
una obra como Como le plazea, la primera
pieza de Shakespeare gque he hecho -he
dirigido doce en total- ue en apariencia
puede resultar una comedia ligera y superfi-
cial que no tiene nada que ver con estos pro-
blamas. Pero si que irata de ellos, aunque a
5U manera. Como es sabido, la lggl;li_ﬁn que
Shakespeare tenia del amor es influida
del platonismo de su & , Que partié de
Flarencia durante el Renacimiento y que
encontramos en todos los artistas de ese

rindo. En Shakespeare lo encontramos en

s hombres jovenes en su relacidn con la
mujer, Quiza lo conocemos en su forma mas
pura en Dante y Beatriz. Romeo y Julieta no
tienen mas que cruzar una mirada en un bai-
le de mascaras para entenderse. Segin el
Memarial de Palacio de Castiglione, basado
en Plalon, log amantes se reconocen inme-
diatamente. Esta es una idea que se man-
tiene hasta nuestros dias, en los textos de
las canciones, en el programa de televisidn
El flechazo, etc. Después del encuentro con
Rosalinda, Orlando no hace ofra cosa que
revivir su imagen nostalgicamente, vaga cie-
go, literalmente ciego, por el bosque. Enton-
Ces aparece un nino trotando que dice que
va a curarle y el detalle comico es, como
sabemos, que el chico es Rosalinda disfra-
Zada. Ella tiene los pies en e suelo y su acti-
tud ante el amor es muy fisica. Mira con cier-
la sorpresa y maternal indulgencia a este
sofiador sin pensar lo mas minimo en Pla-
14n. Entonces llega el momento cumbre de
Como le plazea cuando el muchachito (que
es Rosalinda) promete curar a Orlando de

inger Liljefors, Elisabeth Nordkvist y Mia Benson en Herr Puntils, de Bertolt Brecht, por Fria Proteaatem (Suecia).

su pena de amor. Le dice: “Seré peor que
una tarasca en mis apetitos (mi concupis-
cencia). Me reiré como una hiena justo
cuando tU quieras dormir”. Rosalinda coloca
agui asi al joven nostalgico y platénico ante
el amor fisico. Y éste es uno de los grandes
motives de conflicto de Shak re, el
amor fisico frente al falseamiento de la reali-
dad del hombre entre los hombres. También
cuando se trata de lo erdtico va Shakespea-
re a lo mismao, a una critica de la facilidad de
los hombres para sofiar un estado de irreali-
dad. Si se consigue destacar este paralelo
entre lo palitico y lo erdtico que hay en Sha-
kespeare se comprendera la garra que tiene
este dramaturgo en los problemas de la vida
adn en nuestros dias.

Tintomara

— ¢Puedes precisar de qué tradiciones te
has servido y cudles has rechazado?

— Ningln artista aguanta dedicarse a lo
que ya hizo una vez y andarle dando vueltas
en la mano como si fuera una piedra. Pero
claro que puedo decir algo de la deuda que
tengo con el 4

iMo es verdad lo que se dice de que el
teatro sueco carezca de tradicion! Muchas
veces durante mi trabajo me he sorprendido
de ver como saltaban de improviso las hue-
lias de lo pasado. Por lo que a mi res
hay dos personalidades suecas que desta-

can con vigor: lvan Hedqvist y Mils Person-
ne, dos actores milagrosos y de especie
completamente diferente. Para mi genera-
cion, para actores como Anders Henriksson
?' Marta Ekstrém, Hedqvist fue la ‘?ran reve-
acién por su exigencia absoluta de objetivi-
dad; sus réplicas y su manera de acercarse

al material nos abrieron a los jovenes las

puertas del teatro concreto, ob . Per-
sonne, por otro lado, represen la tradi-
cibn gustaviana y la commedia delf'arte que

de la edie Frangaise, era un
intérprete brillante de Moliére —su Maskarille
es algo de lo mas fantastico que he visto
nunca en teatro—. El hizo posible para los
que veniamos defras continuar hacia el tea-
tro imaginario, hacia el teatro fantastico de
Michoel que tanto me impresiond. Personne
representaba —sospecho que sus colegas
en el tiempo me clavarian los ojos espanta-
dos si oyeran esto— el rasgo de Tintomara,
ese tipo de teatro gustaviano que tenia su
inspiracién en & mundo de los idores y
en la vida al aire libre de la naturaleza. Era
un maestro de la commedia dell’arte, Cuan-
do nosofros éramos estudiantes aqui dirigid
varias pantomimas y comedias de un acto
en las gue dimos nuestros primeros pasos
dentro de esta tradicion bajo su estricta y
severisima direccién. Eso nos ha ayudado
mucho después, tanto a Molander, como a
Mimi Pollak y a mi mismo; jamas hubiera
logrado hacer, por ejemplo, las complicadas
e irracionales puestas en escena
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vist, Amorina y La joya de la Reina, sin esas
experiencias.

En el teatro sueco hay una cosa muy
especial que precisamente la figura de
Tintomara representa, podriamos decir:
una combinacidon de sentimiento lirico de
la naturaleza y la intensa vision teatral
sobre la gque se basa la comedia. La rela-
cion entre el soto estival speco y las esca-
leras de bastidores de la Opera por donde
se mueve Tintomara va, me he fijado,
como una especie de fina arteria a través
de generaciones de actores SuUecos:
Hedgvist, Lars Hanson, Henriksson, Pal-
me, Ake Claesson, y podria mencionar
varios mas. Son personas gue han tenido
esa exirafa simbiosis entre |a vida natural
y la alegria gustaviana del teatro. Estruc-
turalmente hablando dirfamos que esto es
una representacion del paso de la socie-
dad campesina a la Suecia recientemente
industrializada.

Voy a contar una historia de Almgvisf gue
ilustra todo esto mejor de lo gue yo podria
axplicarlo tedéricamente. A mi me la conto
Tora Teje, la gran tragica que ha elevado el
teatro sueco con sus miltiples roles clasi-
cos. Tora Teje, a los diecinueve afios, iba a
tomar clases de diccion con una buena
actriz vieja cuyos grandes éxitos habian
tenido lugar entre muebles dorados y alfom-
bras de Bruselas. La vieja actriz invito a Tora
Teje a ir a su casa de campo en &l verano
para hacer una lectura de prueba. La joven
actriz emprendid el caming a pie descalzo
hasta Dalard en busca de la encantadora
dama. Se la encontrd al borde del agua, en
un lavadero, arrodillada, lavando alfombras
de trapos. Tora llevaba leche fresca y el
perisdico Dagens Nyheter del dia como
regalo a la anciana. "Muchas gracias, —dijo
ésta— pon ahi la leche, siéntate en esa bar-
ca ¥ léeme algunos anuncios del periddico”.
¥ alli se estuvieron Tora Teje, la que habia
de ser extraordinaria intérprete de Racine y
Comeille, leyendo en voz alta el
Nyheter mientras la famosa vieja se afanaba
con sus alfombras y corregia la pronuncia-
cion de las vocales y las consonantes. A mi
ésta madparem una anécdota que parece
sacada de Almgvist, se ve a la Catalina
Escoba (Kvast-Kajsa) de Amorina. Y revela
una cosa importante del teatro sueco, de la
relacién entre “el significado de la pobreza
sueca” y el gran acontecer, la gran accidn
teatral, entre la cercania a la realidad y la
fuga de la fantasia.

- ;Querrias decirmos algo de tu trabajo
con las dos representaciones de st

- imera obra fue Amorina, en 1950.
Se tr de una cosa muy complicada
incluso en el aspecto exterior/formal, porque
tenia 70 personajes, duraba cuatro horas y
media y los ensayos nos llevaron cualtro
meses. Eso significo que todo lo que de vida
teatro intervino en el

trabajo y por eso no pudimos estrenarla has-
ta final de temporada y Unicamente dos
semanas. Con todo, aguella representacion
tuvo su efecto, nos dio la posibilidad de
seguir adelante: experimentabamos, proba-
bames todos los recursos del teatro, mimao,
pantomima, baile. Y, sobre todo, con aguella
puesla en escena nacid nuesira conciencia
de lo que era el teatro épico.

Porque los dramas de Amorinay La joya
de la Heina son obras épicas, episodios
dramdticos excavados en una narracign.
Mos dimos cuenta de repente de que el que
alguien esté al margen del tiempo/curso
dramético y lo comente, el que alguien
eche luz desde &l lado, pone la situacién y
la leyenda en un sistema, constituye una
relacién consciente entre sociedad e ideas.
Seqgdn mi opinién lo fantastico del teatro es
que es una de las pocas formas gue tene-
mos ftm nos ponen en contacto con el ofro
lado. La vida es tal que andamos encerra-
dos en una estructura que limita nuestra
vision, abrazamos la vision que nuestro
grupo o nuesira época cultural nos dan,
tengamos o no conciencia de ellos, es asi.
Esto lo ha desarrollado de manera sobera-
na el francés Michael Foucault en su Histo-
rie de la folie, una de las cosas mas extra-
ordinarias que he leido. El habla de la
forma en la que la humanidad ve la locura,
al loco, a lo largo de é s diferentes.
Esta manera de ver cambia de unas épo-
cas a ofras, pero tiene siempre en comun el
no dejar aparecer al otro lado, a la otra par-
te, al loco; al loco se le ha perseguido, se le
ha separado porgue no se adaptaba al
orden establecido. La historia de la locura,
en realidad, deberian escribirla los locos,
dice Foucault, pero tal posibilidad no existe.
Salvo en el teatro; en el teatro si hay esa
posibilidad en su significado mas amplio, la
posibilidad de darle al ser humano la visién
y la manera de ver de la otra parte. Aqui
podemos abrir una puerta entre las dos
divisiones del compartimento, crear corres-
pondencias entre las dos partes. El mundo
de Foucault es un mundo determinista (en
cuantas piezas no habré yo cerrado las
rejas de las jaulas/celdas en torno a los cie-
gos personaiasi, pero la funcién del teatro
es romper el aislamiento y abrir las jaulas
Bﬂr medio de la identificacion, en dos pala-

ras, como fenémeno Gnico. Eso es lo que
experimentabamos con gran intensidad
cuando trabajabamos con Amorina: la for-
ma épica no era en absoluto ajena a la dra-
matica porque el comentario épico insinua-
ba justamente las posibilidades de
introducir a la otra parte en el escenario.
Después lo épico no se limitd al narrador
sino que se fue colando en toda la repre-
sentacién, gue llegod a laborar con violentos
contrastes no solo en &l aspecto animal y
en el cultural de los individuos sino también
en una sencilla forma social.

En La joya de la Aeina, Tintomara realiza
el sueno de que una figura retina en si esta
duplicidad. El androgino no es otra cosa que
el suefio roméantico de romper &l muro g:a
da a |a otra parte, el suefio de reunir las dos
partes en un ser humanao.

Por eso fueron tan importantes las repre-
sentaciones de Almgwvist para nosotros que
teniamos a Brecht en la cabeza, que anda-
bamos detras de la manera del teatro de la
distraccion ( Vefremdungsteater) de Brecht y
conseguir su irrupcion en el espectador, tan
inaccesible siempre/de ordinario, y adentrar-
nos en su relacion frente a vision social.

Estamos hablando del teatro que es lo
bastante audaz para atreverse a creer en las

sibilidades de que el ser humano cambie.

8] II;:qlimos completamente desprevenidos
a Brecht, podriamos aprovechar y discutir lo
que habiamos hecho anteriormante.

- ;Supone “continuidad” el que i hayas
podido trabajar con los mismas aclores
durante muchos anos?

— Allan Edwall, por ejemplo, actud en las
dos representaciones de Almqvist y fue el
protagonista luego de la primera obra que
pusimos de Brecht, Svejk en la a
Guerra Mundial (1963). Hemos tenido la ale-
gria de gue los actores han permanecido
agui durante una larga serie de afos, a
veces se han ido para volver de nuevo.

- iNo has ééigﬂr‘rd% nunca dirigir uné}ealm
propio para r desarrollar en una
determinada idea o una manera de ver las
cosas de forma mas evidente de una repre-
sentacion a otra?

— Claro que esa tentacién ha sido muy
grande, pero al mismo tiempo he pensado
gue, como no hay tantos teatros en Estocol-
mo, deniro del propio Teatro Dramatico se
experimentan contrastes tan vivos entre o
uiaindv,;ln nuevo que no hay necesidad de
salir de él. La necesidad de continuar el tra-
bajo en este teatro, enlazar y continuar con
los que han trabajado antes aqui, ha sido
también atractiva de alguna manera. Es ver-
dad que me han llegado buenas ofertas del
extranjero y de otros sectores de Suecia
—porgue eso ocurre siempre cuando uno ha
trabajado lo suficiente en esto— pero, a

r de todo, lo que me ha parecido mas
interesante es quedarme agui y luchar, pre-
cisamente porque es dificil. No lo digo para
crear ningln mito sobre el trabajo en el Tea-
tro Dramatico y hacer valer que es mas
extraordinario que cualquier otra cosa, no,
pero lo fascinante con este teatro es jusia-
mente lo que exige una pieza del director y
de la compafila. Se ha demostrado que
aquellos teatros que tratan de hacerse las
cosas faciles, de simplificarselas, teatros en
los que el trabajo, cueste lo que cueste, ha
de ser endiabladamente divertido y radiante
y aédreo/etéreo, con algin demonio por el
medio para que no falte nada, no ofrecen en
absoluto el atractivo que tienen los proble-
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mas que tenemos aqui cuando nNos vemos
obligados a representar las cosas mas difici-
les. La alegria del trabajo es una flor dura-
mente conquistada, crece en setos espino-
sos y hay que soporar las espinas si se
quiere llegar a ella.

Brecht

— En las puestas en escena de Brecht
que has hecho parece gue acentuas lo sen-
sual, lo vitalista, mas que lo directamente
politico, los aspectos de la lucha de clases,
etc. ;jCrees que para el plblico sueco de
hoy es mas facil el acceso a la visidn social
de Brecht por ese camino, o hay otras razo-
nes para tu eleccion? _

- Yo creo que los elementos erdticos o
sensuales del teatro de Brecht son de natu-
raleza politica. Ambas cosas entran en el
mismo imaginario, no va lo uno antes que Io
otro, estan alll al mismo tiempo y se condi-
cionan mutuamente. Para el espectador
puede parecer como que Brecht le da un
zarpazo envuelto en el goce, en lo sensual
~y sequido de un periodo de incubacion, poar
asl decir—, antes de que la conciencia se
abra paso. Brecht era lo suficientemente lis-
to como para comprender que el teatro es un
trabajo en la esfera sensual de la vida huma-
na —trabajamos con formas sensuales, crea-
mos situaciones sensuales—. Hablando
antes de Shake?eam deciamos que las
constelaciones erdticas de su teatro tienen
siempre una equivalencia en un plano supe-
rior, politico. Lo mismo ocurre en Brecht.
Fijémonos por ejemplo en Puntila y su cria-
do Matti. Puntila desarrolla su enorme aﬁgs
to vital, tiene que tenerlo todo, no para has-
ta conseguirse cinco novias en &l pueblo que

van en su busca —pero los oftros quedan
apartados de esta abundancia sensual-. En
un significado traspuesto pero carente del
menor simbolismo; de lo que se trata es del
que se apodera de las fuentes de la vida
negandoles a los otros llegar a ellas. ;Qué
hace entonces Matti, cuyo apelito de la vida
gs tan grande como el de Puntila? Les da a
los otros una leccion sobre la sensacidn que
F-roduce guedarse al margen de esas posibi-
idades sensuales. Da comienzo a una
especie de relacidn amorosa con la seforita
de la finca, la excita de una forma que nos
hace pensar en la sefiorita Julia, y de pronto
lo corta todo v entra en una especie de asce-
lismo riguroso y demuestra/explica lo que
significa vivir en el circulo de los famélicos
con un apetito de la vida semejante. Es
decir, Brecht se vale agui de la situacién erd-
tica para el esclarecimiento politico. Si no se
comprende que el drama tiene este llama-
miento directamente fisico, sensual, no se
consigue hacer sonar este efecto dialéctico
ulterior. Lo aburrido de muchas representa-
ciones de Brecht esta en que la garra sen-
sual se ha descuidado. Pero hay que tener
en cuenta que se trata de lo uno y lo ofro.
Una relacién dialéctica entre lo sensual. No
s puede prescindir del Gitimo térming. .

¢ De qué trata Svejk, después de todo, si
lo pensamos bien? Se trata de un hombreci-
llo que quiere un buen trozo de came para
su mejor amigo gue tiene hambre y un ape-
fito del demonio. Todo lo que les pasa a
Svejk y a su amigo Baloun es a causa de
gue el pobre Baloun fiene que echarse una
buena comida al coleto, por eso engafnan a
los nazis y todo lo demas.

Brecht sabia lo que significaba ser un
hombre con el ito fisico de un hombre, ¥
ademas hay alli las oscilaciones entre el

apeﬁlur&,' la negacidn de la vida. Eso es o
extraordinario, con su mascarilla mortuoria,
©on esa cara gue hace la impresién de ser la
de un fauno voluptuoso que no se sabe muy
bien si estamos viendo a un santo. Nunca
sabemos del todo donde esta, y tampoco
nos hace falta saberlo. Lo importante es que
él trata de resolver el problema ofreciendo
las dos &5 a toda orquesta, por asi decir.,

- ;Pero la solucién del confiicto entre el
apetito y la negacidn bien Eodria ser una
solucién politica para Brecht?

- Maturalmente. De eso no cabe duda.
Pero Brecht no da recetas que estan fuera
del tiempo para esa solucidn. El no conside-
raba la situacion politica en la que se encon-
traba como definitiva.

- ¢ Quieres decirmos algo sobre tu Oltima
puesta en escena, el Alcestes de Euripides?

- El Alcestes de Euripides ocupa un lugar
muy extrafo en la historia del teatro, no hay
nadie c%ue haya llegado a comprender del
todo como situaraconsiderarla. Yo la he
oido en la radio con mosica de Wagner y
retérica y una belleza indescriptible que, a mi
modo de ver, hacia a la pieza completamen-
te inexplicable. Se ha hablado mucho de la
belleza trégica de la obra, de lo %andmsc ¥
lo lirico, y seguro que todo eso lo hay, sdlo
que en un lugar determinado; no cabe la
menor duda de que esta pieza era la cuarta
de una tetralogia; y las tres tragedias solian
ir seguidas de una satira. La obra trata de
una mujer que da la vida por su marido de
una manera que despierta grandemente las
sospechas de uno Fé'?fm @s lo que ha que-
rido decir Euripides? Kitlo dice que Euripi-
des ha escrito un drama “without pu =
en eso consistia el modernismo de Euripi-
des, afirma é&l; disfrutar de una tarde de tea-
tro por la experiencia del teatro en si. Resul-
1a de lo mas extrano sabiendo que Euripides
fue desterrado. Como quiera que se mire
parece una medida demasiado rigurosa ésta
de perseguirie hasta echarle del pais sdlo
por hacer un teatro tan divertido...

Euripides andaba tras de muchas cosas,
pero entre otras andaba tras la burguesia y
tras sus representantes. Atenas es el primer
estado burgués de la historia en nuestra opi-
nidn. Y ésta es seguramente la razdn de que
los atenienses no pudieran soportarle. Hay
muchas cosas que abundan en esta idea: en
la obra vemos a una mujer que da su vida
por el marido; el gue ha de morir es él, pero
es ella la que se levanta y dice: "Yo lo asu-
mo". La escena que a mi me interesa, la
escena critica, es la de la despedida. Alces-
tes se despide de Admaetos, su esposo. Poco
antes ha entrado la sirvienta en el escenario
diciendo lo admirable que a5 gue una mujer
ame tanto a su marido que \rai,'a a la muerte
por él. Antes atn han estado los amigos de
Admetos diclendo que les parece inaudito
que la joven y hermosa mujer muera. La

escena de la sirvienta indica que habria un 193



amor tan grande entre los esposos que hace

e la esposa asuma la muerte por amor.

scribe como la esposa va diciendo adios
a la casa y, sin embargo, asoma en su narra-
cién una curiosa aclitud critica hacia el sefior
que permite gue todo esto ocurra. Cuando
luego entran todos y la despedida va a reali-
zarse hay que fijarse en que el hombre se
conduele y se lamenta, pero también hay
algo extrafio en su tristeza porque &l habla
todo el tiempo de los enormes sacrificios
gue esla dispuesio a hacer para irse al aver-
no y salvar asl a su esposa. En el especta-
dor surge inmediatamente la pregunta: ;Por
qué no_morir en cambio y dejar vivir a la
esposa? Parece gue las cosas no tienen
nada que ver con lo que ha anunciado la sir-
vienta, no se habla de amor; Alcestes dice
que todo esto lo hace por los hijos: el hom-
bre parece dudar, pero promete cuidar a los
hijos y no volverse a casar, va a hacerse con
una estatua de su mujer a la que adorar. La
escena es de una comicidad inigualable que
descansa en este hombre ingenuo que quie-
re vivir, pero que no comprende su propio
apetito vital ni su propio papel en una socie-
dad impregnada de vision discriminatoria
hacia la mujer.

Después, Alcestes le en a los hijos.
En este momento tiene lugar lo gue, en mi
opinién, es la fuerza viva de todo gran dra-
ma importante, esto es, el cambio de roles.
El hombre y la mujer van a intercambiar su
identidad. ahi en adelante es como si
Alcestes creyera que habla hecho mal algu-
na cosa porgue de repents lo vive fodo, lo ve
todo con los ojos del hombre.

Esto es seguramente lo que hace de
Euripides un dramaturgo de primer orden:
la idad de activar cada escena

posee

a fravés de un punto de vista nuevo que se
corrige en la escena siguiente para ser
corregido a su vez en la escena que sigue.

Al fimal, después de la muerte de Alcestes
y de las lamentaciones, se nos da otro

del curso de los acontecimientos
mediante la nifia que, completamenta aban-
donada, ve su aislamiento y su soledad des-
de su situacion; por mucho que la madre
haya planeado e imaginade, jaméas ha podi-
do imaginar la soledad y el abandono que
siente la nifia, eso nunca ha podido pensar-
lp. Ahi, Euripides da un paso hacia otro pun-
to de vista nuevo de la problematica. De ahi
en adelante, lo que hacemos es ser tesligos,
presenciar como todo esto, el cambio de
roles, na a.

Vemos o fraiciona Admetos su pro-
mesa, su fracaso en el intento de ser una
“madre” para los hijos, como va demostran-
do todo su interés por la mujer que le llevan
¥ que no es ofra que Alcestes resucitada,
aungue & no lo sabe. Trata de desempefar
el | de viudo luctuoso y tragico. Pero
t esto tiene como premisa la primera

194 escena con el adiés que tiene gue represen-

tarse, de modo que nosotros olgamos dos
juegos de idiomas diferentes que esclarez-
can a dos partes que no trabajan en las mis-
mas condiciones. Si se consigue rodear loda
esta escena de ambivalencia en la que inclu-
50 en |a reaccion de los sinvientes se desla-
que la tristeza por la muerte de Alcestes y la
afirmacién de los derechos del hombre al
tiempo que una critica naciente de su crual-
dad, antmmashas s? tiena I?o gas!B I% %1;
apoyarse hasta el momento de la

padre de Admetos mas tarde, cuando Adme-
tos y él se reprochan mutuamente no morir
en lugar de Alcestes. Ninguno de ellos es
consciente de su egoismo, ninguno se da
cuenta de que el sistema social les tiene en
sus garras ni con qué naturalidad se confor-
ma el instinto vital. Toda la obra trata de un
apetito de vida que se sfmlera de las perso-
nas y las lleva hasta la ceguera. Cuando
Admetos traiciona a su esposa lo hace
tomando consigo a un ser desconocido gue
incluso ha sido el premio obtenido &n una
lucha. A causa de este instinto vital que
resalta en la pieza y que de modo tan atrevi-
do describe el sistema de valores del hom-
bre, o mejor dicho, el desprecio por la mujer
en las situaciones mas drasticas, la obra es
una satira y por eso se atreve Euripides a
bromear con cosas tan serias y rituales.

— ¢ Puedes resumir lo que, en tu opinién,
ha significado Brecht para ti y para tu mane-
ra de hacer teatro?

— Brecht no sdlo nos ha dado una drama-
urgia, nos ha dado también un nuevo modo
de ver las cosas y un concepto de hacer tea-
tro en muchos otros contextos. Esto es un
hechao.

En Brecht hay siempre una lucha entre
las personas y los objetos. ;Esta bien que
la persona sea tambien considerada como
un objeto? ;Esta bien que Alcestes no sea
mas que un objeto para el egoismo de
Admetos? Brecht protesta de que el ser
humano sea degradado. Los objetos son
siempre concretos, fisicos, evidentes y
exactos en el teatro de Brecht. Por eso es
importante encontrar las cosas adecuadas
en & teatro de Brecht. Entre los objetos
esta la persona, la persona que lucha con-
tra las otras personas y fuerzas que tratan
de convertirla en un objeto. Ahora, en una
época en la que la persona desaparece
lentamente (lean a Foucault), el teatro es lo
vivo, lo fisicamente presente, una de las
escasas posibilidades de la sociedad de
conservar a la persona, de darle identidad,
de resucitarla. Es profundamente sintomati-
co que mucho del gran teatro frate del
regreso de la persona, de su resurreccion y
de una nueva puesta en marcha/senal de
partida. Alcestes es justamente una de
esas comedias/uno de esos dramas.

Yorick, 62-63 (abril-mayo 1964); 20-31.

LOS GRUPOS
INDEPENDIENTES
EN SUECIA

FRANCISCO URIZ

an pasado ya diez afios desde |la apa-
H ricion del conceplo “grupo de teatro

independiente” (g fealer, en sue-
co “teatro hecho en grupao®) y cinco, aproxi-
madamente, desde su época de mayor
desarrollo.

Como vieron en la cronologia, el con-
cepto gruppteater surgid para designar a un
arupo de gentes de teatro que trabal ab!ap
juntos en un teatro oficial, el Teatro Munici-
pal de Gotemburgo. El grupo, que funcio-
naba en torno a Kent Anderson, actor y
escritor, Bengt Bratt, escritor, y Cennar
Hjulstrém, director escénico, ha presenta-
do, durante unos anos, las piezas mas sue-
cas e interesantes de la actualidad. Titulos:
Flotten (La balsa), Sandiddan (El cajén de
arena —as decir, el que hay en los pargues
suecos y donde juegan los nifios), etc.

En1 Staffan Olzon y Pi Lind fundan
Pistolteatern, teatro en el que se presentan
los experimentos teatrales mas interesan-
tes de la década.

Para el desarrollo de los grupos inde-

ndientes suecos fueron muy importantes
as visitas del Living Theatre, de La Mama
y de Grotowski, que tuvieron lugar entre
1965 y 1968.

El grupo Narren ha sido uno de los pri-
meros en funcionar y uno de los gue mayor
prestigio siguen teniendo. De una escision
de dicho grupo surgid Fikteatern (El teatro
de bolsillo) que tuvo una fabulosa actividad
en el teatro escolar.

En 1966 comienza a trabajar un grupo
de actores profesionales, en colaboracion
con un escritor, Peter Weiss, un escenogra-
fo, Gunilla Palmstierna, y un compositor,
Bengt Arne Wallin, de la misma manera que
lo harian después los grupos independien-
tes, y presentan un estreno mundial, E/ fan-
foche lusitane.



Bibl Andersson y Keve Hjelm en Fmdnps% (‘Acreedores’), de August Stri
! por Fria tern (Suecia). (Foto: André Lafolie

En 1968, en el Teatro Real Dramalico,
un grupo de actores presenta una pieza
elaborada por ellos titulada Zigenaren
(Gitanos), y luego el mismo grupo hace
una segunda produccién, NJA, gue frata
de la situacién laboral en una gran
@mpresa siderurgica del norte del pais.

NJA se presentd 125 veces en el Dra-
maten y ocasiond una violenta discusion
en torno a la “objetividad™ de la descrip-
citn, gue los propios obreros de la empre-
sa consideraban correcta, y, también, a
los ataques a personas concretas de la
emprasa, etc. En realidad, era un intento
de silenciar a un grupo que criticaba los
fundamentos de |la sociedad sueca, es
decir, el sistema capitalista de explotacion
del hombre, desde una institucion oficial,
financiada con el dinero de los contribu-
fantas. El debate en torno a la pieza NJA
ue todavia mas violento cuando la TV2
presentd la version televisiva de la pieza.

El grupo gue habia hecho NJA en el
Dramaten se desintegrd ya que, segun
una version, los diferentes miembros del
grupo tenian que intervenir en ofras pie-
Zas, 0, segun otra, como una muestra de
la sutil represidn administrativa contra los
grupos criticos.

Parte de ellos comenzaron a trabajar,
dentro del Riksteatern (Teatro Macional
ltinerante), en un grupo llamado Protea-
tern (Teatro Pro, y este “pro” podria ser el
comienzo de las palabras progresista o
proletario). Alli siguieron interesandose
por los problemas del mundo laboral sue-
co y elaboraron una pieza sobre la "Huel-
ga de Volvo", una viclenta critica a la
direccién de la citada empresa y, espe-
cialmente, a los sindicatos.

Una nueva decisidon administrativa obli-
ga a los miembros del Proteatern a aban-
donar ! Riksteatern, a fundar el Fria Pro-
teatern (donde Fria significa “libre™) y a
ponerse al servicio del pueblo, de la cul-
tura popular.

El grupo comienza sus actividades con
una pleza sobre el norte de Suecia. El
grupo visita la regién, hacen entrevistas
con los habitantes, se identifican con sus
th!emas. y con este material elaboran
a pieza que presentan a los habitantes de
la regién. Todo dentro de un teatro, el tea-
tro de MNorrbotten (el nombre de la regidn),
subvencionado por la diputacién provin-
cial. La poblacidn se identifica totalmente
con la forma de presentar los problemas:
la huida, la emigracion de la poblacian, la

falta de industrias, la “deportacién” de tra-
bajadores que realiza la Direccion Gene-
ral del Mercado de Trabajo, etc. Es como
una deliciosa revista politica. Nuevas pre-
siones “administrativas” —observen gque
siempre son decisiones administrativas—,
para gua corrijan la “total falta de objetivi-
dad" de la pieza g por fin, el grupo aban-
dona toda relacion directa con institucio-
nes teatrales oficiales y comienzan la
venta directa de las representaciones, o a
través del Teatercentrum. (1)

El grupo sigue interesandose por los
problemas laborales suecos y presentan
una nueva pieza, Tgpema och Draken
(Los tipdgrafos y el Dragén). La obra ha
sido escrita en intima colaboracién con el
sindicato de ljr:f:grarns d’ describe la lucha
de este San Jorge sindical contra el Dra-
gén de la gran Prensa.

Y, en este momento, en 1974, Fria Pro-
teatern esta representando una pieza
satirica que tiene por personaje central a
Master Palm, uno de los fundadores del
partido socialdemdcrata, uno de los gran-
des agitadores politicos suecos. El sastre
Palm murié en 1922, apariado, a raiz de

raves conflictos, del partido que habia
undado. La pieza es una critica feroz de
los 40 afos de poder politico de la social-
democracia. La idea de la pieza es muy
simple, pero muy eficaz. Master Palm
resucita y se encuentra con una jovencita
que le dice gque la socialdemocracia lleva
ya 40 afios en el poder. Palm da rienda
suelta a su jubilo: "Suecia ya es socialis-
ta®. ¥ comienza su via crucis por toda la
sociedad sueca de 1974 buscando, sin
encontrarlo, un poco del socialismo gue él
sofid y al que dedicd su vida. Al final, des-
pués de haber presentado unas caricatu-
ras politicas del ministro de Hacienda,
Gonnar Strus, y del Primer Ministro, Olof
Palme, estos politicos junto con el ejérci-
to f)- la policia entiarran de nuevo a alm.
¥ fueron felices... La pieza esta halcha en
forma de revista y algunos de los niomeros
son de gran eficacia.

Este grupo es uno de los que mayor
subvencion estatal recibe en la actualidad
(mas de un millén de pesetas al afic), lo
gua parece demostrar que la declaracin

@ principios de Palme funciona en la vida
cotidiana de los grupos independientes.

Durante su visita a Suecia, me pregun-
taba Alfonso Sastre: ;Como me exgﬁcas
eso? CGreo que el articulo de Palme y los
puntos en que se basa el TMR (Consejo
de Teatro y de la Mdsica) para conceder
la ayuda econdmica, es decir, "que mien-
tras exista una demanda de las represen-
taciones del grupo, sigan en su actividad
de llegar a un nuevo plblico y hagan fun-
ciones de tealro, no hay razén para que el
Estado o el TMR les sefialen el camino a
seguir’, pueden ser una explicacion.
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Spoksonafen ‘La sonata de los espectros’), de A

st Strindberg, por Dramatiska Teatern (Suecia),
dirigida por Ingmar Bergman , 1973. (Foto: Beata Bergstrm).

Los grupos independientes estan
luchando en la actualidad para gue siga
funcionando esta forma de subvencion, es
decir, del Estado al grupo, sin intermedia-
rios. Y luchan contra los que opinan gue las
grandes asociaciones educativas, concre-
tamente ABF (Federacidn Cultural Obrera),
deben recibir el dinero del Estado y entre-
garlo a los grupos, lo que, segdn los porta-
voces de los grupos independientes, impli-
caria una forma sutil de censura.

La discusién es violenta ya que el Esta-
do ha decidido aumentar sustancialmente
las subvenciones a los grupos. (Hoy dia se
ha anunciado que para el nueve ano fiscal
la ayuda econdmica a los grupos sera del
orden de los 40 millones de pesetas y para
dentro de unos afios serd de umos 200
millones.) El problema se ha planteado en
forno a ABF, mas gue sobre los grupos,
especialmente después de haber sido des-
pedidos unos profesores de esta institucion
por sus ideas “marxistas-leninistas™. Los
grupos independientes consideran que una
institucién de ese tipo no es la mas ade-
cuada para administrar la ayuda estatal que
hasta ahora no ha tenido condicionamien-
tos politicos. Por ahora, parece que los gru-
pos llevan las de ganar, pues el sistema
antiguo parece gue va a mantenerse sin
modificaciones. Pero, jhasta cuanda?, se
preguntan inguietos.

MNotitas y opiniones sobre
los grupos independientes
de los propios grupos

Los grupos independientes son, en Sue-
cia, grupos que hacen un teatro politico for-
mados por gente joven que estd a la
izquierda de |a socialdemocracia.

Fria Proteatern — El entusiasmo de los
primeros tiempos va siendo ahogado por
las dificultades econdmicas.

Recibimos el 1% de la ayuda economica
que da el Estado al teatro, a pesar de que
hacemos el 25% de las representaciones
teatrales que se realizan en Suecia.

Marren — Trabajamos para hacernos
econdmicameante independientes. La inde-
pendencia es indispensable para nuesiro
trabajo. Mo gueremos depender de ningun
tipo de subvencién, pero en una sociedad
gue subvenciona a unos teatros, les es difi-
cil a los ofros, casi imposible, vivir, funcio-
nar sin subvenciones.

TMR (Consejo del Teatro y de la Misica)
— La Gltima subida (de uno a tres millones
largos de coronas) ha sido significativa,
pero todavia hay que conceder mayor ayu-
da econdmica a los grupos independientes.

Claro que no estamos de acuerdo con
las comparaciones que hacen los grupos
independientes entre la ayuda que les con-



cedemos aellos ylaquesedaala Gp&ra
y al Dramaten. Estos teatros tienen unos
gastos enormes de locales, parsonal, talle-
res, etc., mientras los grupos no los tienen.

Oktober (grupo independiente musical)
- ;Por qué se hace Brecht sélo en el Tea-
tro Real Dramatico o en el Teatro Munici-
pal? Eso es simplemente una copia de lo
gue hace el Berliner, es decir, un teatro
que Brecht no utilizaba para “contestar”,
poner en tela de juicio la sociedad en la
que vivia. Nosotros, al representar ahora
La madre, queremos volver al estilo del
Bracht de los anos 20, queremos recon-
quistar a Brecht para que lo hagan los
arupos independientes y no los teatros ofi-
ciales, queremos un Brecht combativo, no
institucional, oficializado.

La representacion gue hicieron Oktober
¥ Bruksteater de La madre de Brecht ha
sido, segln la opinién de Peter Weiss, uno
de los grandes espectaculos teatrales de
esta temporada estocolmefia.

En la actualidad, aunque el llevar al
plblico un mensaje politico sigue siendo de
importancia primordial para los grupos
independientes, se comienza a prestar una
mayor atencion a las cuestiones estéticas.

Quiza podamos terminar estas paginas
aplicando una licida expresion que Carlos
Marx empled para definir nuestra Guerra
de la Independencia: “En Cadiz, ideas sin
actos, y en las guerrillas, actos sin ideas”.
En Suecia, los teatros oficiales tienen el
dinero y cuidan las tradiciones, pero no
tienen una decidida voluntad de buscar un
plblico nuevo, una nueva organizacién de
la vida teatral del pais, mientras los grupos
independientes tienen esa voluntad de
transformacion, pero no tienen los recur-
505 econdmicos que harian posibles los
cambios.

Yorick, 62-63 (abril-mayo 1964): 51-54.

HOTAS

(1) Em 1969 sa fundd el Teatercentrum, un
erganismo de distribucion y coordinacion de las
actividades de los grupos independientes, es
decir, de las compafias que representan sus
piazas donde ustedas guieran y cuando usledas
quigran...

Si quieren wstedes tenar una representacion
tgatral, llamen al “centro de teatra” y alll les infor-
marén de lo que tisnen y usted podra decidir o
que mas le interase.

El centro esta financiado por el Ministerio de
Educacion, la Direccién General del Mercado de
Trabajo y el Municipio de Estocolmo.

Organizan también contactos y discusiones
entre los diversos trabajadores featrales de los
Qrupos.

TEATRO “PANICO”
EN PARIS

Reproducimos este texito del SP

| Acontecimiento.— El mes pasado, a
modo de estrambote de la desoladora
temporada teatral parisiense, surgid
algo renovador. i(Es el acontecimiento
anunciador de una nueva vida del teatro?
He aqui la pregunta que espera confirma-

-

cién a lo largo de la temporada que ahora
estd empezando, pues el acontecimiento

va a repetirse.

| vﬁctéwh tuva | en el Teatro del
Circulo Americano de Paris, en presencia de
quinientas personas que lo abarrotaban
entre |las que se encontraban criticos, aficio-
nados, intelectuales y personalidades del
mundo artistico interesadas por el teafro.
Camaras de television, fotdgrafos y periodis-
tas del mundo entero fueron testigos y, des-
de entonces, se viene hablando y escribien-
do progresivamente del acontecimiento. “El
grupo ico intemacional” presentaba la
nueva férmula teatral llamada “efimerg”.

A la largo de tres horas, se reprasentaron
(seria mas exacto decir "se vivieron”) tres efi-
meros: Ceremonia por la mujer nueva, de
Topor, escritor francés y primera figura entre

| =

-
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Arrabal décapifant Narcisse, retrato de Luis Amaiz (1964).
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198 punto de vista ético, e

los dibujantes, Melodrama sacramental, de
Algjandro Jodorowsky, escritor, director tea-
tral y actor mexicano: y Los amores imposi-
bles, del espafiol Femando Arrabal.

SP asistio al espectaculo y, al tarminar la
representacién, pudo tomar nota de las
escenas y reacciones que se produjeron en
el plblico, que habia seguido el espectacu-
lo asombrado, con la abierta en la
mayoria de los casos.

os espectadores, en vez de salir de la
sala al terminar la funcién, como es norma,
se aproximaban a las candilejas o se subi-
an hasta el escenario, mezclandose con los
actores, que descendian también al patio
de butacas. Y, sin tener en cuenta los ries-
gos (durante la representacion, los actores
se habian confundido con utensilios man-
chadizos gohasta malolientes como los que
siguen: 500 kilos de came de buey, tres-
cientos pollos salidos del cascarén, cien
litros de sangre, tortugas, culebras, liquidos
varios, doscientos panecillos, etcétera,
todo ello auténtico, como fue auténtico el
corte de pelo al cero al que se someti6 el
protagonista, sefior Jodorowsky), los
espectadores, los conocieran o no, abraza-
ban a los actores, murmurando o gritando
frases como las siguientes: “Acabamos de
asistir al espectdculo més trascendente del
siglo”, “hoy se ha escrito una pagina impor-
tantisima de la historia del teatro", un
dor, acercandose a una actriz que
habia intervenido en el espectaculo com-
pletamente desnuda, tefida su piel de
negro, la abrazd y le dijo: “Esta noche ha
nacido, para mi, el {eatra”; y una joven des-
conocida para Alejandro Jodorowsky, en
silencio, se acercod a éste, completamente
embadurnado de sangre, de pintura, sudo-
roso, y lo condujo hasta el lavabo, lo des-
nudd, lo lavd y desaparecio acto seguido.

Un director cinematografico, comentaba
este taculo que siguid a la represen-
tacion de los “efimeros” en Paris y, a partir
de entonces, el eco de este espectaculo en
los medios teatrales del mundo entero se
hace cada dia mas amplio e insistente.

El Efimero— Tras esta representacion,
SP ha reunido en Paris a los tres protagonis-
tas de la misma: Topor, Jodorowsky y Arrabal
que son los creadores originales del llamado
“movimiento panico”. También se unid al gru-
po el pintor sevillano Juan Romero, que,
independiente, con su pintura, ha llegado a
las mismas conclusiones “panicas” de los
tres primeros y se inscribe de lleno en el
mundo “panico”. SP, con objeto de informar
sobre este nuevo acontecimiento artistico, ha
interragado a los cualtro:

SP.— ;Qué es el panico?

ARRABAL .- El panico es una manera de
ser del hombre, presidida por la confusion, el
humaor, el terror, &l azar r la euforia. Desde el

panico tiene comgo

base la exaltacion de la moral en plural y,
desde el punto de vista filosdfico, &l axioma
“La vida es la memoria y e hombre es el
azar”, El panico se realiza en |a fiesta panica.

JODOROWSKY.~ El panico puede
decirse que nace de un disgusto por todo lo
existente, como el “efimero” nace de un dis-
gusto por todo el teatra vigente.

SP.— ;Qué es el “efimero”?

TOPOR.— Es una manifestacion teatral
del panico. Es decir, no es la Gnica forma
teatral posible dentro del panico: cualquier
teairo puede ser concebido panicamente.

JODOROWSKY. — Bueno, en primer
lugar, es necesario aclarar que el “efimero”
no liene nada que ver con el happening. Este
nace de la pintura y, en definitiva, son actos
plasticos que representan una continuacion
de la pintura, o del rnals concreta-
mente, en la vida. El "efimero”, sin embargo,
viene del teatro vy puede decirse gue s una
continuacién del teatro en lavida.

SP- ;Cuales son las caracteristicas
esanciales del “efimera™?

JODOROWSKY— Como su nombre indi-
ca, el “sfimero” es algo que nace, se desarro-
lla y muere, como la vida del hombre, como
cualguier acto o acontecimiento de esa vida.
¥ el "efimero”, como la vida o los actos de los
hombres, se repite, pero de manera diferenta
siempre. Es decir, el “efimero”, puede repre-
princip sdlo respond mqu%pem.tan
PrANCIDID, e auna e ura tea-
fral, que se realiza cada vez de manera dis-
finta, s?un los medios con que s& cuents,
segin el momento que atraviese el actor,
segun las reacciones del plblico, seqin las
condiciones de todo orden. El actor, en el “efi-
mera”, no ko es en el sentido clasico del tér-
mino; el actor es libre, con la sola sumisién a
la estructura inicial, es decir, como el hombre
en la vida, que es, o debe ser libre, aungue
las diversas estructuras sociales, politicas y
de todo orden le obligan a “interpretar” segun
sus medios, su capacidad, su formacidn,
elcétera. Es la primera vez que el teatro rom-
pe con la dualidad persona-personaje. En
efecto, en un principio, la persona del actor se
disolvia en el personaje, para interpretar la
vida de otro a través de un texto y, asi, crear
una emocion. Andando el tiempo, a partir de
Diderot quiza, y con Brecht especialmente, la
persona y el je deblan convivir, para
I también la vida de otro y dar una
leccién moral o intelectual.

Pues bien, en el “sfimero” la persona vy el
personaje se confunden al no tener que recu-
Imir a una vida y a un texto ajenos. Y se repre-
sentan a si mismos. Asi, en el “efimers”, un

jo no es “interpretado” por un actor na lo
g.nsinumaes‘uﬁuidu'porunm' tico. Y
un ciego también, por ejemplo. Es decir, el “efi-

mero” coma el panico en general, acepta todos
los defectos o accidentes como un valor,

¥ es asi, creemaos nosotros, como el tea-
tro cumple su funcion: es decir, crea perso-

nsgas y no busca personas. Y es asi, tam-
bien, como el pablico participa en esa crea-
clén, viviendo su propio personaje a imita-
cién del actor, que “viva” el suyo. Y, por fin,
realizada esta catarsis, s como se a al
teatro de masas.

SP— (En qué medida el "efimero” res-

nde al mundo modemo?

ARRABAL.- Si la personalidad y la
libertad del hombre de hoy estan amenaza-
das por maquinismos de toda especie (son
las estructuras, equivalentes a la estructura
inicial del “efimera”), este teatro significa la
posibilidad de crear cada cual su propio
personaje libre a partir, precisamente, de la
masa en la que el hombre se confunde, asi
como de todas las ataduras sociales, eco-
nomicas, familiares, etcétera.

SP= Volviendo al =Mundo pénico— en
general, ;Qué ejemplos pueden darse, a
base de personas o acontecimientos céle-
bres, de ese mundo B&nioc?

ROMEROQ.- Los Periddicos de la tarde
responden muy bien al mundo panico,
mucho méas que los de la mafana, al
menos, porque son mas completos, menos
“mono-morales”, mas “pluri-marales” y, en
consecuencia, mas humanos.

TOPOR.- Los bonzos que se quemaban
publicamente en Saigdn eran panicos... por
al aslgeclﬂculn que daban.

ARRABAL.— Dali es un hombre panico
por excelencia.

S5P— .Y Bufuel?

JODOROWSKY.— No.

ARRABAL - Gracian es panico.

JODOROWSKY - Y El Cordobés también.

Yorick, 8 { octubre 1965): 8-9.



BORIS VIAN.
CELEBRE
Y DESCONOCIDO...

NOEL ARNAUD

a extraordinaria vida postuma de Boris
Vian podria ser objeto de un interesante
astudic sociolégico. He agui un autor
que fue, en vida, a la vez célebre y descono-
cido. Célebre por una novela, Jirai cracher
sur vos tombes (1946), que no firma con su
nombre, de la que se tiran 100.000 ejempla-
res y que fue prohibida; desconocido por
todo el resto de su obra, que es vasta y bella,
¥ gue no tuvo doscientos lectores. Y hoy, seis
afios después de su muerte, frece afios des-
és de la publicacién de su Gltima novela,
ris Vian es uno de los autores mas leidos,
maés apreciados por un publico nuevo que le
gusta por &l mismo y no bajo la mascara de
Vemon Sullivan, con la que se disfrazaba
para publicar sus parodias de los “romances”
amencanos. Si, los doscientos lectores de
las verdaderas novelas de Boris Vian: Verco-
quin ef le Plancton (1947), L'Ecume des
Jours (1947), LAutornme & Pékin (1947),
L'Herbe Rouge (1950), L'Arrache-Cosur
1953) y de sus novelas cortas Les Fourmis
19489) se han convertido en docenas de
millares gue se hacen con las reediciones de
sus obras, en ediciones de lujo o en libros de
bolsillo; y sus lectores ~para avergonzar a
sus padres gue preferian Vemon Sullivan a
Boris Vian— son jovenes, como no cesa de
ser joven Boris Vian, muerto a los 39 afios, el
23 de julic de 1959, en la presentacion de la
pelicula Jirai cracher sur vos tombes, saca-
da de su novela, y que &l desaprobaba.

Un afio después de la muerte de Boris
Vian, el "College de Pataphysique” le consa-
gra un importante “Dossier” que duranite
mucho tiempo fue la Gnica fuente de referen-
cia sobre su obra y su personalidad. Este
“Dossier” del “College”, dasde entonces inha-
llable, marca el principio de la fortuna pastu-
ma de Boris Vian. Después se acumulan los
estudios sobre las actividades innumerables
de este hombre Proteo, ingeniero salido de
“Central” rue-poco a poco, ¥ a menudo simul-
taneamente, trompetista y cronista de jazz,
principe de Saint-Germain-des Prés en los
tiempos del primer “Tabou” y de los principios
del Club Saint Germain, autor de cuatrocien-

Los forfadores del imperio, dirigida por Antonio Malonda y Alfredo Alonso (Teatro Alil, 1976).
(Fota: Manuel Martinez Mufioz).

tas canciones (entre ellas los primeros rocks
con Henri Salvador, y “le Dessereur" que
hizo escandalo en los principios de la guerra
de Argelia), intérprate de sus propias cancio-
nes sobre el escenario de los "Trois-Baudets™
y de la “Fontaine des Quatre-Saisons” y en el
curso de giras salpicadas de incidentes
patridticos, autor de de una comici-
dad y de una causticidad in les, que
hicieron las delicias de los habituales a las
noches de “Rose rouge” de Yves Robert,
actor en las peliculas de Jean Delannoy, de
Pierre Kast, de Roger Vadim, autor de los
escenarios y los comentarios de peliculas
como La Joconde, autor de dperas tales

como Le Chavalier de Neige (misica de’

Georges Delemeu) y Fiesfa (misica de
Darius Milhaud), traductor de varias novelas
de la Serie ra, de algunos de los mejores
libros de Ciencia-Ficcién... y de las Memorias
del Genenal Bradley, director artistico de dis-
cos Philips y, poco tiempo antes de su muer-
e, de los discos Barclay, poeta, novelista,
dramaturgo v en todos estos hechos brillan-
te, rapido, inventivo, audaz, siempre sorpren-
dente, a menudo genial.

Un americano, David Neakes, ha publica-
do en 1963 en los Estados Unidos, en 1964
en lengua francesa y en las Ediciones Uni-
versitarias (coleccion “Clasiques du XX sig-
cle") una tesis sobre Boris Vian, que esta en
su tercera edicidn. Otro americano, Michel
Rybalka, presenta este mes, en la Universi-
dad de California en Los Angeles, una nueva
tesis sobre Boris Vian. Un universitario fran-
cés, H. Baudin, prepara por un lado una tesis

sobre lo comico en la obra literaria de Boris
Vian. La revista Bizarre, editada por Jean-
Jagues Pauvert, publicd hace poco un
amplio estudio en el que se revelan numero-
s03 as 5 ignorados de la vida y de la
obra de Boris Vian, gracias a textos y a testi-
monios inéditos, y una iconografia original.
Mo es sdlo el joven plblico francés el que se
reconoce hoy dia en Boris Vian, y que puede
ser escape por alll a la “robotizacion™; las
novelas de Boris Vian estan traducidas a
todas las lenguas. Prologando L'Arrache-
Coeur, Raymond Cueneau profetizaba en
1953: Boris Vian acabara siendo Boris Vian.
Es cosa hecha, pero Boris Vian pensaba
también (LHerbe rouge) v tenia toda la
razdén: “No se es completo cuando no se esta
muerto”.

Boris Vian ha escrito varias obras para el
teatro. Como principio (o0 mas bien en el
orden de sus representacionas y excluyendo
de este breve trabajo las obras inéditas) una
adaptacion escénica de Jiral cracher sur vos
tombes, dada en 1948 en el Teatro Verlaine.
Alrededor de esta obra se levantd el escan-
dalo, porque la novela del mismo titulo esta-
ba demandada ante la justicia por una extra-
fia banda de padres de familia agrupados en
un “Cartel d'action sociale et morale” y cuya
principal ocupacion consistia en leer libros
inmorales para luego quejarse. Para el estu-
dic de las costumbres contemporéneas,
observamos gque la mayoria de la critica
meoralizante, que vela la novela en los rigores
de la Inguisicion a causa de las abundantes
escenas erdticas, condenaba la obra —en la
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Los forjadores del imperio (Teatro Alfil, 1976). (Foto: Manuel Martinez Mufioz).

gue Boris Vian habia llamado la atencion
sobre la suerte de los negros en Estados
Unidos—.

La novela Jirai cracher sur vos fombes,
imitada del americano y escrita en diez dias
tras una apuesta y en un espiritu fastidiado
del gue la literatura francesa ofrece muchos
ejemplos, y bajo las mas ilustres firmas,
habia perudicado a las verdaderas novelas
de Boris Vian gue son de otro tono. Paralela-
mente, la obra Jirai cracher sur vos tombes
iba a rebajar el éxito que merecia una obra
dramdtica muy personal y reaimente audaz
de Boris Vian, L Equarissage pour tous, escri-
ta desde 1946 y llevada por André Reybaz y
su Compafiia de Myrmidon al Teatro des
MNoctambules en 1953(. Paris-Theatre se hon-
rd en publicar el texto de esta obra en su
nimero 66 (noviembre de 1952), como com-

lemento de Mademoiselle . de Strind-
rg, traducida por Boris Vian, que se daba,
en aquel otofio de 1952, en el Teatro Babylo-
ne. En un articulo, “Salut a Boris Vian®, repro-
ducido en Paris-Thealre, Jean Cocteau afir-
maba en 1950 que L'Equanssage pour lous
era “una obra asombrosa”. Y los “Cohiers du
Coliége de Pataphysique” estimaban —supre-
mo elogio— que “era del mejor teatro patafisi-
co”. La obra tuvo una critica abundante y
apasionada, generalmente hostil y—lo que es
mas grave— sistematicamente cerrada a las
intenciones del autor. Esta critica se nutria de
comparaciones con Jiral cracher sur vos
tombes, <}ua no tenian ningun sentido, pero
ue sacrificaban con alegria la norma de /&
gsse 4 la une, pues en el mismo momento

200 se abria el proceso de la novela, para cerrar-

se, por otra parte, con la condena a Boris
Vian de 100.000 francos de multa y la prohi-
bicidn del libro.

Para completar el especticulo de L'Equa-
rissage pour fous, que no ocupaba una
representacion entera, Boris Vian escribio
una obra corta, Le dermier dias méliers, de un
alto tono profanatorio, segun juicio del mismo
autor; debid esperar hasta el afio 1964 para
ser estrenado, bajo la iniciativa de Ursula
Vian-Kubler, mujer de Boris Vian, y bajo la
direccién de Nicolas Bataile, en el teatro
Grande-Sévering.

Menos mal que Vian tuvo la alegria de ver
montar en un escenario de cat ia una de
sus obras dramaticas que mas % gustaban,
Les balisseurs d'empire, que el T. N. P, bajo
la direccion de Jean Vilar, estrend en el Tea-
tro Recamier el 22 de diciembre de 1959
(puesta en escena de Jean Megroni, con

any Saval en una de sus primeras grandes
interpretaciones). El "College de Pataphysi-
que” habia dado a conocer Les batisseurs en
enero de 1958, viviendo, por tanto, Boris
Vian. La critica se mostrd, en conjunto,
mucho mas favorable que cuando L'Equaris-
sage, lo que no le impidié cometer muchas
torpezas en su intento de explicar el perso-
naje de Schmiirz, personaje mudo, desagra-
dable, envuelto en pensamientos, y vestido
con harapos, que recibe los golpes que le
dan, sin causa garenle. los miembros de
una familia forzada, bajo el efecto de “Bruit”,
a mudarse de piso en piso —cada vez mas
g?queﬁns- y perdiendo uno de sus miem-

o5 en cada cambio, hasta el momento en
que el padre, Gltimo superviviente, debe huir

por la ventana del Gitimo piso, mientras que
el “Bruit® se acerca, invade la escena, y pue-
de ser en la oscuridad que ha llegado que la
puerta se abre y entran, vagas siluetas en la
noche, los Schmirz.. Durante los afos
siguientes Les batisseurs d'empire se repre-
sentd en varios escenarios del mundo.

La hora de Boris Vian habia, definitiva-
mente, llegado. Los historiadores del teatro
contemporaneo (ingleses, americanocs, ale-
manes y, como siempre al final, los france-
ses) asocian ahora su nombre con el de
lonesco. A veces se liega a calificar a Vian
como discipulo de lonesco, olvidando —apar-
te de las diferentias de estructura y de ritmo
de sus obras— que sl Les batisseurs d'empi-
res es posterior a La legon, por ejemplo, L'e-
quarissage es anterior, en su concepeion, a
La caniatrice chauve, y que el mismo afio
1950 e “Collége de Pataphysigue™ habia
asistido con identico e intenso jubilo a las
representaciones de una y otra obra. Esta
igual y rara satisfaccién de los “pataphysi-
ciens”, con pocas semanas de intervalo, ante
dos obras teatrales, significaba a la vez que
ellos descubrian dos individualidades distin-
tas e innovadoras. Este hecho cobraba mas
significado en el “Collége de P, que por
vocacién y bajo la inspiracion de Alfred Jarry,
practica la Ciencia de las Soluciones imagi-
narias, se alegraba de volver a encontrar en
L'equarissage pour fous y en La cantalrice
chauve la esencia misma del teatro, ficcion
de esta ficcibn que es la vida.

También se debe al "Collége” la publica-
cién, en 1961, de Goller des généraux, que
ahora se representa en el Teatro de la Gaite-
Montparnasse, tras haber sido estrenada, en
aleman, el 4 de noviembre de 1964, en
Brunswick. Boris Vian pensaba que Les
bétisseurs d'empires se representaria en el
extranjero antes que en Francia, si es que se
diera en alguna parte, lo que él apenas espe-
raba. Se equivoct. Francia —que tiene la
suerte de encamnarse, a vates, en hombres
como Jean Vilar- tuvo también &l honor de

receder a Alemania, Suecia, Finlandia,

stados Unidos, eic., en la “exaltacién” de
los Bdtisseurs. Para Le godier des generaux,
Boris Vian hubiera tenido razén, y &l hecho
de gue esta obra en la que los militares se
toman por su grado haya seducido desde un
principio a un director aleman, no deja de
tener su gracia. Es verdad gue no vemos
ningun general aleman y que es la armada
francesa la que hace todas las gracias. La
ausencia de un general aleman y la presen-
cia de un general chino gue sirve de unidn
entre el ganeral americano y el ruso habrian
debido dispensar una critica, por otra parte
bien intencionada, a Boris Vian por intentar
exhibir los generales de 1940-45. Si no hay
general aleman en Le godfer, es por un lado
porgue cuando Boris Vian escribid su obra,
Alemania no se habia aun militarizado hasta
el grado en que hoy la vemos, y por otra no
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tenia el llamado muro de la verglenza que
ha construido para su propio uso a imitacion
de la linea de demarcacidn con la gue habia
cortado Francia durante cuatro afios. Por lo
demas, el estudio de los manuscritos de la
obra no deja duda alguna acerca de la fecha
en que se escribic: 1951, Se trata de gene-
rales remis en selle bajo la Republica que se
distinguieron en Dien-Bien-Phu y sobre el
Forum de Argelia, y de los que no hemos
acabado de encontrar especimenes en la
noria de la historia. La nostalgia de Vichy, de
la que ellos son muesira, no es para Boris
Vian més que un medio de resaltar, de eter-
nizar su eterna “actualidad”.

Yorick, 11 {enerc 1986): B-7.

ANTECEDENTES
DEL ACTUAL
TEATRO DE
VANGUARDIA

MARTA GLUKMAN

iteratura de vanguardia: si, el término
es vago e impreciso; no obstante, debe-
mos aceptario para designar cierto tipo
de literatura que se opone a su tiempo, rom-
pe con la tradicién y busca formas nuevas
expresar los problemas del momento.
or ofra parte, su enunciado es lo suficiente-
mente general como para abarcar a un gru-
de escritores que, aungue no prasanten
idénticas caracteristicas, estan unidos por
su bisqueda de una expresion revoluciona-
ria. En el caso actual, como variante del tér-
mino fiteratura de vanguardia han sido suge-
ridos diversos nombres que fienen
caracleres excluyentes: Escuela de Paris,
Generacidn de 1950, Teatro del Absurdo. El
primero supone un grupo organizado, el
segundo deja al margen varias obras que
fueron publicadas antes de ese afio, y el ter-
caro supone una relacion demasiado estre-
cha con el existencialismo. .

Si repasamos la historia de |a literatura,
nos safa;mdl comprobar que, periédicamen-
te, tiende a surgir un grupo de escritores que
no se conforma con los modos de expresién
aceptados y se exige una técnica, una forma
y un contenido mas eficaces y nuevos para
mostrar al hombre contempordneo en lucha
consigo mismo y con el mundo.

El actual teatro de vanguardia puede
decirse que nace en Paris con el estreno
de La canitanie calva, del dramaturgo
rumano-francés Eugene lonesco. El publi-
co, ese 11 de mayo de 1950, se encontrd
ante un autor gue, dolorosamente cons-
ciente de nuestra soledad, de nuestro ais-
lamiento y temores, de nuestra impotencia
da comunicarnos, presentaba sus preocu-
paciones en una forma totalmente alejada
de la tradicional: la intriga estaba ausente,
lo insélito surgia de lo cotidiano, el lengua-
je —hecho de siogans, de ideas recibidas,
de frases hechas- revelaba la ausencia de
vida interior de ese hombre de hoy que ya
no sabe ser & mismo, y que al transformar-
s& en cualguier cosa hace gue e mundo
gue prive sea el de lo impersonal. Contem-
plaron un intento de teatro abstracto, drama

ro, antitematico, antiideolégico, antirrea-
ista-socialista, antifilosdfico, antipsicolégi-
co de boulevard, antiburgués, y redescu-
brieron un nuevo teatro libre. Libre, es decir
liberado, es decir sin compromiso, instru-
mento de blisqueda: el dnico que puede
ser sincero, exacto y hacer surgir las evi-
dencias escondidas.

Por supuesto que esta nuava forma de
expresidn teatral no tardd en ser ensayada
por diversos dramaturgos: Arthur Adamov,
Jean Vauthier, Jean Genet, Michel de Ghel-
derode, Jean Tardieu, Romain Weingarten,
Rogar Dubillard, Frangois Billetdoux, Fer-
nando Arrabal, Georges Schéhadé, Jas-
ques Audiberti, Samuel Beckett, Ann Jelli-
coe, Armold Wesker, Nigel Dennis, N. F.
Simpson, Harold Pinter, Edward Albee,
Shelagh Delanep. A pesar de las diferen-
cias que pueden observarse entre los de
lengua francesa i,r lengua inglesa y, entre
ellos mismos, es facil advertir que las notas
fundamentales son idénticas y que se ven
las cosas de manera semejante, tratando
de expresarlas de un modo distinto: la lla-
mada Escuela de Paris —bajo la indiscutible
direccién de lonesco y Becketi- prescinde
por completo de los principios aristotélicos;
plantea el constante repetir de una situa-
cién; hay una ruptura del funcionamiento
légico-racional y una especie de paralisis
tam%%ral; el iempo cronolégico No se suce-
de; los personales viven en una atmosfera
de gran vaguedad puesto que el lenguaje
no les sirve para expresarse: al que ascu-
cha no comprende lo que se le dice y al res-
ponder no pretende dar una contestacion,

T s P

. L II.E‘I-.M

[T
'Fivi'ir

Portada para la obertura de Ubd rey, dibujada por

Alfred Jarry. 201



El rey se muere, de Eugéne lonesco, dirigida por José Luis Alonso (Teatro Maria Guerrero, 1964). (Foto: Gyenes).

sing solo manifestar sus propios sentimien-
tos o su propio vacio. El teatro intenta pro-
ducir un impacto al rechazar, en la mayoria
de las obras, el lenguaje discursivo para
transformarlo en expresidn directa; ya no
se habla de la mentira, la crueldad, la locu-
ra en que vivimos, la desesperacién, la
angustia, el absurdo; la obra de teatro es
este absurdo, esta lucha, este miedo. La
literatura cede el paso a la fuerza teatral. El
espectador inteligente vera en escena su
retrato al desnudo: cruel, conmovedor, pero
estimulante; se sentird intrigado por los
enigmas gue se le presentan y, a pesar de
qgue no se le ofrecen soluciones, le bastara
contemplar esa visién sarcaslica de si mis-
mo para deducir su situacion en el mundo y
en la sociedad egeaue vive, aungque no
siempre lleve esta uccion a un claro pla-
no conceptual.

Estamos ante un grupo de escritores
ue trata de hallarle un sentido a la época,
e ser francos consigo mismos y con los

demas. Le ha resultado extremadamente
complejo al espectador comun el compren-
der este teatro, en parte por falta de habito,
y en grado mayor por la aparente novedad
de forma y lenguaje, la diferenciacion y
oposicion con las ofras técnicas dramaticas
en uso. Si no se admite lo disparatado, lo
imposible, el mundo de la imaginacidn, esta
literatura resultara vedada para nosotros.

El teatro de vanguardia del siglo XX pre-

tende que es absurdo reducir la obra dra-
matica a una simple reproduccion fotografi-
ca de la existencia que lograria engafar al

202 poblico haciéndole pensar que la Gnica rea-

lidad es aquella concebida en esa (nica
dimensién. En este aspecto de enriqueci-
mignto y valorizacién amplia de la verdad
humana que exige experimentacidon en
varias direcciones, el nuevo teatro debe
mucho a Antonin Artaud, que en Le Théatre
&t son double (1938) habia pedido que se
“radicalizara” la experiencia teatral, que se
atreviera a realizar una metamorfosis com-
pleta acatando reglas nuevas, gque serdn en
gran parte las que propicia la vanguardia: el
pensamiento debe absorberse por entero
en la fisica misma de la accion dramatica:
cuanto mas interioridad, mas psicologia, e
incluso mas simbolismo, porque todo sim-
bolo, en el fonde, representa una realidad.

lonesco prefiere definir la vanguardia en
términos de oposicion y ruptura: “mientras
la mayor parte de los escritores, artistas,
pensadores se imaginan ser de su tiempo,
el autor rebelde tiene conciencia de estar
contra su tiempo”,

Es la verdadera lucha que da el teatro
por no perecer en la rutina y el conformis-
mo; a uno de los autores la ha encarado
a su manera y no todos seran capaces de
triunfar. Por el momento, los que mas se
acercan a la meta guizas sean lonesco y
Beckett. Los de la escuela inglesa caenenla
celada de dar alguna explicacian racional a lo
antilégico, a lo inesperado, r todo recobra la
sequridad y el orden, o otro senftido a
ese intento de un teatro “irracional”. Sin
embargo, la lucha, en este caso y en los
olros, es importante porque, al plantear la
salvacidn del ser humano por su conciencia
de tal, en esle verse a si mismo, también

nosotros estamos comprometidos v también
nosotros nos salvamaos o perdemos.

lonesco esta profundamente ligado a
Jarry. No importan sus procedimientos ni su
técnica, pero, al igual que el autor de Doctor
Faustrol, su obra hace victima, no al perso-
naje, sino al espectador. Ademas, &ste que-
da en libertad para ver en Ubu “as multiples
alusiones que desee o un simple fantoche, la
deformacidn hecha por un colegial de uno de
esos profesores que representaban para &l
todo lo grotesco del munda”,

Ubu Roi —puesta en escena en 1896-
muestra la rebelion de su autor en contra
de la sociedad en que vivia y las formas
establecidas del drama del realismo y del
naturalismo. Su naturaleza antirrealista se
va acentuada por las indicaciones de Jarry:
los personajes deben actuar como mario-
netas sin identificarse con los papeles que
representan y llevar mascaras cuya expre-
sion cambiara por efecto de luz “y en
muchas escenas lo mas hermoso es la
impasibilidad de la mascara esparciendo
las palabras hilarantes o graves”; el deco-
rado sdlo sugerira el lugar en el gue se
desarrolla la accidn, puesto que es justo
gua el espectador vea la escena con el

ecorado gue conviene a su vision de |a
escena; Ubu cabalga sobre un caballo de
cartdn; tres actores representan a un ejér-
cito. El impacto sobre el espectador sera
poderoso, ya que Jarry ha pintado —en for-
ma increiblemente exagerada— la maldad
del hombre, su avidez, su cobardia, su glo-
toneria y su mezquindad. Esta exageracién
grotesca, lo simple de la personificacian, la
satira social mordaz, la libertad de las
invenciones linglisticas (emplec constante
de palabras groseras deformadas, insultos
inventados y sonoros), la referencia a
"actos naturales” y a hechos espantosos o
repugnantes graturtos, anuncian al autor de
La Cantatrice Chauve, La Legon y Jacques
ou la Soumission. La imagen del absurdo
gue revela Jarry se muesltra, el igual gue en
los dramalurgos contemporaneos, tanto en
el fondo como en la forma. “La indiferencia
en cuanto a la verosimilidad de los perso-
najes, del decorado o de la trama, la falta
de construccion (que, no obstante, no
alcanza en Jarry la extrema falta de ldgica
y de exactitud de un Adamov, ni la atmdsfe-
ra de suefio de las piezas de un St{indberg]
reflejan, en lo formal, el punto de vista cag-
tico y anarquico expresado en el fondo mis-
mo de la obra. La risa inteligente que pro-
voca Ubu es la misma risa que estalla hoy
dia en los teatros en los gue son represen-
tados En aftendant Godot vy La Legon.
Pero, contrariamente al teatro de vanguar-
dia de hoy, Ubu sugiere poco sobre su
naturaleza ontolégica y es mas optimista
que los personajes de un Beckett o de un
lonesco, ya que es duefo de su desting,
mantiene a su conciencia encerrada en una



maleta de la cual emerge cuando el la
necesita y no participa de sus actos negati-
vos, puesto que Ubu hace exactamente lo
contrario de lo gque ella dicta.

En el fondo, lo que se gﬁmpnne el Surrea-
lismo es provocar un cambio en las condicio-
nes de la vida real del hombre y, como esto
no se realiza facilmente, viarte su energia en
el mundo de lo imaginario, dispuesto siempre
a acoger los impulsos de la desesperanza
humana, dandole un sello de veracidad. El
dramaturgo serd el creador libre y el maestro
de su universo. lonesco ha reconocide que
Les Mamelles de Tirésias le imprasiond
mucho por su franco rechazo de las formas @
ideas establecidas y, aungue no haya inte-
grado el grupo surrealista, en general, le inte-
resd ese movimiento, comprendiendo que el
Surrealismo liberd ciertas potencialidades del
ser humano oprimidas por las tendencias
racionalistas, aun cuando extremara la valo-
racion del subconsciente. Entendid lonesco
que si el Surrealismo alcanzd una esponta-
neidad de verdadero arte, no fuvo la lucidez
suficiente como para encauzar estas revela-
ciones de lo profundo o de lo imaginativo por-
que los surrealistas pretendieron captar la
exteriorizacion de la psigue humana en la
propia forma naciente de sus actos, sin orde-
narlos ni depurarlos racional o éticamente.
Para lonesco, en cambio, el autor de teatro
debe alcanzar el equilibric entre la esponta-
neidad, la inconsciencia v la lucidez.

Las principales afinidades de lonesco con
el Surrealismo vendrian a ser las secuencias
de suefios, los objelos monstruosos que 58
intfroducen en el escenario y, como sefiala
Richard M. Coe, el tratamiento naturalista del

detalle en un universo fantastico (desde las
botas de Amédée hasta la descripcion de
Roberte | en Jacques ou la Soumission) y su
deseo de ir mas alia de los limites que lo real
impone a lo humane.

También el Expresionismo, a comienzos
del siglo (1910-1924) intentd romper con lo
tradicional. Se preocupd por la soledad y el
aislamiento del hombre; alentd estilos y téc-
nicas mas libres; favorecid los experimentos;
aceptd el culto de lo irracional, la encama-
cién del mundo de los suefios, el empleo de
simbolos tomados del Neo-Romanticismo, y
escenificé una critica al mundo burgués.
Pero los Expresionistas pretendian algo
mas: representar |a realidad interior, los pen-
samientos del hombre aprovechando los

randes adelantos de la escenografia y de la
fluminacién. Debido a esta actitud de con-
ciencia, el Expresionismo es un antecedente
imprescindible en el origen del actual movi-
miento de vanguardia.

Los dramaturgos expresionistas no
representaron las unidades clasicas ni la
divisitn en actos y escenas; tampoco acep-
taran la divisin del drama en tragedia y
comedia, sino gue en muchos casos
emplearon su propia nomenclatura. En sus
pbras no se encuentra un tema central,
sino diversos motivos que proporcionan el
punto de partida de la accién. Se percibe el
mundo a través de la perspectiva distorsio-
nada del protagonista, gue siempre pasa
por una crisis interna -mental, psicoldgica o
espiritual-, y esa distorsion presta a veces
a los objetos apariencia de suefios, o los
transforma hasta que alcanzan proporcio-
nes grotescas.

El nuevo inguilino, de Eugéne lonesco, con escenografia y figurines de Francisco Nieva (Teatro Maria
Guerrero, 1964), (Foto: Gyenes).

James Joyce fue otro de los pilares de la
vanguardia del Paris posterior a la guerra
de 1914, Sabemos que lonesco, Beckett,
Pinter o Adamov culpan al lenguaje de
muchas de las angustias que sufre el hom-
bre actualmente. Pretenden demostrar su
deformacion, su gasto, su automatismo. La
palabra se desliga de su contenido y se la
emplea para provocar al ctador, para
despertar su espiritu critico frente al vacio
de su lenguaje. Con este fin, los personajes

ronuncian parlamentos en los cuales el
ugar comun, el slogan, la frase hecha se
entrelazan sin lograr, por supuesto, la
comunicacion entre los que dialogan. Sélo
adquieren significado cuando logran alraer
la atencion del plblico, hacerlo pensar y
discutlir acerca de su veracidad o falsia.

Joyce, que sintié verdadero amor por las
lenguas vivas, por su desarrollo, sus posibi-
lidades, su riqueza, comprobd que el uso
inadecuado del lenguaje, su corrupcion, su
adocenamiento lo habian deformado, y que
era preciso renovar su vitalidad, devolverle
su valor, su sentido. Cred nuevas palabras,
dio un alcance diferente a las gue le pare-
cieron desprovistas del suyo o gastadas,
entrelazd tan estrechamente las ideas, remi-
niscencias y sensaciones con las palabras
qQue es preciso aventurarse con paso mesu-
rado por sus paginas. La palabra pretende
no solo evocar lo gue su acepcion implica,
sino darnos todo un conjunto de asociacio-
nes, formas, colores, sonidos y aromas de
las cosas. Realiza con ellas extrafas sim-
biosis, las mutila, las transforma, las une de
a dos, a fin de aclarar su sentido. James
Joyce poseia un conocimiento profundo de
todos los proverbios y expresiones popula-
res de su patria, lo que le permitié realizar
ingeniosos juegos y generalizaciones impre-
vistas. Ademas, el psicoanalisis prestd fuer-
za a sus errores voluntarios. La convencion
del suefio le permitid asociar ibremente las
ideas y distorsionar &l lenguaje.

Hemos dado una répida mirada a algunos
de los escritores o de los movimientos litera-
rios que se sitdan en la base de esta literatu-
ra llamada de vanguardia. Mo estamos,
pues, ante autores totalmente nuevos, desli-
gados de todos los que los precedieron; por
el contrario, si ahondaramos mas adn,
encontrariamos antecedentes incluso en la
obra de un Shakespeare con su preocupa-
cidn por lo absurdo de la condicion humana,
su descenso al reino de lo irracional o las
escenas en las que aparece el pueblo, por
ejemplo, con su lenguaje dislocado, su gracia
grotesca —tan semejante a la de la commedia
defl'arte—, su razonamiento logico llevado de
tal manera que lo conduce a las méas desca-
belladas conclusiones.

M. do la R— Este trabajo forma parte del prd-
logo incluido en el libro lonesco y su teatro.

Yorick, 15 (Mayo 1966): 4-5.
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JEAN GENET,
EL MISTICO
DEL MAL

ENRIQUE SORDO

mundo de la literatura contempora-

nea, una personalidad gue, como la
de Jean Genet, lleve consigo tan larga y
resonante secuela de escandalos. Pero
ahora, con el estreno de su Gltima obra,
Les paravents, en el Thaatre de France,
se le acaba de conceder al tortuoso genio
como una especie de oficializacion, hecho
gue, cbvio es sefalarlo, ha acrecentado
el tono de las protestas, de los incidentes,
de las agresiones directas. Porque lo cier-
to @s que estos “blombos” de Genet no
ocultan nada; si acaso sirven para velar
algo, lo velado serd todo lo que esta mas
aca de la frontera del orden. El pretexto
externo de la guerra de Argelia no es mas
gue es0: un pretexto. La obra en cuestién,
y asi lo ha sefalado la critica mas atenta,
es como el fragmento de una inmensa y
grotesca danza macabra. Cada uno de
sus didlogos, de sus cuadros, trata de
hacer penetrar al espectador en una
especie de ceremonia ritual, alge asi
como un vudid, en el que se mezclan, en
agobiante promiscuidad, soldados, parti-
sanos, sacerdotes, colonos y prostitutas.
Algunas escenas de la segunda parte
transcurren en el mas alla, en un lugar
gue podria ser el limbo, donde los comba-
tientes franceses y los guerrilleros argeli-
nos se reconcilian, comparten la misma
suerte y rien a carcajadas de esa farsa
siniestra que es la vida. Y dominando todo
este aguelarre, donde la obscenidad y la
ternura, la escatologia y la groseria se
confunden intimamente, resuena el grito
de Genet, uno de los méas lacerantes gri-
tos de rebeldia de la literatura de nuestro

Iierﬂpc.

adie como Jean Genet ha llegado tan
lejos en la abyeccidn. Su voz ha traspasa-
do, sin un desfallecimiento, los limites del
cinismo. Su propia vida es como su obra.
Hijo de padre desconocido y de una madre
gue le abandond en la calle, a los diez afos
fue sorprendido robando. Después, todo lo
turbio siguié acumulandose en su precipita-
da carrera: reformalorio, fuga, Legién
Extranjera, desercién, vagabundaje, delin-
cuencia, carcel tras cércel. Solamente la
amistad de Sartre y de Cocteau logrd sal-
varle, al menos rentemente, de un mun-
do de hampa y de suciedad en el que era
despreciado hasta por sus mismos compa-
fieros de infamia.

Pero ello no impide que el fondo de su
naturaleza, asi como el de su obra, reflejo
fidelisimo de aguélla, esté asentado sobre
el rencor y el odio. En su tealro, en su nove-
la, en su poesia, lo que se exrrasa. ante
todo, es una de las mas completas ruinas
fisicas y morales que puedan aniquilar la
dignidad de nuestra raza. Genet debe
luchar, no sélo contra las fuerzas civilizado-
ras y progresistas de la sociedad, sino tam-

S in duda no existe, en el intrincado

Muria Espert y Julieta Serrano en Las criadas, de
Jean Genet, por la Compania de Nuria Espert, con
direccion de Victor Garcia (Teatro Figaro, 1369).

bién contra las imprevistas fulguraciones
de su propic corazén, para encontrar un
poco de ternura; un adarme, una sombra
de felicidad. La aceleracion hasta el caos
en la persecucidn de lo abyecto es su
medio de reanimar, cuando ésta desfallece,
la pasién que le inspira su propia desespe-
ranza. En el mas personal de sus libros, el
tremendo relato autobiografico que tituld
Diario de un ladrén, cuenta Genet como
encontré a Stilitano (un elegante servio,
manca, rufian, ladrdn y traficante en dro-

as) extraviado en la barraca de los espe-
|os de una feria. Era uno de esos laberintos
construidos con espejos opacos y cristales
transparentes, en los que la gente que estd
en el exterior puede ver las gesticulaciones
y el fracaso de los que intentan hallar la
salida a través del dédalo. Genet veia asi a
Stilitano: preso como una alimafia en su
jaula. Y escribe. “Estaba solo. Todo el mun-
do habia logrado salir, menos &l. A mi, el
universo se me oscurecio extrafiamente. La
sombra que de pronto lo cubrid todo, gen-
tes y cosas, era la sombra de mi soledad
frente a aguella desesperacion; harto de
gritar, de golpear contra los vidrios, resig-
nado a servir da irrisidn para los miranes,
Stilitano se acurrucd, como indicando que
renunciaba a la blsqueda”.



Esta figura del hombre apresado en un
laberinto de espejo y cristal, ridiculo y
patético a un tiempo, desorientado por el
reflejo de su propia imagen, tratando de
reunirse con los que estan cerca de él
pero brutalmente retenido por las barre-
ras de vidrio, es como un simbolo, coma
la escena de la obra de Genet. Sus nove-
las, desde el Milagro de la rosa hasta
Pompas finebres; sus dramas angustio-
sos, Las criadas, El balcon, Los negros
Lllque dejd temblando de terror al propio

orman Mailer) y estos Biombos de aho-
ra: todo el conjunto de su singular pro-
duccion literaria trata de expresar hasta
lo indecible su propio sentimiento de
soledad, la angustia del hombre aprisio-
nado en el laberinto de su condicién, a
través de un complejisimo cOmule de
mentiras que cubren otras mentiras, de
fantasmas que se alimentan de ofros fan-
tasmas, de E:,usadillas gue nacen de oftras
pesadillas. Y, sobre todo ello, culminan-
dolo, abrasandolo a ratos, solo entibian-
dolo otros, brota una incomprensible lla-
marada poética; emergiendo de los mas
sdrdidos i.' pestiferos lodos, anegandose
en el Mal con una indescriptible fuerza,
pero bella J poderosa. La evocacion de

[o]

esos mundos estremecedores, desbor-
dantes de dltimas consecuencias, podria
estar presidida por un verso que Robert

Kanters saca a la luz en sus exegesis
sobre el nuevo poeta maldito. Ese verso,
gue parece de un parnasiano satanizado,

ice asl: “le spectre d'un tueur 4 la lourde
braguette”™; es decir, la reunién de lres
alementos tipicos de la mente genetiana:
muerte, crimen y sexo.

Pero Genet no solamente saniifica el
Mal, sino que no concibe otra santidad que
la que ese Mal proporciona (?). Para él, el
vicio es la Onica virtud; &l robo, la Onica
honestidad posible y permitida; la delacién,
la dnica forma de relacién entre los hom-
bres. En sus divagaciones liricas, en _sus
arrebatos explosivos, ha elogiado a la Ges-
tapo, a Hitler, al delito, a la homosexuali-
dad. Hundido en un infierno que &l persigue
como si fuera un paraiso, y cuyas ignomi-
nias paladea con delicadezas de gourmet,
Genet es una especie de mistico de la cra-
pula. Es en la depravacién concertada y
sistematica donde cree hallar el medio y el
instrumento de su felicidad, e incluso de su
salvacian. Incapaz de alcanzar lo sublime a
través de la luz, se esfuerza por alcanzarlo
en plenas tinieblas. Con una insistencia
obsesiva, parece decirnos gue nadie se
salva si no se envilece; y que, cuanto mas
se envilezca, mas oportunidades tendra de
salvarse.

Acaso uno de los mas claros ejemplos
de todo lo que ha dicho, o ha pretendido
decir Genet, esté en sus Criadas. Esas
dos sirvientas son simbolos acabados de

Retrato de Jean Genet, realizado por
Glacometti (1955).

la tragedia de su creador. Se aman y s@
odian, no sucesivamente sino simultanea-
mente. Admiran y detestan, en ambiguas
alternativas, a su ama. Pero, en el fondo,
lo que de veras odian év aman es el senti-
miento de ver reflejada la propia insufi-
ciencia en la gIEria y el triunfo de su hero-
ina: la sefiora. Esta, por su parte, encarna
simbdlicamente el cerrado mundo de los
*justos”, de los “nobles”, de los "felices”;
ese mundo del gque ellas se han visto
siempre rechazadas }mmn el mismo
Genet), igual gue si fueran monstruos
repelentes. Se rebelan contra la sefiora
-a la que ven bella, dulce y poderosa-,
pero su rebeldia no es una simple protes-
ta social, no es un acto elementalmente
revolucionario y reivindicativo. Su gesto,
su actitud, su turbio sentimiento encierran
algo mas, y mas hondo: una nostalgia,
casi bioldgica, de la secreta aspiracién a
un paraiso inalcanzable y que, no obstan-
te, tienen frente a si, tangible, inmediato,
refulgente e insultante. Es como la rebel-
dia de Satan contra un orbe de luz y de
altitud del cual ha sido arrojado para la
eternidad.

Por esa razon, la rebeldia de las cria-
das halla su expresion, no en la abierta

protesta, sino en un raro, abracadabrante
ritual. Cada una de ellas, alternativamen-
te, representa el papel de la sefiora, mien-
tras gue la otra representa el papel de su
compafiera, no el de si misma. De este
modo, en su comedia patolégica, pueden
llegar desde la adoracidn y el servilismo
hasta la injuria y la violencia. Sus instintos
encontrados se manifiestan asi. Es la
explosion de todos los odios, de todos los
deseos, de todos los rencores, profunda-
mente hincados en su ser. Es una extrafa
liberacion catartica del proscrito, que se
siente como un amante rechazado. El
ritual de esas criadas (como hace notar
Sartre en el libro que canonizéd a Genet,
Saint-Genel, comédien et manyr) tiene
algo de misa negra: pone en juego el afan
de matar al objeto amado y deseado den-
tro de una ceremonia constantemente
repetida. Es el dnico medio para gue se
realice la accién que jamas sera vivida en
el mundo real. Por otro lado, es bien signi-
ficativo que ese rito casi nunca concluya ni
alcance el punto culminante, y que sea
interrumpido, en cada “representacion”,
por la llegada de la sefiora. Segln Sartre,
ese fracaso Oltimo esta, de algln modo,
implicado inconscientemente en el mismo
rito. El juego se efectia de tal manera que
el tiempo perdido en los preliminares se
hace excesivamente largo para que luego
pueda sobrevivir el final, la culminacion,
En lo cual pueden encontrarse innumera-
bles simbolos: la imposibilidad de llegar a
lo anhelado, la nulidad de todo lo existen-
cial, la permanente frustracion de los pros-
critos, vy, sobre todo, la magia primitiva
—confundiendo, como en algunas neuro-
sis, el suefio y la realidad— que es incapaz
de afrontar la fria e implacable duracién
del mundo real.

Toda la produccién de este poeta mal-
dito “existencializado” que es Jean Genel
se consiruye sobre esa zozobra obsesiva,
sobre esa empecinada inversion de valo-
res en la que el Mal se convierte en Bien y
lo repugnante y monstruoso se hace nor-
mal. Guillermo de Torre ha afirmado que
*saria dificil disociar el juicio moral respec-
to a la fauna inequivocamente patolégica
—por calificarla sélo clinicamente— que
Genet describe, de cualquier juicio estéti-
co”. Y no obstante, lo que salva a esa obra
escandalosa, lo que indudablemente le
presta cierta inguietante belleza, es una
poesia inescrutable, hecha verbo desen-
cadenado. Acaso aqui, ¥ una vez mas, sea
el estilo lo que compense la bajeza del
corazon.

Yorick, 15 (mayo 1966): 12-13.



LO QUE
LLAMAMOS
TEATRO

DE VANGUARDIA

FEDERICO RODA

arece ser, tal como su procedencia
P del lenguaje castrense determina,
gue la finalidad de las vanguardias es
hacerse matar, a fin de que pueda avanzar
el grueso del ejército de su mismo género.

Ahora vemos, contrariamente, que son
estas vanguardias las que definen el teatro
que cuenta y avanza en nuestro siglo.

Hasta hace unos veinte afios, lo que
debia hacer un autor de vanguardia que se
estimase como tal era morir escasamente
representado, conocido sélo por un peque-
fio circulo de amigos y snobs.

Lo que es realmente inconcebible, pero
ya estd instalado a la luz del dia, es el que
los autores de nuestro siglo se llamen Bec-
kett, lonesco, Pinter, Albee. Y Arrabal,
Pedrolo y Brossa.

A medida que el espectacule teatral deja
de ser un negocio, va limpiandose el terre-
no. ¥ el teatro como modo de conocimien-
to, investigacién o hipotesis explicativa de
|a realidad va instalandose definitivamente.

Fijémonos si no que lo que tiene validez
permanente, incluso de los llamados clasi-
cos, es su aspecto de vanguardia. La pre-
monicion de las fuerzas irracionales en la
tragedia griega, la aventura humanista en
Shakespeare, el sentido innato de pueblo
en Lope de Vega. Lo que estas obras, o las
presentes, tengan de documento, caduca
rédpidamente porque hay ofros sistemas,
ofras técnicas més modernas, aplas y uni-
versales para transmitir hechos y realida-
des: el memordndum, la estadistica, laima-

206 gen grafica, etc.

Hemos llegado a un punto en que
hablar de teatro de vanguardia ya ha per-
dido toda relatividad y se ha convertido en
un término, aungue etimologicamente
imperfecto, conceptualmente muy claro y
casi absoluto. La vanguardia es lo que
comenzo Alfred Jarry hacia 1896, cuando
en el Teatro de 'Oeuvre se estrend su
Uby Roi, que si pudo parecer una burla
terrarista de todos los Sardou y los Ros-
tand, llevaba en si la dinamita purificado-
ra de la escena.

La vanguardia casi siempra nace anti-
algo: contra un convencionalismo, con el
riesgo de convertirse ella también en
topico.

Asi nos encontramaos con un teatro van-
guardista epidérmico, casi una parodia, y
un teatro vanguardista mas profundo, el
Unico gue puede ser llamado asi.

Creemos que, en &l reparlorio reciente
del teatro de nuestra drea vital y cultural
podemos sefialar un teatro anti-algo funda-
mental y, por tanto, sefialar unos clasicos
de la vanguardia.

, R
& ! i

e o P T T A

El hacer erudicion, aparte de que no es
oficio nuestro, no nos llevaria muy alla
hablando del pionero Jarry. Si su obra fue
pura burla estudiantil, nos tiene sin cuida-
do, ya que si casi nunca un autor se da
cuenta del alcance de su obra, menos en
un autor que innova. Asl, deberia ser no
Jarry sino Breton, el p del surrealismo,
quien dijese que Ubu Foi “es la gran obra
profética, vengadora de los tiempos moder-
nos”.

Después seria la az frivolidad inte-
lectual de Cocteau quien haria circular
otras materias inflamables. Y, sobre todo, el
manifiesto licido de Antonin Artaud en Ef
tealro y su doble, cuyo principal merito es el
de sustantivizar el teatro, rebelandose con-
tra la literatura (sin que ello sea excusa
para los malos escritores que interpretan
en pro de su incapacidad este desprecio
por el texto que son incapaces de escribir).

“La puesta en escena —escribe Artaud-
es instrumento de magia y hechiceria, no
reflejo de un texto escrito, mera proyeccion
de dobles fisicos que nace del texto, sino
ardiente proyeccién de todas las conse-

Or i sal, de Joan Brossa, por la Compafiia Adria Gual.



cuencias objetivas de un gesto, una pala-
bra, un sonide, una mdsica y sus combina-
ciones. Esta proyeccion activa sblo puede
realizarse en escena, ¥ Sus CONSECLBNCIAs
se descubrirdn sélo ante la escena y sobre
ella: el autor que sdlo emplea palabras
escritas nada tiene que hacer en el teatro y
debe ceder paso a los especialistas de esla
hechigaria objetiva y animada”.

Aqui Artaud habla no del teatro de su
tiempo, ni siguiera del que le fue dado
hacer, Los Cenci, sino de ese que sdlo
nosotros hemaos visto realizarse, comenzar
a realizarse en los escenarios.

v

Asi, Artaud habld de un “teatro de la
crueldad”, que es quizas el nombre que
mejor podria emplearse para suslituir al de
vanguardia. Cluede de antemano muy cla-
ro, tal como dice & mismo: *Con esa mania
de rebajarlo todo que es hoy nuestro
comin patrimonio, tan pronto como dije
‘crueldad’ el mundo entero creyd oir 'san-
gre'. ¥ no: “teatro de la crueldad” significa
teatro dificil y cruel ante todo para mi mis-
ma”, ¥ no se refiere, es obvio, a la crueldad
del descuanizo fisico mutuo, sino a la cruel-
dad mucho mas terrible y necesaria que las
cosas pueden ejercer en nosotros. No
somos libres. Y el cielo se nos puede caer
encima. Y el featro ha sido creado, ante
todo, para ensefiarnos asto”,

No hay que hacer gran esfuerzo de ima-
ginacién y memaria para ver, a través de
estas palabras, lo que constituye la quinta-
esencia, el ligamen invisible pero patente
del teatro de vanguardia de nuesiros tiem-
pos. El libro de Artaud es algo asi como
descubrir un mapa de América dibujado
con todo detalle, un par de siglos antes de
5U reconocimiento por los europeos.

“El teatro es el unico lugar del mundo y
el uitimo medio general —;es valida esta
afirmacién despues del cine y la TV?- que
tenemos aln de afectar directamente al
organismo y, en los periodos de neurosis y
de sensualidad negativa como la que hoy
nos inunda, de atacar esta sensualidad con
medios fisicos irmesistibles”.

Agul, con la valoracién de lo fisico-ascé-
nico, tocamos otro de los puntos constan-
tes del teatro de vanguardia, que podra ser
intelectualista muchas veces, pero que es
siempre anti-idealista.

Mo queremos dejar pasar por alto otra
cita, paraddjica pero interesante en un
mundo bélico y brutal como &l nuestro (y
nos referimos al nuestro, no al de Artaud).

“Desafio al espectador que haya conoci-
do la sangre de estas escenas teatrales
violentas, gue haya sentido intimamente el
transito de una accién superior, que haya

Ubd rey, de Alired Jarry,
Popular, dirigido por Jean Vilar (1958).

por el Thédtre National

visto a la luz de esos hechos extraordina-
rios los movimientos extraordinarios y
esenciales de su propio pensamiento —la
violencia y la sangra puestas al servicio de
la violencia del pensamiento—, desafio a
esos espectadores a entregarse fuera del
lealro a ideas de guerra, de motines, de
asesinatos casuales”.

Es interesante recordarlo en una época
en gue todas las terapéuticas de paz son
imprescindibles.

v

Los tres nombres, las tres obras que
liberan al teatro anterior a la vanguardia de
sus servidumbres y encadenamientos
socio-literarios, son Kafka, Pirandello y
Brecht.

El primero con su descubrimiento, su
redescubrimiento del absurdo a través de
su tesis mayor, de su intento destinado al
fracaso (el autor pidid testamentariamente
que se destruyesen sus obras) de expresar
en forma vélida, estable, comunicativa, en
qué consistia su yo personal,

Lo gue la vanguardia teatral deba al surre-
alismo, lo entiendo mas como coincidencia
que a titulo de fuente o tendencia directa.

Aqui cabria sefalar tambigén un guifio
mayor, un saludo mistarioso y adn no bien
dilucidado, con la obra personalisima y
trascendente de Joyce... y no Unicamente
gunqua si simbdlicamente) ce-eorque Samuel

eckett fuese secretario del gran autor
irlandées.

La herencia pirandelliana es muy clara
en &l sentido de dar y creer en una realidad
teatral propia, independiente, que va mas
alla, tanto de la ficcion literaria como de la
copia de pura realidad que suponemos soli-
da. De hecho, conocemos més la realidad
teatral que no sea otra realidad, famosa,
citada pero inexplicable, si no es por medio
de otras subrealidades, de otros medios de
conocimiento, como es el teatro.

Pirandello no ha tenido buen éxito en
nuestro pais. Se le tomd, en las primeras
décadas del siglo, por un autor simplemen-
te raro (0 sea, de vanguardia, en sentido
necio) v luego se le domestico hasta hacer-
lo de salén, como un Benavente para
snobs.

Esto también pasd en Halia y alli esta
haciéndose y aqui por hacer una revision
que daria resultados sorprendentes.

¥ Brecht, no precisamente por sus pie-
zas de direccidn dnica, sing por su gran
carga de protesta. Casi dirflamos mas el
brechtismo que el propio Brecht: todo esta
demasiado cerca de nuestras narices para
poderlo apreciar. En el teatro inglés de van-
guardia, Brecht estd presente en forma
importante. Y no asi, por ejemplo, en lones-
co, que siente por el autor aleman una pro-
funda aversion y no vacila en calificarlo de
bluff... como si esta calificacion tuviese sen-
tido, precisamente en dptica ionesca.

Vi

Algunos de los aspectos, no todos qui-
zas, que nos serviran de contador Geiger
ara el teatro de vanguardia, si es que no
a terminado todavia, podrian ser: en el
aspecto del lenguaje, su utilizacion corno
medio de in-comunicacién (el lenguaje pro-
duce incluso la incomunicacidn en su susti-
tuirse al pensamiento, su hacer desapare-
cer el mito del pensamiento precisamente
por destruirse, con el lenguaje, lo Gnico que
realmente conocemos como pensamianto.
Ahi el dialogo se convertiria en nada:
lonesco, Tardieu, Pinget).

En otros autores, este lenguaje conven-
clonal ya muerto, se ird a la creacién de un
nuevo medio, un lenguaje sustantivo y sdlo
vdlido en el teatro: Schehade, Joan Brossa,
quiza Audiberti. Pero también, el aprecio
axcesivo, desmesurado a la légica en su
forma esclerosada de lenguaje, nos llevara
al absurdo que habita el teatro de vanguar-
dia: Adamaov, Buzzatti,
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En alta mar, de Slawomir Mrazek, por Los Goliardos (Teatro Beatriz de Madrid, 1967).

Eso es lo que llamara Leonard B. Pron-
ko los extremos Babel y Eden del teatro de
vanguardia: de la incomprension total por
desiruccion de los puentes de comunica-
cién, ya irreparables, a una nueva inocen-
cia en gue la comunicacion, con un carac-
ter poético, o sea creativo y creador,
funciona misteriosamente y libre.

Las situaciones en este teatro tienden a
realizarse o interpretarse insélitamente. Y
estas situaciones, precisamente por la difi-
cultad del didlogo cartesiano, tienden a
materializarse escénicamente con una
renovacion de los simbolos plasticos. Lo
que decia Artaud, “la crueldad que las
cosas pueden ejercer en nosotros”. Son,
incluso los objetos que, desde Kafka y el
amoroso cuidado de Brechi por ellos, lle-

an a Beckett, a lonesco, a Boris Vian, a
inter, a Pedrolo,

La investigacion es otro elemento impor-
tante en el teatro de vanguardia. Investiga-
cion, inventario, recuento de opiniones,
hasta la exasperacion, el aburrimiento
incluse. Mo en vano Pedrolo llama “investi-
gaciones” a sus piezas.

El que Wellwarth llama, en texto recien-
te “teatro de protesta y paradoja”, no stlo

208 forma parte del teatro de vanguardia en

sentido absoluto por coincidir sus procedi-
mientos y su esencia teatral con algunos
de los rapidamente enumerados, sino
también porgue buena parte de él, de raiz
socialista o dogmaticamente marxista,
nace de traducir a escena, con clave nue-
va de materialismo histdrico, de dialéctica
de clases, los antiguos esquemas, situa-
ciones y hechos.

Vil

Aparte de todo esto, y olras cosas gue
podriamos decir, sin duda, el teatro de van-
guardia vive de unas tradiciones que le
impregnan o desde la raiz o por osmosis e
incluso como punto de apoyo para la rebe-
lién. Por eso es filisteo el juicio que sdlo lo
considera valido en razén de su proximidad
al teatro convencional decimondnico.
Osborne, o Wesker, o Albee no son saine-
terps de nuestro tiempo, a no ser que la
realidad que habitualmente es matera del
sainete clasico se amplie a términos de una
realidad mucho mas profunda, densa y en
un ochenta por ciento ireconocible en Tris-
tan Bernard, Coward, Arniches o Rusifiol.

De cara &l future, tanto puede darse que
la vanguardia, en lugar de morir, como era
su destino, guede convertida en un nicleo
de autores significativos, como que se
disuelva en ramas (cosa que ya se apunta)
y por una superior matizacién que, incluso
por seguir viviendo los autores, es dificil
establecer, constituya materia de historia
literaria futura.

Vil

En nuestro pais hay algunas cuestiones
a dilucidar. Una de ellas seria la coexisten-
cia o conllevancia de las muestras de van-
guardismo con los realistas contemporane-
os. De hecho, ni unos ni otros han llegado
desgraciadamente a una plena vida para
gue pueda hablarse de convivencia. jEs
que los realistas sdlo verian en la vanguar-
dia el *formalismo” que denuncia olimpica-
mente un critico marxista como Della Vaol-
pe? Quizd ha pasado ya el tiempo de
considerar la vanguardia como pura deca-
dencia. Es un tema interesante y muy
sugestiva.

La situacion marginal de Arrabal debe
ser estudiada con mas detalle.

Quisiera referirme a otros dos grandes e
importante autores, mas cercanos, pero a
los que es indispensable citar si se habla
de teatro de vanguardia en el drea penin-
sular y aun europea.

Manuel de Pedrolo, que tiene casi todo
su teatro editado y del que recientemente
se ha publicado (Ayma, "Voz e Imagen”)
una traduccion castellana de Homes y No
{*Hombres y No') posee el gran rigor de su
“investigacion”. La coherencia, el juego lim-
pio, la unidad mental, la ausencia de frivoli-
dad, son sus atributos. Ni el peligro del éxi-
to desgraciadamente ha podido ponerio en
peligro de corrupcion.

Joan Brossa es bien distinto, un autor de
rarisima originalidad. No obstante saber y
reconocer que los movimientos de ideas y
escritores surgen paralelos en un mundo
cada vez mas comunicado y comdn, me ha
sido practicamente imposible descubrir a
olro autor europeo o americano que pudie-
ze ni ligeramente empafar la original per-
sonalidad de Brossa.

Audiberti se le aproxima, pero Audiberti
tiene una ascendencia boufevardiére que
es su limitacién... y su éxito.

Pero de esta vanguardia mas proxima
ya se hablard mas extensamente: que lo
peor gue les puede pasar a las vanguar-
dias no es morir, sino el no entrar ni siquie-
ra en juego.

Yorick, 20 (noviembre 1966): 6-7.



BRECHT
DOMINANTE,
BRECHT RECESIVO

ANTONIO BUERO VALLEJO

Empleo una metafora procedente de las
leyes de la herencia bioldgica. Suelo usar
de ella, pues la encuentro muy expresiva
en el comento de problemas no biclégicos.
Mo estoy seguro de gue sea mia, perono la
he encontrado en el fugaz repaso del libro
donde supuse que estaba. En pocas pala-
bras: Brecht =y cualquiera de nosotros—

5&19 caracteres dominantes que, al modo

ico, parecen configurar por entero el
sugn cado de su teatro. El color de su piel,
como si dijéramos. Mas también posee
ofros caracteres, si bien recesivos y agaza-
ados tras los anteriores, no menos reales,
an reales que, cual sucede con la emer-
gencia biolégica de un caricter recesivo,
vuélvense de hecho, en ocasiones, domi-
nantes.

Cuando escribo estas lineas, mi version
de Madre Coraje y sus hijos ha logrado al
fin subir a la escena g lleva en carel una
semana de franco exito. Cuando estas
reflexiones se publiguen se sabra lo que
aln no sabemos: si ese axito inicial nova a
pasar de ser minoritario o si va a convertir-
se en un verdadero éxito de plblico. Esto
dltimo puede suceder; las obras se montan
porque se sabe que hay siempre algunas
probabilidades de que suceda. No ocurrid
caon el estreno barcelonés de La dperade a
perra gorda, perc pudo haber ocurrido. Si
sucede con Madre Coraje, nos encontrare-
mos con el siguiente hecho: una obra de
inspiracion marxista que pretende, confor-
me a las teorias de su aulor, ganar la adhe-
sién critica del proletariado en la medida
misma en gue suscite la repulsa hostil de la
burguesia, habra sido aceptada y aplaudi-
da por un publico mayoritariamente bur-
gués. Y si no é:asase en Madrid, poco
importa: Madre 2 ha sido ya aceptada
¥ aptaududa por plblicos de esa indole en
muy diversos lugares del planeta.

an paraddjico resultado no es grato al
entusiasta de Brecht. Si el gran piblico
rechaza la obra, respirara tranquilo: era lo
grﬁwsmla ¥ lo inevitable, pues un publico
urgués no puade, segln el esquema men-

lal dal entusiasta, awpiarlﬂ. Pero jy sila
ta? Adivino z ue dird entonces: al
p ico no se le ha dado la obra en toda su
ﬁureza ITamayq y Buero -y los actores—
abran introducido en sus respectivos tra-
bajos difusos aburguesamientos que vuel-
van admisible una obra inadmisible; habran
incurrido feamente en posibilismo.

Por supuesto, hemos sido posibilistas
en nuestras respectivas tareas, come lo es
todo el gue hace algo, lo confiese o no. La
palabra tiene "mala prensa” porgue hay un
posibilismo facil, conformista, extendidisi-
mo @ inaceptable. Nosotros hemos ejercido
a conciencia un posibilismo dificil, que
mantiene la dureza critica de la obra frente
a un publico suspicaz, para lograr un resul-
tado efectivao. Hemos pretendido hacer vivir
a Madre Coraje en Espafia en vez de
declarar imposible de antemano su vida
para que no sufra ningln precioso esque-
ma mental. Tamayo se ha supeditado a las
normas de la “distanciacién® brechtiana
bastante més a fondo de lo que los escép-
licos auguraban, y si no las ha llevado a tér-
minos lutos es porgue las obras madu-
ras de Brecht —y ésta es una de ellas— no fo
permiten. Mo he visto la interpretacion “dis-
tanciada” de Helene Weigel en el Berliner
Ensemble; quienes la han visto me asegu-
ran que en esa supuesta distanciacion se
deslizan no pocos ingredientes naturalis-
tas, que el texto mismo exige. Por lo que a
mi respecta, he esperado unos cinco anos
este estreno desde que terming mi versisn,

¥ 8sa espera era posibilista. He tolerado la
supresién de ocho o diez frases no impres-
cindibles porque todo lo fundamental del
texto resultd permitido. He cercenado por
mi cuenta el texto mismo, canciones inclui-
das, no sdlo porgue también los alemanes
lo hacen a veces ante sus pmplos proble-
mas de posibilismo teatral, sino porgue,
entre no darle a nuestro gran pablico de
ningln modo Madre Coraje y ofrecerle una
version aligerada que encaje en nuestros
horarios, considero mucho mas eficaz lo
segsundn. En fin: que he sido posibilista, ni

ni menos que lo es todo el gue estra-
na algo y acepta, por un lado, los cortes
gue el montaje revela inevitables, y, por
otro lado, aguellas mutilaciones de censura
gue encuentre leves, porgue no hubo otras
o porque logrd rescatar las mas graves. He
hecho lo que hacemos todos cuantos que-
remos ayudar a la evolucion itiva de
nuesira escena y nuestro publico, aungue,
a diferencia de otros, yo lo reconozco y le
aplico su verdadero nombre.

Bien sé que, con todo lo antedicho, pro-
porciono al incondicional de Brecht argu-
mentos contra nuestro montaje. Si es —por
ejemplo— director, y monta una obra de
Brecht, {Iei publico le aplaude, dird que el
publico hubo de rendirse a la evidencia;
pero ante una obra que &l no haya monta-
do siempre podra decir que, si la aplauden,
el montaje no es brechtiano. Si es autor,
podra sugerir que yo deformé o mutilé el
texto. Si es actor incipiente, tal vez diga que

El circulo de liza caucasiano, por la compafiia del Teatro Nacional Maria Guerrero, diri h!apdr.lnséLuis
Alonso (Tealro Maria Guerrero, 1971).



El circulo de tiza caucasiano (Teatro Maria Guerrero, 1971). (Folo: Manuel Martinez Mufioz).

a nuestros intérpretes les sobra patetismo y
naturalismo, y discurra gravemente acerca
de su propia formacion brechtiana —o sta-
nislawskiana- sin reparar en gue acaso él
no ha aprendido todavia siquiera a no aho-
ar o soplar las silabas terminales de las
rases, horrible defecto que, por lo menos,
no suelen tener los “amanerados” actores
profesionales que él desdefia. Y si es crili-
co, 0 ensayista, acaso diga gue si, gue 1al
vez, pero que no: que no debimos poner
nuestras pecadoras manos en empresa tan
dificil de orientar por inteligencias que no
sean tan poderosas como la suya.

Es curioso este brechtiano entusiasta.
Con frecuencia se proclama “hijo de la era
cientifica® —expresion que el mismo
Brecht acufic— pero, en realidad, es un
mitémano. Hijo, mas bien, de una era ide-
olégica. Segun ya indiqué en la nota al
Brugrama del estreno, esta convirtiendo a

recht en un mito, y como a tal lo reve-
rencia. Si su mente fuese cientifica, no
dejaria de estudiar las posibles contradic-
ciones del gran autor aleman; pero su
mentalidad es de idedlogo y por ello aspi-
ra a paralizar, a fijar la apariencia domi-
nante de Brecht como si fuese Gnica y a
costa de ignorar sus aspectos recesivos.
De hecho, es un catecomeno del mito
cientifico brechtiano. Se cree devoto de la

210 realidad, pero su pensamiento es absirac-

to: deformard la realidad para encajaria
en sus esquemas idecldgicos. En esque-
mas, por ejemplo, como el anteriormente
apuntado: la burguesia no puede aplaudir
a Brecht (salvo cuando &l lo traduzea o lo
monte, claro).

Sin embargo, la burguesia lo ha aplaudi-
do en todo el mundo y lleva camino de
hacerlo aqui. ;Por qué? En primer lugar, un
Eﬂhlim mayoritariamente burgués no es “la

rguesia”; engloba componentes minorita-
rios no burgueses que también influyen ty a
veces arrasiran, por mas activos o mas for-
mados, al resto de los espectadores. Y el
burgués “tipico” tampoco es, con frecuen-
cia, tan tipico: a veces posee criterios abier-
tos, propensiones autocriticas, mala con-
giencia. Estos y otros muchos factores
debieran estudiarse slempre con cuidado
antes de aventurar, sobre la burguesia tan-
io como sobre el proletariado, esquemas
glementales.

Mas también acontece que Brecht no
es tan brechtiano como sus incondiciona-
les. Posee caracteres recesivos, incomo-
dos para sus propias teorias, pero muy
ciertos. Sus teorias, y algunas de sus
obras, recomiendan: “No dejes el mundo
habiendo sido bueno; deja un mundo bue-
no". La natural bondad de Catalina en
Madre Coraje o de Grucha en El circula
de tiza caucasiano resultan, no obstante,

socialmente positivas y demuestran que
la bondad no es una palabra hueca; que
en el mundo también hay que ser bueno.
La moral de los fines —Brecht dominante—
se completa de pronto con la de los
medios —Brecht recesivo, que pasa a ser
dominante-. Las teorias de Brecht postu-
lan, asimismo, la repulsa de lo tragico ¥
del heroismo individual; pero en algunas
de sus obras desarrolla tragedias verda-
deras y dibuja, con evidente carifio, héro-
es tan auténticos como la muda hija de la
Coraje. Si a Brecht le hablasen del desti-
no como de un misterio humano, se reiria;
en @&l primer cuadro de Madre Coraje
introduce, sin embargo, una escena cuya
superficie grotesca no anula su inguietan-
te gnigméatico sentido, ya que los
hachos van a confirmarla: la escena de la
lectura del destino de sus hijos por Ana
Fierling. Como tedrico, Brecht combate el
patetismo irrazonado y el efecto de parti-
cipacion; las emociones “permisibles”
deberan ser lGcidas e ir siempre acompa-
fiadas de una distante y correcta reflexién
acerca del significade social de los
hechos. Pero el guijotesco impulso mater-
nal de Grucha y de Catalina; los casi
melodraméticos padecimientos de ambas
y la arrebatadora escena de la muerte da
esta Ultima son electrizantes por muy dis-
tanciada gue la interpretacion se procure

el autor no lo ignora ni lo evita, sino que
o desea; ?' sabe muy bien que las emo-
clones asl suscitadas son tan primaria-
mente humanas que arrastran por igual a

roletarios y a burgueses. Tedricamente,
os rétulos previos a cada cuadro no pre-
tenden sino destruir la sorpresa y la intri-
ga habituales en el teatro “aristolélico”
para que meditemos mejor en las causas
sociales de la accién a presenciar; pero
en la practica, el poeta que los redactd
reinserta en ellos la ternura y la intriga.
Cuando esos carteles nos anuncian que
Madre Coraje cantara *la cancion de la
Gran Capitulacién®, nada nos adelantan
de lo que realmente acontecera en ese
cuadro ni del sentido de la balada; nos
invitan, por el contrario, a la expectacion
teatral. Cuando nos dicen, con bellisima
frase, que “la piedra rompe a hablar”, nos
llevan asimismo a intuiciones expectantes
y no aclaradas de orden estético por las
que mas tarde aumentara la emocién con
que advertimos que la piedra es Catalina
y gue, sin lengua, consiguio convertir al
tambor en lengua propia. Cuando, final-
mente, la Coraje termina de cantar su
nana a la hija muerta y arranca sola, unci-
da al destino inexorable de su carreta, la
piedad tragica inunda la sala, arrasa miles
de ojos, une corazones que las clases
separan y estalla en una ovacién unanime
mucho antes de que las cortinas se
cofran.



Habra que lntalrgp;elar cuanto antecede
como defectos de Brecht? ;Como indicios
de que ni siguiera el se libro totalmente de
ciertos aburguesamientos? Lo que todo
es0 nos demuesira es, simplemente, que
era un enorme artista. Con esa demostra-
cion sus teorias se resienten, porque al teg-
rico le cuesta admitir que haya universales
vivencias independientes de los problemas
de clase. Pero las hay, y, frente al Brecht
dominante, &l Brecht recesivo lo sabe has-
ta el extremo de tornarse a su vez domi-
nante y volver recesiva a la teoria de don-
de la obra parte,

Lo cual no significa gue la burguesia sea
una clase maravillosa e impecable, sino
mas compleja que los rigidos esquemas
que la vuelven falsamente elemental. Tam-
poco debemos creer que la fuerza revulsivo
de la obra se amortiglie con tales matices;
parece mas cierto que se acentua hasta el
punto de imponer apreciaciones no habi-
tuales, ni deseadas, al burgués que la con-
templa. Tarea indtil, pensara algin doctri-
nario. Pero estimular el sentido autocritico y
el reconocimiento de insuficiencias en una
clase social cualquiera nunca es indtil y
puede, si no resolver, facilitar soluciones;
contribuir a crear, cuando menos, la con-
ciencia general de su necesidad,

Brecht, formidable artista y riguroso ted-
rico, fue mas dialéctico como artista que
como teorizador: a la dialéctica de su ideo-
logia afnadio la dialéctica entre su ideologia
¥ su obra creadora, las cuales no se corras-
ponden mecanicamente con adecuacidn
absoluta, sino mediante &l juego de facto-
res dominantes y recesivos que, al calor de
la practica teatral, alternan sus preponde-
rancias. ¥ de esa ultima sutileza de su labor
proviene &l gue hoy su inmortal cantinera
sea aplaudida en Madrid al mismo tiempo
que por los plblicos obreros del Berlin
onental; ¥ que no sean aspectos distintos
los que cada pdblico aplaude, sino la armd-
nica totalidad de la obra. Cuando es grande
¥ verdadero, eso es lo que logra —a veces—
el arte, y estamos obligados a comprender-
lo. Si para ello hemos de admitir que en
Brecht hay contradicciones tedrico-practi-
cas —0 $ea, una dialéctica viva— no lo admi-
raremos menos, pero evitaremos transfor-
marle en mito y podremos realmente
continuarlo, Lo demas es pedanteria socio-
légica y teatral.

Yorick, 20 (noviembre 1966): 12-13.

* El unico estrenc comercial de una obra de
Bertolt Brecht habido en Espafia —antes de
Madre Coraje, en adaptacion de Buero Vallejo—
tuvo lugar en el Poliorama de Barcelona. Fue La
opera de Ires pemigues, traducida por Anny
Renie y Enrique Onenbach, y dirigido por José
Maria Loperena. Ello ocurria en marzo de 1965

Madre Coraje (Teatro Bellas Artes, 1966), (Foto: Gyenes). 211



EN LA MUERTE
DE PISCATOR.

EL “INCOMODO”
ERWIN PISCATOR

RICARD SALVAT

n una reciente resefa de un periddico

aleman, se hablaba de “el incémodo

Piscator”; en el pals de la euforia eco-
némica, —casi milagrosa— Piscator continua-
ba siendo tan incomodo, tan dificil de mane-
far, como lo fue en s:dpdmm‘a ruumu.ld.

Tuve la posibilidad de hablar con Pisca-
tor, en dos ocasiones. La primera en la pri-
mavera de 1964, en Frankfurt, en donde él
ensaéaha El diablo y el buen Dios de Sar-
tre. Direccidn que no llegd a estrenarse
debido, supungn. al tratamiento politizado
que Piscator daba a la obra. En aquella
ocasion, a los setenta y un afos, Piscator
era mas incomodo que nunca. Lo que me
impresiond en este primer encuentro, a par-
te de su inteligencia, fue su apasionada
actitud ante la vida, su juventud. Debemos
suponer, a priori, que el hombre que ha lle-
vado una lucha continuada por un ideal
estético y politico de la integridad de Pisca-
tor tiene que llegar, en su madurez, a una
situacidn de acrisolamiento y de normali-
dad en su trabajo que haga imposible que
la labor de ese hombre maduro pueda pro-
ducirse sin frabas de ninguna clase. Brecht,
por ejemplo, tuvo esta suerte. En su madu-
rez, los condicionantes sociales en que
basé su trabajo le dieron pie para gue
pudiera co uir su maxima realizacion
estética: el Berliner Ensemble.

Piscator eligié otro camino, sin duda
mucho mas dificl en el Paisdaia alegria eco-
némica. Piscator seguia planteando proble-
mas, y luchaba por un teatro arraigado en la
historia, un teatro que no se proponia ador-
mecer al pablico, o tranquilizario, sino precisa-
mente agudizar su sentido critico, plantearie
problemas sobre su propia circunstancia. Mo

olvidemos los teatros municipales alema-
nes son el “El dorado” de los autores que cul-
tivan el camino de la evasion, en concreto del

teatro del absurdo. Hasta tal punfo que auto-

212 res como lonesco, Albee, entre tantos, han

estrenado antes sus obras en Alemania que

en sus paises res?actlms
El hombre del teatro politico durante el

perindo de las entreguerras, el hombre que
se vio obligado como tantos otros intelec-
tuales alemanes a exilarse, una vez elegido
el camino de América, en donde trabajo en
condiciones muy parecidas a las del nuestro

actual teatro independiente, tuvo que aban-
donar también a los USA en plena crisis de
histeria maccarthysta. Desde 1951 hasta
1962 Piscator fue, en su patria, un director
sin teatro. Se convirtid en su pais en o que
él llamaba un “viajante de teatro”. Los muni-
cipios mas liberales del gobiemo social-
demdcrata, gue son los menos en la Alema-
nia Federal, le invitaban a dirigir una obra en
calidad de director-huésped, pero no mas
gue una obra. Piscator se vela obligado a
trabajar en montajes precipitados, con un
limite preestablecido de fiempo para los
ensayos, con unos actores a menudo
mediocres. Recuerdo, en mi época de estu-
diante en la Universidad de Colonia, que
pude ver en el teatro Municipal de Essen
—en una de las salidas organizadas por el
profesor de la asignatura de Critica Teatral-
El luto sienta bien a Electra dirigida por Pis-
cator. En aguella ocasidén me di cuentade la
ran talla de director que Piscator poseia.
unos infimos materiales, habia organi-
zado un espectaculo de un vigor y fuerza
inclvidables. Era evidente un desequilibrio
entre la trama exigente de la direccion y el
trabajo poco tenso de los actores, pero a
pesar de todo, Piscator, con gran sabiduria,
superaba la desigualdad formal del espec-
taculo, con una intensa dltima visién perso-
nal de la obra. Visién que ya era algo mas
que traduccidn escénica, era abiertamente
una recreacion, Recuerdo que un afo antes
habia visto el trabajo de Brecht como direc-
tor, en su obra El circulo de tiza caucasiano,
y en una y otra ocasién me di cuenta, por

Conferencia de Erwing Piscator en Barcelona.

primera vez, de que la labor_del director
puede ser también creacion. Es mas, que
solo se justifica cuando es asi.

Después de once largos afios de jugar
el papel de “viajante de teatro” la Asocia-
cién de la Volksbihne dio a Piscator un tea-
tro. Este teatro fue el “Der Freien Volksbdh-
ne". El senado berlinés regald el terreno a
la Asociacion para que se construyera el
teatro y Bonn prestd el dinero. Pero la ayu-
da que el teatro de Piscator recibia era infi-
ma si se compara con |a ayuda que reciben
los teatros municipales de la Republica
Federal. De hecho a Piscator, al final de su
carrera, si bien volvia a tener un teatro pro-
pio, los condicionantes econémicos an que
se basaba su trabajo no le permitian tener
un equipo, una compafia, un ensemble
propio. Y se veia obligado a contratar acto-
res diferentes para cada obra, con lo cual
su labor quedaba mediatizada al no poder
trabajar en equipo, como lo pudo hacer su
compafero Brecht.

este teatro, sin embargo, Piscator
volvié a enconirar el camino para su lucha
y volvit a hacer teatro politico. Su quehacer
teatral fue vehiculo de ideas, oialectica
constructiva. Defendié muchos valores e
impuso unos nombres, fiel a su actitud y a
su estilo. El montaje escénico de EV Vicario
fue, sin duda, la mas ruidosa de sus pues-
tas en escena. Gabe decir que su autor,
Rolf Houchuth, habia intentado indtiimente
su estreno y su obra se habia visto rehusa-
da como imposible teatralmente. El monta-
e de El caso Oppenheimer de Heinar Kipp-
t es uno de los titulos claves del teatro
de la :;g:nda guerra, al igual que La
indagacion de Peter Weiss. En sus planes
sabemos que estaba estrenar El pairén de
Houchuth. Es evidente, pues, que si guere-
mos buscar el tealro representativo de la
Alemania de la postguerra, es al trabajo de
Piscator al que debemos dirigirmos.



La segunda vez que vi a Piscatar, @n mar-
2o de 1965, me dio la impresién, a pesar de
su inalterable combatividad, de un irreprimi-
ble cansancio. Cansancio por todas las infini-
tas, pequefas y deslructoras dificultades que
tenia que ir superando. El ambiente que se
respiraba en los medios teatrales al hablar de
Piscator —tuve ocasion de experimentarlo en
mi estancia como director en el teatro Muni-
cipal de Aguisgran— era de profunda irrita-
cion, y esta SSQME.dﬁI‘I empezaba a hacer
mella en él. La gente burocratizada de los
teatros municipales alemanes hablaban de
Piscator con una agresividad casi enfermiza.
Ellos, dispuestos a aceptar el ser puras pie-
Zas en un engranaje, no podian soportar una
actitud tan valiente e independiente como la
de Piscator. Un famoso director de escena
incluso me llegd a decir gue Piscator, al que-
rer hacer teatro politico como en los afos
freinta, era un director demogé porque habla-
ba de unos problemas que la Alemania del
milagre habla ya superado. Pero precisa-
mente este direclor gemodé era uno de los
pocos en amesgarse a estrenar obras de los
autores jovenes alemanes, comprometidos
con el devenir histérico.

Recuerdo que en el tren, después de
haber hablado por segunda vez con Pisca-
tor, interrogué a un compafiero de viaje, un
estudiante de derecho, sobre sus opiniones
teatrales. El estudiante de Heidelberg me
confesd gue iba o al teatro, porque la
programacién ambiente no lograba intere-
sarle. ¥ para informarme de tal situacién
me explicd que en la Alemania Federal sélo
habia un director que interesara a la juven-
tud, un director que se llamaba Piscator.

Yorick, 14 (abril 1966): 4-6.

GRUPOS

DEL RADICAL
THEATRE
REPERTORY

MARIA JOSE RAGUE

stos grupos se han unido como parti-

cipantes del Radical Theatre Reper-

tory. Los grupos asociados y docenas
de otros en este pais y en el extranjero
estan a la vanguardia de un nuevo fenéme-
no en la historia teatral y social. La genera-
cién espontanea de tropas actuando en
plblico, repartiendo a wvoluntad pobreza,
realizando creaciones experimentales
colectivas y utilizando lugar, tiempo, menta-
lidadas y cuerpos en diversos caminos nue-
vos gue coinciden con las demandas de
nuestro periodo explosivo. RTR organiza
viajes, bolos, festivales de teatro radical,
demestraciones de leclura, programas de
cineg y conferencias para los grupos socios
en universidades, escuelas, organizacio-
nes y comunidades por todo el mundo.

Creo, por lo tante, que nuesira situacion social
presente es inicua y debe ser desiruida. 57 ien
este hecho es evidentemente una preccupaciin
olef tealro, @5 aun m&s una cuestion de ametrala-
doras. Nuestro teafro no es ni siguiera capaz de
preguntarse de la manera ardiente y efectiva que
debe hacerlo, pero & la pregunta se hiciese, aun
estaria lgjos de su infencidn, lo cual es para mi el
mas alfo secrefo.

Antonin Artaud, El teatro y su doble

Bread and Furapat.
Un auténtico felk-song theater
revolucionario

Con este nombre se cred, hace unos
dos anos, un nuevo grupo teatral que, con
tono y lécnicas absolutamente amateurs,
se lanzd a la aventura del teatro en la
inmensa ciudad de Nueva York. Bread and
Puppet, teatro de pan y mufiecos.

Empezaron representando parabolas,
apélogos y comedias sacras. La compafia

la forma un grupo de aclores —no muy
amplio, no muy reducido—, junto con sus
mujeras, sus hijos y los amigos de sus
hijos. Todo reviste una gran naturalidad, y
una gran seriedad. Su domicilio en Nueva
York esta en la Astor Library del Landmark
Euiﬁding. Alll mismo empezaron a dar sus
espectaculos.

La sala es grande, desnuda *Een algu-
nos aspectos, incluso tétrica. El pablico
puede sentarse en pretenciosas butacas
sumamente comodas o en clasicos bancos
de madera. Vista en esquema, tal sala es
casi lo contrario del teatro elisabetiano, en
el sentido de que el publico, en lugar de
rodear el escenario, esta casi rodeado por
éste, al menos por tres lados. En los angu-
los se amontonan, totalmente a la vista del
publico, mascaras, frajes y los méas dispa-
ratados objetos de la utileria teatral.

Poco a poco, manteniendo una linea
constante en sus actuaciones, el grupo ha
ido alcanzando una posicion destacada.
Tras el Living Theater le llegd la hora al
Open Theater, que nacié precisamente de
una escision en el primero. Ahora parece
que el primer lugar de la vanguardia ameri-
cana, en cuanto a forma, en cuanto a técni-
ca, lo estd ocupando este grupo, Bread and
Puppet. Como los anteriores, ha emprendi-
do también el camino de Europa como bus-
cando una necesaria confirmacian,

Ultimamente ofrecian un especticulo,
en su sede de Nueva York, que llevaba por
titulo Crucifixidn, v que posteriormente lo
han ofrecido en Europa con el titulo de The
Cry of the People for Meal. El peculiar
modo de actuar de esta troupe confiere a
sus montajes un al?n de inefable que se
manifests, como es lbgico, desde su primer
espectaculo. En esta Crucifixidn, Cristo es
una rosacea y almibarada marioneta de
tres metros de altura. Los "inocentes”, que
Herodes hizo matar, son una docena de
nifios vestidos con sus blue-jeans de cada
dia. Estos mismos nifios, cada uno con una
rama en la mano, constituyen el huerto de
Getsemani. En un angule, un narrador va
anunciando las diversas fases de la accion.

Los actores, sus mujeres y sus hijos,
cuando dejan de actuar, bajan a la salay se
sientan con el plblico hasta su nueva inter-
vencidn y, en ocasiones, comen maiz y
mascan chicle en su butaca, como los
demas espectadores. En la secuencia de la
“litima cena”, los nifios que intervienen en
la obra pasan entre el plblico, dando a
cada espectador un o de pan, de
auténtico pan, lo que es muy de agradecer
en esla America que no conoce ofro pan
gue la rebanada cuadrada, tostada y casi
carbonizada, que sirve para colocar auno y
otro lado de la hamburguesa.

Al decir de algunos criticos teatrales
neoyorguinos, en los espectaculos del Bre-
ad and

uppet puede encontrarse, no solo 213



un modo de hacer teatro, sino mas bien un
modo de acercarse al teatro, de darle una
razon de ser. Mas que una leccion de esti-
lo, el Bread and Puppet es una puerta
abierta a cualguier reflexion sobre el teatro
popular en los afios 70.

Ciertamente, sus espectaculos son una
verdadera invitacién al cologuio, sin provo-
carlo directamente. Los actores dan una
fiesta, y el publico esta invitado a ella; ésta
es la realidad. El pdblico es un invitado, por
eso los aclores antes de sus espectaculos
grganizan unas -:abaHatas por las calles
adyacentes al teatro. Llaman a la gente, al
moda del circo, recorriendo el barrio con
gus misicas, sus risas, sus cantos y su ale-

ria. La clave de esta manera de situarse
rente al pablico puede hallarse en el
momento ya comentado de la “Gltima
cena”, cuando los actores se cuelan entre
el piblico para distribuir el pan.

Seria muy facil dar a este episodio una
interpretacién mistica, pero ello estaria del
todo fuera de lugar ya que los gestos de los
actores no tienen nada de ritual. El pan que
distribut’en no simboliza nada; es pan, ¥
basta. Un don mas de la compafia a su
piiblico para hacer mas evidente su solida-
ridad con &|, ya abundantemente manifes-
tada en todos sus espectaculos, gue son
una mano tendida hacia el plblico, con
amistosa cordialidad, con contagioso entu-
siasmp, con exuberante optimismo. Asi,
escenas en si tragicas, como la de Johny
Comes Marching Home v la de Reiteration
en su espectaculo Theater of War (Tealro
de guerra), adquieren un aire festivo gra-
cias a la maravillosa forma de hacer de
este grupo que no soslaya lo terrible, pero
lo plasma en un lenguaje fantastico y lo

resenta como un mero inconvenienta, pro-

blemente vencible, si los espectadores y
elios mismos se ponen verdaderamente
manos a la obra. Pueden penetrar en la
tragedia quienes sepan inlegrarse en el
juego: el rumor de los aviones hecho con la

no es mas que un rumaor hecho con la
boca, la realidad a la que se refiere es una
seqinda realidad.

s realizaciones del Bread and Puppst
son, ante todo, un medio de comunicacion,
pero no para transmitir informacion ni ense-
fianza, sino como solicitacién a la alegria,
Para apreciar esto en toda su dimension es
preciso ver a la compafia ante su publico,
ira que la parte hablada de sus espectacu-
os no cuenta mucho; lo que realmente
cuenta son los puntos de referencia cultu-
ral. Johny Comes Marching Home, por
gjemplo, &s en América una cancion popu-
larisima y su escenificacion, puesta en cla-
ve de la guerra de Vietnam, tiene un signi-
ficado preciso transmitido con parlicular
gficacia.

Quizé una de las caracteristicas forma-

214 les mas dignas de ser resaltadas en los

montajes de este grupo teatral sea la exre-
ma ductilidad en la eleccidn de los medios
expresives: mufecos y mufiecas, técnicas
del teatro oriental, elementos de las pasio-
nes medievales en su supervivencia a uso
turistico, actores mimos, mufiecos sicilia-
nos y c&iguiﬁm. elc., todo lo adaptan a sus
necesidades en la medida en que cada una

Bread & Puppet Theater. (Foto: E. Schumann).

de estas cosas sirva para crear aquella
comunicacidn con el ctador de que
hemos hablado antes. Mo tiene mucha
importancia el hecho de que algunas de
estas técnicas no sean aplicadas con todo
rigor, y si solo de modo aproximado. Los
componentes de este grupo saben darle a
todo una carga vital que lo hace siempre



muy eficaz. Mo nos hallamos ante un equi-
po de viruosos, afortunadamente, sino
ante un conjunto de jévenes que se sitdan
valienternente frente a su ansia de vivir, y
de vivir junto con nosotros.

Esto no es poco y es bastante nuevo.

The Poor People's Theatre

En abril de 1968 muere asesinado Mar-

tin Luther King, apostol de la no-violencia,
mio Mobel de la Paz. Es un dia més en

a negra historia de crimenes en USA
durante los Gitimos afios; es la muerte de la
esperanza del mundo negro oprimido en
Estados Unidos. El racismo y la guerra del
Vigtnam son los topicos predilectos de los
progresistas americanos; el racismo y la
guerra son dos de los mayores problemas
que afligen al mundo. Pero mientras los
estudiantes americanos se levantan pidien-
doun Iu%ar digno para el tercer mundo den-
tro de Universidad y mientras Mixon
habla de hipotéticos deseos de finalizar la
guerra del Vietnam, los negros siguen en
sus ghettos y los jovenes mueren en la
guerra. Los americanos dicen no ser racis-
las, pero condenan los matrimonios mixtos
¥ compran sus casas lo mas lejos posible
de los negros. Las agencias de colocacio-
nes proclaman en grandes carteles su
adhesién a la igualdad de oporunidades
para toda raza o religion, pero los negros
siguen deambulando por las calles en bus-
ca de trabajo 0 de cualguier oportunidad
para obtener dinero y seguir subsistiendo.
Las Panteras Negras crean su partido poli-
tico, que pretende reivindicar los derechos
de los negros por medio de la revolucion
violenta, pero Huey Newton esta en la cér-
cel y Eldridge Cleaver es perseguido por la
policia. Martin Luther King habla de amor e
integracion racial, pero es asesinado. Su
asesinato conmovid al mundo, su asesina-
to fructificd en Resurrection City, su asesi-
nato origing un grupo de teatro racialmente
integr gue habla de amor y de un mara-
villoso sofador. Es el Poor People's Thea-
ter hablando de Luther King. El asesinato
del Doctor King dejé anonadado a Scott
Cumnigham. Durante una semana Scott no
pudo moverse ni reaccionar; al cabo de
esta semana, Scoft decidié abandonar el
teatro profesional en el que habia trabajado
bajo la direccion de Elia Kazan para fundar
junta a Irish Van-Devere un grupo de teatro
gue continuara de alglin modo la labor del
r. King. Basandose en su biografia y en
sus textos, Scott montd un emocionante
espectaculo en el que se escenificaba la
vida y las ideas de Luther KiBg. La primera
representacion de Bsautiful Dreamer estu-
VO a cargo de “”.Q"-'gu de nifios y tuvo
lugar en Hesurrection City, en Washington.

Mas tarde se infrodujeron algunos adullos
en el grupo y en la actualidad se compone
de 18 miembros blancos, negros, mejica-
nos y chinos de 13 a 25 afos, la mayoria de
los cuales carecen de experiencia teatral
previa y provienen de los suburbios de
Mueva York.

Desde diciembre de 1968, &l grupo fun-
ciona también como escuela en la que
Scott y Cristopher Tauner ensefian técni-
cas de actuacion, diccion y expresion cor-
poral a los componentes del grupo. Sub-
sisten gracias a la ayuda de instituciones
benéficas que !prqpurciﬂnan comida y alo-
jamiento y les facilitan locales de ensayo y
representacion; sin embargo, las dificulta-
des econdmicas son tales que algunos de
sus miembros han tenido que abandonar
el grupo para ponerse a trabajar. Su pro-
pdsito es establecer un grupo de teatro
integrado ambulante que enfoque los pro-
blemas econtmicos, politicos y sociales y
de las minorias socialmente oprimidas.
Quieren estimular el orgullo racial y des-
truir la herencia cultural de las razas opri-
midas. Representan gratuitamente en
cualquier lugar en que sean ‘invitados";
iglesias, plazas, calles... su lugar preferido
son los suburbios, los ghettos, las ciuda-
des en donde el Dr. King organizé aconte-
cimientos importantes en su campana en
favor de los Derechos Civiles.

Formalmente, Beautiful Dreamer enfati-
za la expresion visual en un espectaculo
plastico de gran belleza; su ritmo teatral es
tremendamente dinamico, su climax es
emocional. Hemos visto su representacion
en una iglesia, sentados en los bancos de
la misma, y Beautiful Dreamer nos ha pare-
cido un bellisimo y emocionante ritual litdr-
gico. La cancién We Shall Overcome (Ven-
ceremos), repetida varias veces durante la
representacion, nos alienta a gue creamos
en la fulura realizacion de aguel hermoso
suafio de Martin Luther King en donde un
nifio negro y un nifo blanco jugaban cogi-
dos de la mano.

El Firehouse Theatre

Este teatro aparecio en Minneapaolis en
1965 como grupo amateur, con repertorio
regional y dedicado a experimentar con
nuevas obras y nuevas técnicas de pues-
ta en escena. Desde entonces, el Fire-
house se ha convertido en algo asi como
una “institucion paralela” dando a conocer
los trabajos de los nuevos escritores ame-
ricanos, como Megan Terry e Irene For-
mes. Sidney S. Walter, un director del
Open Theatre, cred una escuela donde
los actores pueden experimentar libre-
mente, exponiéndose al fracaso si es
necesario, para crear una clase nueva de

intimidad entre ellos y permitir asi un alto
nivel de sensibilidad.

El uso de accesorios, vestidos, luces y
decorados eran minimos. Solo reciente-
mente, clertos aspectos técnicos de la
representacion han sido revisados, con la
incorporacion de apariciones intermedias
como son usar slides, peliculas y cintas
para servir de contrapunto de la accidn.

En lo que a adaptar obras convenciona-
les a las nuevas técnicas teatrales se refie-
re, la compafia ha experimentado con
numerosas revisiones de obras clasicas: Ifi-
genia en Tauris fue acortada y complemen-
tada con técnicas improvisadas y presenta-
da como Migenia fransformada.

Trabajando analogamente con concep-
tos actuales de la sicologia, el grupo explo-
ra en estas producciones tanto interpretan-
do como no interpretando: "Muestro trabajo
al interpretar un | va enfocado a la
habilidad para cambiar rapidamente de un

| a otro; nuastro trabajo fuera de la
interpretacion se ha concentrado en una
liberacion de ruidos y movimientos espon-
taneos de naturaleza abstracta”.

Estan rompiendo con las tradiciones
sociosicologicas tradicionales del drama
moderno, intentando establecer un teatro
de arquetipos y metaforas.

El repertorio normal incluye:

Jack Jack, de Megan Terry, una “excur-
sion" a través de la imaginacion con pelicu-
las y efectos sensoriales en que el publico
es tan mavil como los actores.

Woyzeck, de George Buchner, “"demen-
cia coreografiada” que se propaga al pibli-

co.

Ambas obras fueron presentadas en el
Festival Mundial de Teatro Joven Profesio-
nal, un festival de teatro experimental lleva-
do a cabo el pasado verano en Nancy.

La produccion mas reciente: Man's a
Man, de Bertol Brecht.

Actualmente la compafiia estd trabajan-
do sobre El Faust, de Marlowe.

The Om Theatre Workshop
of Boston

En 1966, la directora Julie Portman
empezd a organizar una nueva clase de
escuala teatral en Boslon, y en el verano
del 67 agrupd un gran nimero de jovenes
artistas, negros y blancos estudiantes,
durante cinco semanas de intensa improvi-
sacion colectiva acerca de los conilictos
raciales que estan sucediendo en los Esta-
dos Unidos.

El resultade fue la creacién de un docu-
mental de ambiente titulade Aiof, que se
convirtid en el suceso teatral mas significa-
tivo en el area de Boston durante el pasado
afio. El grupo —llamado Om, sonido fonéti-
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co de la palabra de una oracién budista— ha
estado recorriendo la zona con su obra
New England, a menudo con reacciones
sorprendentes en los publicos.

Riot rompe con la tradicional relacién
espectador-actor de siempre. Esta pieza no
puede ser representada en un teatro con-
vencional; requiere una gran sala con espa-
cio suficiente para un aforo de 200-300
sillas plegables: esto es el “decorado”.

La representacion empieza coma si fue-
ra un symposium sobre relaciones sociales,
con conferenciantes que hablan sobre el
poder blanco, liberalismo blanco, el moder-
no negro y el poder negro, con las norma-
les opiniones estereotipadas. Mientras tan-
to, entre las sillas plegables, otros actores
se mueven extranamente; el debate es
interrumpido esporadicamente por momen-
tos de manifestaciones concretas en el len-
guaje estereotipado de los conferenciantes:
aparece una rala viva, amanles de razas
distintas son separados con violencia, se
da una leccién grafica en la preparacion de
un coctel molotov, la policia agitada se
enfrenta al publico con bayonetas a una
pulgada de las caras de los espectadores.

| symposium se desintegra en peleas y
salidas airadas a medida que el tumulto los
reemplaza, en el interior y en el exterior de
la audiencia, con un montaje de mecanicos,
electrénicos y humanos ruidos y olores, lla-
mas, luces, faroles y latas de cerveza
fugéndose, con cu s heridos corriendo,
cayendo, chocando, luchando y muriendo.

El Om desarrolld su segunda produccion
en comunidad la dltima primavera en la
iglesia de Arlington Street, en Boston, en
colaboracién con los compositores Philip
Corner y James Tenney, experimentando
con los actuales servicios religiosos mati-
nales del domingo, involucrando a la con-
gregacién entera entre el grupo de artistas,
quienes ocupaban los bancos con ruidos y
movimientos fantasticos antes de obligar a
salir a la congregacion para que junto con
elloz hicieran improvisaciones al aire libre,
en las calles y en el pargue cercanos.

Este verano do, el cursillo se dic en
el Bennington College, en Vermont, donde
una nueva obra documental-abstracta,
Hunger, fue desarroliada per la compaiia.
Ellos esperan seguir ofreciendo esta obra
en su repertorio de la proxima primavera,
junto con Riot y “el experimental servicio
religioso matinal del domingo”.

La Compania Daytop Theatre

La compafiia utiliza una forma de docu-
mental-colage, combinando dispositivos
experimentales con brusquedad, en linea a
conseguir escenas realistas. La realidad

216 puede ser dolorosa. La Daytop es una par-

te integrante de la discutible Daytop Village,
una comunidad terapéutica de ex-adictos a
los narcaticos. Come la misma comunidad,
el grupo esta menos interesado en los sin-
tomas de la adiccion a los narcdticos que
&n sus causas fundamentales.

En Daytop Village, los ex-adictos viven
sin una alta organizacién, estructurados en
forma de tribus familiares donde el desarro-
llo sucede a través de una implicacién que
gs mas que mera terapéutica, ya gque son
conminados a cambiar nuesira sociedad al
mismo tiempo que a ellos. Las metas de |a
comunidad son compartidas por los acto-
res, todos los ex-adictos y todos los que
todavia residen en Daytocr.

The Concept, dirigida por Lawrence
Sacharow, representada por la compafia
en el Café La Mama de Nueva York en
1967 r en el Sheridan Square (en contra-
to prolongado) en 1968, es una improvisa-
cién acerca de sus vidas antes de llegar a
Daytop, y reviviendo lo que les sucedio
alli. Empieza con presentaciones de rudi-
mentales, indirectas emociones: amor,
desesperacion, miedo, odio, soledad,
incluyendo vifietas sobre bebidas, pildo-
ras, drogas y ﬁgalmente un chatarrero que
es arrestado. El experimenta los horrores
de la reclusion en prisidn antes de que un
juez lo envie a Daytop.

Con el conocimiento propio ="el conoci-
miento de que ti no eres ni el gigante de
tus fantasias ni tampoco el enano de tus
angustias™— viene la propia aceptacion, la
propia disciplina y el propio respeto. Cuan-
do la obra continda, un joven adicto se
@ncara con su entravista inicial en Daytop.
“iCémo llamaria usted a alguien que ha
malgastado su vida con las drogas?”, le
preguntan no los doctores, sino sus obser-
vadores. “Un mal aconsejado... una victima
de las circunstancias®, masculla. *;Qué le
parece estipido?”, le sugieren. En la
secuencia final, describiendo una especie
de maratén del grupo durante 40 horas,
una chica escondida en lo recéndito de su
propio ego, tratando de evitar la suprema,
necesaria humillacién de Daytop: pedir a
alguien que te ame. Ella pierde y gana.

A Gltimos de 1968 otra obra estuvo a
punto para la fournde de la primavera.
Otra vez, se encarnara la filosofia de Day-
top, como esta resumida en frase concisa
de un personaje de The Concepl. "No hay
comida libre™.

The Black Troupe

Este grupo lo formé a principios de 1968
Ed Bullins, Ministro de Cultura del Black
Panther Party for Self Defense. Tres cbras
de un acto de Bullins, agrupadas bajo el
nombre de The Electronic Nigger and

Ofthers, fueron producidas Glimamente en
New York.

How Do You Do se refiere a un narrador
observador que esta pensando sobre hacer
una cancién cuando es distraido por la
entrada de una “completamente burguesa,
saciada, blanqueada” pareja negra gue se
hacen la corte uno a otro recitando gracias
y chistes, haciendo una lista de las lujurias
que ellos poseen. Con la claridad y exage-
racion de una estilizada dpera china, los
speeches de los tres actores se mezclan
uno con ofro en un contrapunto gue a
veces es hilarico, a veces punzante, como
cuando el arista negro intenta llevar al
hombre y a la mujer a desprenderse de sus
identidades profundamente arraigadas. La
obra no es optimista: al final la pareja baila,
haciendo los Ultimos pasos de danza “blan-
cos”, todavia declamando su delicada leta-
nia de "cémo esta usted” y “estupendo, gra-
cias”.

El grupo, del que algin miembro esta
también en el New Lafayett Theatre bajo la
direccion de Robert Macbeth, hizo su pri-
mera aparicién en el Black Panther Benefit
en mayo de 1968 con How Do You Do, de
Ed Bullins, dirigida por Roscoe Orman.

Teatro del Ridiculo

KARMA— No soy Queen Kong. gComo
pogdiia serlo? Queen fiene que ser un macho
hurnano; alguien Namado Kong liene que ser un
gigantesco gorila. Es una confradiccidn terming-

SWEEP.~ Claro, porque empleas [drminos.
jMachal jHombre! jMufer! jRey! jReinal (Huma-
no! jAnimall jGorilal ;Qué son estas palabras?
Simples denominaciones poco significativas.
¢ Podrias explicar la existencia y la vida en férmi-
nas legales?

Gorilla Queen

El Teatro del Ridiculo, Playhouse of the
Ridiculous, que actualmente se halla escin-
dido en dos grupos diferentes dirigidos por
Vaccaro y Ludham, respectivamente, es
uno de los miembros del Radical Theater
de personalidad mas diferenciada. Fue fun-
dado en Mueva York a principios de 1966

r Ron y Harvey Tavel, John Vaccaro y

alters, gracias a una contribucidn de 500
délares que les permitié alquilar un local en
la calle 1 }\Treprapara: el estreno de la obra
de Tavel The Life of Lady Godiva (La vida
de Lady Godiva), obra que vuelven a repre-
sentar ahora en el Gottham Art Theatre de
Mueva York: el grupo dirigido por Ludham
en su Gloxinia Magic Mignight Mind Thea-
ter of Thrills and Pills (Gloxinia, teatro magi-
co mental de medianoche de intrigas y pil-
goras), representa actualmente dos obras:
Whores of Babylon, de Bill Viehr, y Turds of



Hell. Las caracteristicas basicas del Teatro
del Ridiculo son su rechazo del proceso
racional intelectual para intentar actuar
directamente sobre el subconsciente y su
autodefinicidn como “persona libre” (free
person) en contraposicién a las “personas
no-autenticas y autoritarias™ (aufontarian
phony).

Cuando se descubre gue las palabras
son un medio inexacto para describir la rea-
lidad, la no-significacion del lenguaje habla-
do trae consigo un rechazo de la inteligen-
cia légica. El Teatro del Ridiculo, al
presentarnos espectaculos a veces casi
incomprensibles o sin continuidad légica,
pretende ridiculizar el mundo en que vivi-
mos y, bajo un aspecto de diversion trivial,
nos muestra un vitalismo gue prescindien-
do de lo intelectual actia en nuestro sub-
consciente. Al entretener de modo superfi-
cial a los espectadores, y simultaneamente
intentar causar impacto en su subconscien-
te, se obtiene un efecto emocional mucho
mas significativo puesto que provoca senti-
migntos y los sentimientos son normalmen-
te mas estables que las ideas.

Los componentes del Teatro del Ridicu-
lo se definen a si mismos como familia de
Fsrsunas libres, basicamente distintas de
as personas no-auténticas y autoritanias,
Las personas libres no tienen valores pre-
establecidos. Sus principios de conducta
son convenidos libremente entre ellos de
meodo irracional y sin validez objetiva; sus
propositos en el teatro se basan en la ima-
ginacion y la improvisacion. Su actitud vital
es la de no tomarse la vida en serio, pues-
to que para ellos la vida es ridicula. Las
“personas no-auténticas™ en cambio se
toman las cosas en serio, le dan significado
a la vida, tienen valores preestablecidos y
normas de conducta, pero como sus valo-
res y normas son arbitrarias sus principios
resultan cadticos. El Teatro del Ridiculo se
forma por un cierto ndmero de familias de
personas libres cuyos miembros actian
como tales asumiendo su propia identidad
en la escena. Cualguier compania de teatro
permanenta se parece a una familia, pero
no a una familia de "personas libres”, y sila
familia no es libre su proyeccién a traves
del escenario serd no-autentica. Esta liber-
tad converge en un desilusionante estilo de
acluacion fantastica, romantica, heroica y
sofiadora. La evidente no-seriedad de las
obras esta subrayada por el estilo de actua-
cidn irénico y farsesco. El efecto de su tea-
tro pretende ser el de corroer las identida-
des de ficcidn como la de las personas
“no-auténticas y autoritanias”; el Teatro del
Ridiculo pretende sabotear la autoridad ins-
titucionalizada e internacionalizada. A los
ojos de las personas no-auténticas, el Tea-
tro del Ridicule es algo de gayasos o de
locos: realmente lo es, pero este es el esti-
lo de vida a-racional y sin valores de la

familia de personas libres. Al hacerse los
locos, Ludham, Tavel y Vehr ridiculizan el
hacer obras “bien-hechas" puesto que ello
implica la conviccion del autor de que la
vida tiene significado y hay que tomarla en
serio, con su Teatro del Ridiculo nos dan la
sensacion de gue la vida no significa nada.
De ahi también el énfasis de este teatro en
el presente; en el teatro “normal” se suele
representar algo que ocurre en un tiempo
distinto del de la representacién, pero las
representaciones del Teatro del Ridiculo na
son representaciones sino momentos vivi-
dos en el “ahora”. Por esto la composicion
del guién es una preparacién casi inciden-
tal de la puesta en escena; en la represen-
tacién todos coniribuyen personalmente
con improvisaciones; el significado de la
representacion proviene de ser una mani-
festacion de la vida de sus actores. Estos
estan comprometidos con lo que hacan y
cdmo lo hacen pero sobre todo estan com-
prometidos por una solidaridad con los
otros miembros de la familia que también
hacen “su cosa”. Los espectadores deben
notar que no forman parle de la familia de
“personas libres" pero que podrian entrar
en ella.

El Teatro del Ridiculo se opone al arte
como algo distinto de la vida. Como dice
Artaud: "Aungue Shakespeare y sus imita-
dores hayan ido insinuando gradualmente
la idea del arte por el arte con el arte por un

La compafiia del Living Theatre.

lado y la vida por el otro, sdlo podemos
descansar en esta debil y perezosa idea
mientras la vida lo resista. Pero existen ya
demasiados signos de gue todo lo que sos-
tenia nuestras vidas esta dejando de hacer-
lo, de que todos estamos locos, desespera-
dos y enfermos. ¥ pido que reaccionemos”,
Para Tavel, “una obra de arte auténtica
socavaria sin duda las estructuras sociales
y el cuadro moral sobre los que se postula
nuestra existencia, pero una obra real de
arte es por definicién un acto de verdad y
nuestra estructura social es una mentira™;
por esto Tavel no pretende hacer arte a tra-
ves de su teatro.

Formalmente este teatro se traduce en
un humor bajo, vulgar y poco atractivo para
aguellos que se toman en serio su cultura;
sus chistes no piden la apreciacion del
piblico, son parodias del humor gque no
pretenden entretenar a nadie. Los intérpra-
tes del Teatro del Ridiculo, an su mayaria
indiferenciados sexuales, no son particular-
mente guapos o atractivos e incluso si lo
son, &l tipo de actuacidn no les permite
lucirse. El estilo de las obras les envuelve
en una conducta alocada, indecorosa y a
veces indigna o degradante que les hace
ridiculos. La farsa teatral es sexual y per-
vertida, de tal modo que la identidad sexual
se confunde por completo mediante el tra-
vesti casi perfecto. Los didlogos son inten-
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un intento de parodiar el diadlogo tipico
americano. Durante la representacién no
existe ficcion teatral, no hay telén, ni telén
de fondo, el decorado se cambia en pre-
sencia del piblico y la escasa calidad artis-
tica en el sentido tradicional de la palabra
se pone abiertamente de manifiesto. Por
gjemplo, Vaccato, a los 5 minutos de
iniciarse la representacion de La vida de
Lady Godiva dice: "a parlir de este momen-
to cada frase sera peor que la anterior”.
Pero si bien en términos convencionales
las obras del Teatro del Ridiculo son de
escasa calidad artistica, como representa-
cién de un nueve modo de tomarse la vida
sus representaciones son validas. Sus
obras mas importantes son The Life of Lady
Godiva, Gorilla Queen, Screen Test, Indira
Gandhi's Daring Devices, Kitchenstte,
Whores of Babylon y Big Hotel,

La vida de Lady iva 8s una comma-
dia defl'arte en un convento homose-
xuales y travesties en la gue ro inter-
preta la Madre Superviva y cuyo significado
pretende ser vagamente religioso.

Screen Test inicialmente era una obra
de treinta minutos que se fue prolongando
hasta dos horas. Es la escena entre un
homosexual vestido de mujer, Mario Man-
tez, y el director de cine gue le hace prue-
bas cinematogréficas. Su intencién es una
critica incisiva de la femineidad americana,
capaz de ser "representada” por cualquiera
sea hombre o mujer.

Junto a Screen Test se representaba
Indira Gandhi's Daring Device, cuyo pringi-
pal gag consistia en, una vez analizado el

roblema de los intocables hambrientos en
a India, presentar como solucién su conge-
lacién hasta el si?lu XXV y dejar que el
futuro resolviera el problema.

Kitehenette tiene como tema la produc-
cion de peliculas y como contenido el pro-
blema de la autenticidad y sinceridad de los
actores &m representan o viven un papel.

Big Hotel parece haber sido concebido
para mostrar la dominacién femenina, y
algo parecido ocurre con las Dalilas de

25 of Bab

Pero quiza la obra mas importante del
Teatro del Ridiculo sea Gorilla Queen, una
parodia de King-Kong en la que King-Kong
es un gorila osexual cuyas ultimas

labras al morir de un tiro son “De todas
as ciencias... la antropologia... &s mi cien-
cia faverita”

Una idea comin a todas las obras del
Teatro del Ridiculo es la de identificar el
placer con el bien. El Gorilla Queen se dice
“iqué extrafio que en 2000 anos no se le
haya ocurrido a nadie que el placer también
puede ser divertido!”, Otros de los leifmo-
fivs de sus obras son el poner de manifies-
to la normalidad e intrascendencia de la
indiferenciacién sexual y el ridiculizar las
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moral maniqueista. Quiza lo mas hermoso
que nos dice el Teatro del Ridiculo es que
mediante unos espectaculos deliberada-
mente mal hechos, vulgares y groseros (a
pesar de que algunas veces tienen ingenio,

esia y belleza), se puede lograr un
impacto en el subconsciente gque convenza
de que todo lo gue existe en el mundo es
bueno, puesto gue el mal no es mas que la
olra cara del bien.

Concept East: New York

Concept East: New York es una rama
del Concept East Theatre Production Com-
pany organizada en Detroit en noviembre
de 1959 por Woodie King, Jr., David Ram-
beau y gl?lfnrd Fraxier. Actualmente hay
ramas del Concept East operando en New
Yark, Chicago, Cleveland y Berkley, Califor-
nia. Algunas de las producciones ofrecidas
mas raciantameniw:or los distintos grupos
del C. E. son The Weary Blues de Langston
Hu?h&a. The Slave de Leroi Jones, The
Toilet, Trumpets of the Lord y Dutchman,
del mismo autor y Study In Color, de Mal-
colm Boyd.

Concept East es "un teatro negro revo-
lucionario, interesado en influenciar al
plblico negro en las areas urbanas y pro-
mover cambios”, Este grupo de New York
hizo recientemente Slave Ship, de Leroi
Jones, y The Message, un lugar imagina-
rio en un posible futuro Estados Unidos,
donde los negros pueden ser sistematica-
mente transportados a campos de con-
centracién y eliminados. Las dos produc-
ciones son posibles de llevar en repertorio
al mismo tiempo.

Pageant Players

Es este grupo uno de los pioneros de los
teatros al aire libre de Nueva York, gue
empezo como un grupo de amigos con el
deseo conjunto de presentar teatro calleje-
ro de una naturaleza politica. Su primera
obra, The Paper Tiger, representada en
una reunion anti-guerra en noviembre de
1965, fue una representacién al aire libre
con misica y trajes, pero sin parte hablada.
Desde entonces, los Pageant Players han
estado ammlmdn numinuamlentamar[ las
esquinas, en los pargues, en las galerias y
en los descampados.

— “Nosotros trabajamos en una forma
muy libre. La gente nos viene con distintas
ideas para obras. Las discutimos con ellos,
£SCOgemos una que nos guste y empeza-
mos a improvisar. O tambien trabajamos
con suefios como fuente natural e inspira-
dora de ideas. La forma de representar s
muy abierta. Podemos ser un arbol, una

calle, un ruido, un humor, el viento. En
nuestra escuela, gue estd abierta al publi-
co, hacemos ejercicios teatrales basicos y
jugamos. La gente se divierte y aprende un
poco, bastante. En este momento estamos
trabajando en una nueva forma de teatro
para las calles y por los descampados —una
forma que nos permita construir una obra
sobre el terreno, acerca de lo que sea per-
tinente en aguel momento— y estamos
exf:arlmemandn con personajes y formas
del repertorio”.

El repertorio del grupo permite hacer
uso de una variedad de ocasiones y
ambientes:

The Rulers (mimo, musica en vivo, mas-
caras, interiores, pargues): una obra
demostrativa de cémo los gobernantes
controlan las vidas de sus subordinados.
Algunos “neoyorguinos” son enviados al
Vietnam.

King Con (mimo, midsica en vivo, accién
en el exterior): la gente de la ciudad de New
York contra la "Consolidated Eidson Co.".

Laundromat (musica en directo, mimo,
mascaras, accion an &l exterior): dos muje-
res —una representando un soldado ameri-
cano, la otra uno vietnamita— luchan sobre
una gran cantidad de ropa lavada e inten-
tan conguistar a los ocupantes del lavade-
ro.

The War Monster (masica en directo,
mimao, mascaras, accion en el exterior): un
manstruo es alimentade con bombas y
geres humanos y en recompensa excreta
dinerg su duefio, un hombre de nego-
cios. Un hombre joven esta bailando rock
and rolf con su amada; el monstruo sé lo
come, dejando a la enamorada de pie, sola.

James Bond Play (mimo, musica viva,
méscaras, accion en el interior): James
Bond como simbolo de violencia, indica la
apatia de la gente en lo que concierne a las
viglencias en |a vida real.

Dream Play (mimo, narrativa, accién en
interiores y exteriores): los actores improvi-
san interpretaciones dramalicas de suehos
gue son contados por miembros del grupo
y dael publico.

Cornflakes (mimo, narrativa, musica
viva, accion en interiores): un hombre
joven, no pudiendo encontrar trabajo como
corneta, se mete en problemas, es arresta-
do y declarado indeseable por una corte
cantante. Finaimente es reintegrado a la
sociedad, y llama al Presidente, el cual le
da un trabajo como cormeta en la Armada.

The Great Raid (parques o interio-
res): un hombre joven es arrestado durante
una redada de drogas en la universidad y es
sentenciado a una paliza por un club de
cachiporras, de donde es rescatado poruna
revolucion. La razén de su arresto varia con
las circunstancias de la representacion.

El grupo incluye una auténtica banda de
rock'n'roll que toca para el pablico mientras



el grupo baila, antes y después de la repre-
sentacién. Los Pageant Players también
ofrecen cursos sobre coémo hacer teatro al
aire libre, como construir los accesorios
necesarios, ‘como hacer imagenes de las
ideas” y "como deshacer la mistica del
artista”.

The Gut Theatre

El Gut Theatre se desarrolld gracias al
trabajo de Enrigue Vargas con las bandas
callejeras de los feenagers del East Harlem
y &l grupo Comedia del Arte que se Iarmp a
finales de 1960. Los teenagers componian
y representaban sus propios espectaculos
y el grupo de la Comedia improvisaba
obras anti-guerra y sobre la resistencia a la
incorporacion a filas que eran representa-
das en las calles. Los dos grupos trabajan
junta y separadamente, realizando obras
basadas en los ritos de cada dia y en situa-
clones de la comunidad. Ellos animan a los
transelntes y vecinos a participar y a apor-
tar ideas. El grupo de la Comedia da al tra-
bajo de los teenagers un tono mas estruc-
turado teatralmente, y los teenagers dan al
grupo la libertad y el sentir de las calles.

Este grupo tiene su residencia perma-
nente en el East Harlem, en la calle East
104th. El local esta arreglado de forma que

The tables, por The Living Theatre.

recuerda la atmdstera del tradicional esce-
nario popular hispanoamericano, llamado
“tertulia” en Latinoamérica y “Social Club”
en el East Harlem, un lugar para encontrar-
se, hablar, comer, representar y mostrar el
frabajo de los artistas locales. Los miem-
bros del grupo también desarrollan cursos
de construccién de cbras, técnicas teatra-
les, construccion de decorados, acrobacia,
marionetas y construccidon de mascaras. A
veces hacen cursos de cinematografia, lite-
ratura y musica para los miembros y resi-
dentes del vecindario.

La maycria de las obras representadas
por el Gut Theatre son sencillos skelches
apayasados relacionados con la vida del
ghetto: comunidad de agencias y trabaja-
dores, mesoneros, drogas; obras corlas
—de ocho o diez minutos— orientadas hacia
una accion politica agresiva. Una obra lar-
ga —unos treinta minutos— llamada The
Bench relacionada con una familia portarri-
quefia, su llegada a New York y su vida en
el ghetio.

El repertorio del grupo también incluye
representaciones por artistas del East Har-
lem, incluyendo poetas y musicos latinos, y
un nimero elevado de piezas ambientales
gue pueden ser representadas en calles y
descampados, o en librerias, cafeterias y
otros edificios.

El Teatro Campesino

El Teatro Campesino, una comparnia via-
jera “de, por y para los trabajadores de las
granjas”, fue fundada en 1965, bajo la
direccion de Luis Miguel Valdés, en Delano,
California, como una parte del MNational
Farm Workers' Association. Se origing
directamente de la huelga de la uva de
Delano, como un método de ensefanza a
los incultos inmigrantes recogedores de la
fruta (la mayoria de los cuales no podian
hablar inglés y no tenian ni idea de lo que
era una huelga) de la necesidad de organi-
zarse para alcanzar un jornal suficiente

ra vivir. Los actores fueron reclutados de
a linea de vigilantes huelguistas; no se
usaron libretos, y a través de la improvisa-
cién aparecid una clase Unica de teatro.

El repertorio del Teatro Campesino es
presantado en skelches de guince minu-
los, con acompafiamiento de canciones
sobre la vida de los trabajadores de gran-
jas. El dialogo es a la vez en inglés y en
espafol. Los actores se cuelgan letreros
en &l cuello, en blanco y negro o en colo-
res vivos, indicando los caracteres retrata-
dos. Pero no sélo los héroas y villanos
estan personificados: el reparto de un tipi-
co sketch incluye tres actores que repre-
sentan la Uva Verde, demasiado joven
para ser recogida, la Uva Madura, saluda-
ble y feliz, esperando ser recogida, y la
Uva Podrida, hediendo a corrupcidn, men-
digando ser recogida.

En otro de estos bocetos, The Conscien-
ce of a Scab, un rompehuelgas (esquirol) de
mediana edad discute a grandes voces con
su conciencia. Cuando el actor que repre-
senta la Conciencia cita la definicidn de un
rompehuelgas, segun Jack London (“cuan-
do Dios hubo terminado la serplenta de cas-
cabel, &l sapo y el vampiro, le guedd una
horrible substancia de la cual El hizo un
rumﬁehuelgas...';, el rompehuelgas, gritan-
do “huelga’, corre a unirse a la misma.

“Muestras imagenes comicas deben
representar |a realidad que el trabajador de
las granjas ve", dice Luis Miguel Valdés. “La
rayoria de las veces es una representacion
simbdlica de lo que él siente. Pero nosotros
no podemos cemarnos en esto; muchas
veces las payasadas son la imagen”.

El Teatro Campesino empezd a repre-
sentarse an reuniones huelguistas, en reu-
nicnes subversivas y cada tarde durante
los 25 dias de la marcha de los trabajado-
res de granjas a Sacramento en la prima-
vara de 1966. Han representado también
para centros parroquiales, universidades y
(en julio de 1967) en el U.5. Senate Buil-
ding, en Washington.

“‘De una manera mejicana, hemos des-
cubierto que Brecht esta en todas partes. Si
usted quiere un teatro antiburgués, busque
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gente antiburguesa para hacerlo. Su cabe-
za pudcr ) &utar con la simplicidad del

e es el camino que se siguid
an Dalann El teatro real se halla en la risa
excitada (o el silencio) de reconocimiento
en el plblico, no en todos los trastos del
escenario”. Sin actores, el teatro entero
puede ser encerrado en un badl, y cuanda
el Teatro va de fournée, el espintu de la
huelga de Delano va con él.

Los planes inmediatos del Teatro Cam-
pesino incluyen la produccion de su prime-
ra obra larga, The Shrunken Head of Pan-
cho Villa, escrita por Luis Miguel Valdés y
destinada particularmente para los trabaja-
dores de gmn]las en campos y pequefias
ciudades rurales. Las representaciones
seran tanto en inglés como en espaol.

The Living Theatre

Desde que fue creado en 1946 'Pm
Julian Beck y su mujer Judith Malina, The
Living Theatre ha sido el grupo radical mas

rriesgado y peligroso en los Estados Uni-
dos y también en Europa, donde la troupe
compuesta por 34 miembros —mas nueve
nifios nacidos en Europa— ha vivido en &l
exilio impuesto por ellos mismos durante
los dltimos cuatro afos.

Durante este periodo de exilio, originado
nnﬂpa]mente r la expulsion de Nueva
'ork del Living eaire. de Fourteenth Stre-

et, por el Servicio Interior del Gobierno de
los Estados Unidos por acumulacidn de
tasas impagadas, el grupo cred colectiva-
mente cuatro nuevas obras: Mysteries and
Smaller Pieces, Frankenstain, Antigona,
traduccion de Judith Malina de la version
de Brecht, y Paradise Now. Estas repre-
sentaciones, que han sido muy aplaudidas
y condenadas por criticos y espectadores
en docenas de capilales europeas, ciuda-
des y pueblos donde el Living Theatre ha
actuado, estan siendo ahora ofrecidas a los
espectadores de los Estados Unidos duran-
te una lournée de la compafila por América,
desde septiembre de 1968 hasta marzo de
1969, m:ﬂ] anizada y subvencionada por el
Radical Theatre Repertory. La troupe tiene
previsto volver a Francia para una fournée
en las Maisons de Cuifure de las principa-
les ciudades francesas, en abril de 1969.
En 1951, los Beck ofrecieron su primera
temporada de teatro revolucionario en
Cherry Lane, Greenwich, pero fue clausu-
rado el verano siguiente por el N.Y. Fire
Department. Abrieron de nuevo en 1954
como Teatro Libre de nivel elevado repre-
sentando trabajos de Auden, Cocleau,
Pirandello, Racine y Paul Goodman, pero
fue cerrado de nuevo en diciembre de 1955

el MN.Y. Building Department. El Living
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atre, ubicado en la calle Fourtesnth,

durd mas —desde enero de 1959 hasta
octubre de 1963— debido en parte al gran
axito de Jack Gelber’s Connection. En
1963, cuando pusieron en escena The Bri
—un fuerte documental sobre un dia de vida
en la U.S. Marina, por Keneth Brown, un
joven exmaring— no hubo lleno suficiente
para poder pagar los gastos y deudas, a
sar de las excelentes criticas que se
icieron de la obra y ser la que suscitd mas
polémica del afo.

El cuadro de actores se resistid a la
axpulsién de Fourteenth Street y permane-
cid tres dias sentado sin hacer nada, como
protesta, y ofrecid una representacion ilegal
de The Brig después de la cual asistentes y
actores fueron arrestados. Los Beck fueron
posteriormente declarados culpables de
oposicion a los oficiales federales y encar-
celados por un periodo de sesenta dias
{Julian) y de treinta dias (Judith) durante el
verano de 1964-1965, por lo que volvieron
a los Estados Unidos mientras la compafia
ansayaba an Bélgica.

ysteries and Smaller Pieces &s una
serie de aparentemente incontables seccio-
nes que incluye una danza abstracta de la
obra The Brig, ejercicios de yoga, armonia
comunitaria; Street-Songs by Jackson
MacLow, una colaboracidn directa con el
auditorio, cuadros vivos, juegos de sonidos
y movimientos con libertad fisica y mental,
);'una experiencia de un ensayo de Artaud,
he Theatre and the Plague. El sentido de
Mysteries esta relacionado con la erudicion
Eua ha sido capaz de desenterrar el Greek
leusian y otros mlstaﬂusus ritos; las rela-
ciones entre las piezas vienen aparente-
mente a depender de un grado de conoci-
miento desarrollado en los participantes
(actores y plblico).

Frankenstein desarrolla la familiar nove-
la de Mary Shelley e imagenes de cultura

p en las peliculas en una estructura que
integra estas fuentes denftro de una antolo-
?ua de formas de teatro: ritmica, teatro mito-
Ggico infantil de Greek, juego de sombras,
leyendas de Buda, gran guifiol, circo, fun-
ciones de magia, mime, colage, silencios,
parrafadas, persecucion, etc. Los proble-
mas éticos y morales inherentes a la crea-
cién de un hombre artificial se convierten
en una cuestion central psiquica-social-
politica, enfrentdndose con la sociedad
contemporanea. ",Coémo podemos termi-
nar con el sufrimiento humano?”. El deco-
rade por si solo, enorme, formando tres
hileras de escaleras construidas con guince
unidades de celdas que forman escenas
individuales cada una, forma parte de la
accidn tanto como los propios actores, que
crean en &l cienlos de situaciones del viejo
y moderno mundo.

Para Antigona del Living Theatre, Judith
Malina ha traducido la adaptacion de
Brecht de la versidn de Hoelderling de la

obra de Sdfocles; por lo tanto los valores de
la lengua son particularmente relevantes al
acto la desobediencia civil de nuestro
tiempo.

La puesta en escena correlaciona de
una forma orgdnica la accién hablada con
la fisica —las imagenes verbales son tradu-
cidas en poemas dedicados al cuerpo—, el
lenguaje del gesto, fiero, amable, violento,
movimientos sofisticados y arcaicos. El
coro nunca esta quieto, pero no solamente
presente sino envolviendo la escena cen-
tral y formando constantemente imagenes
movibles, tales como en la danza de Bac-
chic que continda mientras el mito proceds
hasta adaptarse inmediatamente, o en las
escenas en que los actores envuelven el
auditorio en una comunion religiosa.

En Paradise Now el Living Theatre des-
pliega los descubrimientos hechos en las
tres primeras obras que le preceden y va
mucho mas adelante en su forma ¥ conte-
nido para llegar al piblico, envolviéndolos
en nuevos caminos, politicos y dramaticos,
fisica e imaginariamente, fisica & intelec-
tualmente.

El teatro se abre de manera que viene
a ser un acto totalmente comunitario para
todos los asistentes y hasta para aquellas
personas que deseen salir antes del final.
Esencialmente una llamada inmediata a
unos derechos revolucionarios no violen-
tos, intenta iniciar aquella revolucion apre-
miante entonces y ahora, alli y aqui, en
este momento y lugar. Los significados
son unas series de diez piezas, basadas
en Ten RAungs de Martin Buber, entrelaza-
das con diez visiones, diez éxtasis y diez
acciones en las cuales el publico es invita-
do a participar entrando en escena y
abandonar el espacio cerrado del teatro,
para al final improvisar con los actores
teatro al aire libre.

Drama Group of the Mobilization
fo Yout

“Movilizar los vastos talentos del ghstfo
en todos los campos del arle, paradarala
gente joven de esta drea la oportunidad de
una ax?eﬁancia profesional r producir y
desarrollar artes originales del ghetto para
el vecindario de una manera directa y aelo-
cuente”. El Mobilization for Yout Cultural
Arts Program fue organizado en 1965 en el
Lowear East Side de Manhattan.

Este verano &l Cultural Arts Group atra-
{:: la atencién de toda la prensa ciudadana

aciendo una obra titulada Dope, de Maryat
Lee, por las calles.

El grupo continud con una version
moderna del Waiting for Lefty, de Odet; The
Torture of Mothers, basada en un libro de
Truman Melson, un documental dramatico



exponiendo la estratagema de “The Harlem
Six", jovenes procesados por el asesinato
de un viejo tendero; y Charades on East
Fourth Streel, escrita especialmente para
MFY por un escritor residente en el ghetto,
Lonnie Elder.

En Charades on East Fourth Street, un
policia es cogido prisionero por una banda
del Lower East Side. La banda discute el
destino del policia en una sucesion de
escenas violentas. Los argumentos fueron
tomados de discusiones actuales y entre-
vistas tomadas por Elder a muchachos de
la banda. “Nosotros queriamos una obra
que exactamente dijera que los actores de
la misma estaban realmente pensando en
lo de fuera” dice Wodie King, Jr., director
del Cultural Arts Program.

La iere de Charades fue dada en el
June Festival of the Clark Center of the Per-
forming Arts (dirigida por Ron Mack, del
Erngrama de preparacion del MNegro

nsemble Company). Fue dada otra vez en
el New Dramatit's Workshop y en Expo 67,
an Montreal.

El Cultural Arts Program también
incluye baile de jazz y qrupos corales
que han actuado repetidas veces en uni-
versidades y en varios festivales, y un
incipiente proyecto de cinematografia,
del cual ung de los actores —de 17 afos
de edad, Leon Williams, con su You Dig
It?- fue premiado en el Lincoln Center a
principios del 67.

Theatre Black

Este teatro se formé en 1966 en Cleve-
land, Ohio, en primer lugar para crear una
oportunidad de representar el trabajo de los
artistas negros y desarrollar un original
“arte negro” teatral. Al principio fue una
compaiiia de verano representando en el
Midwest East, y en la actualidad irabaja
durante |a temporada completa para
formentar la expansion y desarrollo de la
revolucion cultural. La compania represen-
té trabajos de Leroi Jones, Norman Jordan,
Douglas Tumer Ward, Anadolua Abdurrah-
man y muchos otros. Ha actuado en uni-
versidades de todo el esle; en mayo de
1968 participd en el “Black Panther Benefit'
en el Fillmore East de New York, con can-
ciones y balles del ghetfo. Sus objetivos
incluyen la expansion de nuevas técnicas
en todos los campos de la composicion
artistica, tanto en los campos de mosica y
baile como en el drama.

Su repertorio normal incluye siete obras
de un solo acto. También incluye una obra
de dos actos, Cadilac Dream, y ofra de
tres, Tiger, Tiger, Burning Bright, una obra
larga sin intermedios, dos obras con musi-
ca y baile y cuatro obras poéticas, Destina-

tion Ashes, Ghetto Sounds, Up From Sla-
verﬁ y Foolprinis of Deaih.

ltimamente estan presentando un nue-
v trabajo —For My People— en New York, a
base de un colage de poesia, musica y bai-
le sobre la colonia negra.

The Caravan Theatre of Boston

La Caravana empez0 a operar hace tres
afios como una compafia semiprofasional
con The Firebuge, de Max Frish, que se
representd en Massachusetts bajo el patro-
cinio del American Friends' Service Com-
mittee. Sin embargo, después de represen-
tar una segunda obra, la AFSC retind su
apoyo y el grupo empezé la larga bisque-
da de un local propio.

Hace dos anos, al gnépo le fue ofrecido,
con las faclidades de disponer de &l sin

o alguno, el hall de la Iglesia Metodista

arvard Wpwaorth, con lo cual la Caravana
pudo expandir su programa, y en 1967
puso en escena numerosas obras entera-
mente originales.

Utilizando ciertas ideas del Living Thea-
tre, la Caravana afraviesa continuamente la
linea divisoria entre la fantasia y la realidad,
rompiendo la barrera que constituye la
cuarta pared (el proscenio) e involucrando
al piblico en la accidn. “Algo espontaneo
sucede entre el plblico y el ambiente de la
escena, los actores se vuelven un agente
catalizador”, explica Barbara Edelson, codi-
rectora de la compania con su marido Stan
Edelson.

Los elementos escenograficos han sufri-
do grandes transformaciones. Para I's Like
A..., producida en Boston el pasado afio,
las paredes del auditorio fueron completa-
mente cubiertas con proyecciones de sii-
des. Para una serie de Mixed Media Hap-
penings, el pasado verano, fueron
proyectadas slides y peliculas de todas for-
mas posibles, incluyendo actores y publico.
La mas reciente colaboracion en esle

es Dance Games in a Film Enviro-
ment, una sere de experimentos en los que
Emily Ransom, el coredgrafo, espera
mucho de la interaccion del pablico.

La Caravana esta totalmente emanci-
pada de las formas convencionales de
determinar el curso gue la representacion
tormara. Los espectadores pueden esco-
gar entre dos habitaciones distintas don-

e pueden perder toda la tarde; ellos son
invitados a dar vueltas por el gallinero y a
grabar sus voces para una banda sonora,
que sera pasada mas tarde en el show.
Los actores estan continuamente vagan-
do por los pasillos, o ensayando sus
escenas mas importantes al otro lado del
auditorio. “La habitacién queda envueila
en un ambiente totalmente teatral. El

escenario es la habitacién y la habitacion
es el escenario”.

El repertorio normal incluye Measure Is
Taken, de Brecht, How fo Make a Koman,
de Edelson, una obra satirica sobre la
emancipacion femenina, y también una
nueva obra sobre Cambio y Revolucion
creada por la compaiiia.

The San Francisco Mime Troupe

Empieza con la gente, no con actores.
Busca ejecutantes que tengan algo Unico y
excitante cuando estén en &l escenario.
Como elementos usa cualquier cosa que se
ajuste a los ejecutantes. "Déjalos escoger
el material que se ajuste a su forma. Libera
las grandes personalidades y espiritus”
{Ronnie Davis).

La Troupe de Mimo de San Francisco,
ung de los primeros teafros de guerrilla, fue
iniciado por Ronnie Davis en 1959 como
una subdivision del San Francisco Actors
Workshop, pero dos aflos mas tarde se
desligb para tratar de representar en par-
ques plblicos, en gran parte dentro de la
estructura de la comedia del arte.

La Troupe ilustra la tremenda potenciali-
dad de las nuevas técnicas para ocuparse
an teatro politico. Las condiciones para
actuar al aire libre casi piden este tipo de
comedia: las voces altas, las caracteres-
tipo, los gestos exagerados y faciles siguen
la trama. Pero la razén de que eslos viejos
métodos de comedia resulten tan bien, es
que su densidad dramatica cormesponde a
la actual densidad de las condiciones que
ellos satirizan: gorda y malproporcionada
rigueza, hipocresia o insinceridad, codigos
y valores momificados...

En LAmant Mililaire, basada en una
obra de un escritor italiano del siglo XVIl,
Goldoni, la trama basica habla de la ccupa-
cién de Italia por la armada espafola, pero
el texto estd transformado en un ataque a
la guerra del Vietnam. Otros conceptos mili-
tares son también satirizados.

Davis cree firmemente en el teatro
experimental y quiere alejarse del engafio
de que el mismo no es experimental, El
Modern Minstrel Show de la Troupe, Civil
Rights in a Cracker Barrel, esta hecha con
los rostros pintados de negro. “Cada uno
estard molesto por ello®, dice Davis, “asi
nosotros molestaremos por ello...". Los
ejecutantes aprenden mas que el pablico.
“Mosotros gastamos nueve meses an
ensayar, siendo estorbados, sobresalta-
dos y ofendidos por el show de las caras
pintadas de negro, y ahora nosolros
somos libres”.

Yorick, 35 (mayo 1969): 10-23.

221



EUGENIO BARBA.
DIRECTOR DEL
ODIN TEATRET,
DE HOLSTEBRO

GONZALO PEREZ DE OLAGUER

a enarme preparacion teatral, amplia y
en varias direcciones, de Eugenio Bar-
ba aparece indiscutible a lo largo de
una tranquila conversacién con él. En cierto
modo ha sido este afio en Venecia "el plato
fuerte”. La limitacion de espectadores que
ha imPuestu el rigurosisimo control que,
mas alla del normal en todo teatro, se ejer-
ce por la propia Compafiia, el hecho de

Oxyrhincus
:Dimmrca]nix

t, por Odin Teatret
Il Festival Internacional de
222 Tealro de Valencia).

tener que estar &l presente en cada una de
las representaciones —con lo que en reali-
dad la entrada se limita a 59 espectadores—,

algunos olros detalles, han echado sobre

ugenio Barba una secuela de hombre-
director incdmodo, inasequible. De lo que
doy fe es de que se presia no solo amable-
mente al dialogo, sino que éste le interesa,
le apasiona, diria. Hay como un afan incon-
tenible por un lado en conocer la opinién
que todo su complejo trabajo produce, y por
atro en dar toda suerte de explicacionas a
aguel. Asi, una vez visionado su aspam‘écl:l-
lo gquedamos para vernos |a tarde del dia
siguiente, en un rincdn veneciano y en com-
pania de José Antonio Peral, entonces sim-
ple participante en e Premio Arniches y
horas después ganador del mismo.

Barba es un director joven nacido y cre-
cido en ltalia, pero que pronto eampezd a
correr mundos. Estudié en la Universidad
de Oslo y gracias a una bolsa de la UNES-
CO siguid los cursos de direccion en Var-
sovia. En Polonia, en el 61 conocid a Gro-
towski y durante tres afos fue su ayudante
de direccién en Opole, donde éste tenia su
Teatro-Laboratorio. Después se trasladd a
la India para estudiar ahi el teatro Kathaka-
li. Una vez de regreso a Noruega funda en
el 64 el Odin Teatret, de Holstebro. El Gru-
Fo, muy enraizado a nivel organizativo, en
as teorias de Meyerhold, ha realizado 12
seminarios y edita la revista TTT-Teatrels
Teori og Teknikk (Teoria y técnica del tea-
tro). En el orden térico-practico ha aborda-
do los problemas mas importantes del tea-
trea contemporaneo. n todas sus
representaciones reparten unas cartas-
encuesta entre los espectadores gue para
ellos constituyen un material de primer
orden. El indice de respuestas es muy ele-
vado. De las actuaciones en el Festival de
Venecia me ensefia un pufiado de ellas,
cartas todas las que leo realmente intere-
santes. La conclusion gue yo he sacado es
que el Odin, aparte de matices o cuestio-
nes cuanto menos discutibles, trabaja en
forma muy seria, con un rigor profesional
muy alto y a nivel de comunidad teatral.
Pero sobre todo gue su trabajo se hace tre-
mendamente positivo e influenciable dentro
de las coordenadas de su propio pais.

Siete preguntas a Eugenio Barba
1

— ;Hacia gué linea tiende hoy el teatra?

- §iempra huyo de las definiciones. A mi
no me interesa en absoluto el teatro institu-
cional, el teatro que arranca de una tradi-
cién, enclaustrado en un edificio, elc. A mi
me interesa esa manifeslacion de un grupo
de gentes que hemos dado en llamar tea-
tral y que expresa una actitud critica. Si

Roberta Carreri en Judith, por Odin Teatred, con
direccion de Eugenio Barba, (Foto: Tony d'Urso).

quieres ese es el camino, el que yo ando,
en una seciedad gue continuamente cam-
bia al individuo. Con nuestro teatro se bus-
ca crear nuevas ceélulas dentro de la socie-
dad y que consigan el tipc de
manifestaciones a que me referia antes.
MNuestro grupo tiene marcada influencia en
nuestra ciudad y a distintos niveles. Ese es
el punto de partida que a mi me interesa.

2

— ¢Ves Wi unas caracteristicas determi-
nadas necesarias para conseguir un Teatro
Politico?

— Repito que no creo en definiciones y
por tanto no me vale hablar de un teatro
politico, un teatro de vanguardia, un teatro
tradicional, etc. Son las situaciones las que
determinan qué es teatro polilico, y por ello
por gjemplo un Chéjov, segln cémo se dé,
se convierte en teatro politico. Te dirla que
pienso que la politica es una cuestién de
sentimientos. Mira, en nuestro grupo el
comportamiento del actor-grupo es ejemplo
politico. Hay que conocer las caracteristi-
cas claves de nuestro pais dentro de su
contexto historico y veras por gué digo eso.
Los elementos del Odin Teatret andan y



buscan en los demas, ahora, lo que les
une, nunca lo que les separa. Esto lo tras-
ladamos a nuestro trabajo escénico, a que
sa trasluzeca en el propio montaje. Para mi
un texto €5 como un cuerpo inerme, desar-
mado, gue no puede defenderse. El actor y
el director o llenan de detalles, lo configu-
ran, lo hacen posible; eso es hacer teatro

litico. En definitiva, creo en un texto
ncrustado en la sociedad y que por tanto
haga reflexionar al individuo aunque éste
no esté de acuerdo absolutamente con los
términos de la propuesta.

3

— ¢ Cual crees qué es la funcidn actual de
los Festivales dentro del contexto teatral?

— Te diré la funcion gue cumplar;dpara
nosotros. Por un lado la posibilidad de
ganar un dinero que posibilita otras cosas.

ambién es la posibilidad de aumentar
nuestro prestigio en Dinamarca (etapa
importante sobre todo al principio). Y sobre
todo, es la posibilidad de entrar en contae-
to con un publico interesado por el teatro y
por nuestro trabajo en particular, plblico
con el que es posible el didlogo.

4

— El Odin Teatret trabaja solo para
sesenta espectadores. Pregunto: ,el teatro
se debe hacer para una minoria cultural-
mente preparada o para ir a la blsqueda
del llamado “publico popular™?

— Nosotros tenemos una vision muy cla-
ra de cual es nuestro publico. Diria que es
un publico activo y que guiere. Un plblico

ue ya nos llega con un importante grado

e sensibilizacion aungue tal vez no espe-
cificamente teatral. Lo que si aclaro es que
el nivel medio cultural del pueblo de Dina-
marca es muy alto.

- Vuelvo sobre el tema: ;Por qué limitar
la vision de tu trabajo a representaciones
de sdlo sesenta personas?

- Bueno. Yo pregunto jqué es piblico
popular? ;A mas gente mas “popular"? Me
parece gue en todo esto hay una ciera
demagogia. Mi punto de vista es este otro:
a menos plblico mas “informacién®, mas
comunicacion. Toda la nueva pedagogia
dice que mientras menos alumnos mejor,
mas enriguecimiento, mas posibilidad de
hacer un buen trabajo, de captar las cues-
liones, etc. ;Por que entonces esto no es
vdlido para el teatro? Admito que nuestro
trabajo produce en primera instancia una
emocién en el espectador, aungue a veces
no asimile totalmente el texto. Fero es que
esa emocién es ya una reaccion, una res-
puesta. Te repito mi punto de partida: el lea-
tro debe ser uno de los posibles estimulan-
tes para cambiar las cosas.

6

— (Mi opinién del espectaculo. Su pro-
blema sexual muy | a su pals. Sus
varias danunc;as.{} mo se elabord este
dltimo espectaculo? .

= En principio nacié como la idea del Gru-

de reflejar la vida, las contradicciones de

stolevski. Pero a medida gue ibamos tra-
bajando nos dimos cuenta que lo que toma-
ba cuerpo se iba paulatinamente alejando de

uella primera idea. Por ello el espectaculo
:qu Eslgn dedicado a Dostolevski,

— Par favar, sintetiza el teatro hoy en
Dinamarca.

— Todo el teatro estd subvencionado por
el Estado. Quiero decir todo el teatro que se
hace, por entendernos, a nivel comercial, es
el que llena la actividad del pais. La forma
&n gue se reparte la ayuda ya es otra cues-
tién. El Teatro Real, por ejemplo, tiene casi
un sesenta por ciento del total. De vez en
cuando grandes actores forman compafiia
para representar un solo espectaculo (por
gamph. &n verano) y entonces todo depen-

de ellos. La censura por supuesio no
existe (la de textos) y tampoco la politica.

Quiero decir que los directores de las com-
pafiias. que a su vez fueron nombrados por
una Comisién de caracter teatral, son los

Ibsen Rasmussen, por Odin Teatret. (Foto: Torben Huss). 223

dnicos responsables de la gestion del Tea-
tro, tanto a nivel de ramacién como a
nivel econdmico, deb unicamente dar
cuentas de esle (ltimo apartado a titulo de
balance. Sobre &l escenario se puede hacer
lodo tipo de critica a la gestion oficial, ya
que el Gobierno tiene un gran respeto por el
individuo y su derecho a opinar,

El Odin Teatret trabaja a distintos nive-
les. Como norma, cada espectacule lo
tenemos durante dos anos, tiempo suficien-
te para preparar ya otro. En nuestra casa
se edita una revista, se organizan semina-
rios, se traen otros los extranje-
ros gue creemos son interesantes. Nuestra
celula social funciona muy bien y mantene-
mos un estrecho contacto con la gente. Es
importante la cifra de cartas que recibimos
anualmente tanto de Dinamarca como de
fuera (trabajamos en casi todos los lugares
del pais) y por ellas nos damos bien cuen-
ta de que cuanto irradia del Odin produce
@sa serie de estimulos que son, sU conse-
cucion, nuestra razén de ser. En el concier-
to europeo Dinamarca es como algo apar-
te, como_algo con caracteristicas muy
propias. Por ello, nuestro trabajo ftodo,
nuestro quehacer continuo, estan muy
enraizados en ese contexto.

Yorick, 54 (septiembre-octubre 1972): 9-11.
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APRETADO
ITINERARIO

DEL TEATRO
ALEMAN.
DE LA REVISION
AL REFORMISMO

CARMEN HIERRO

a pasada temporada teatral en Alema-

nia tuvo como gran protagonista la

subjetividad de directores y dramatur-
gos. Siguiendo la ténica mundial, a causa
de la escasez de obras nuevas de tema
actual, se recurre a la panacea de los clasi-
cos. Shakespeare, Habbels, Ibsen, Calde-
rén, Horvath, Brecht. Obras muy conoci-
das, cuyo revival solo puede justificarse a
fravés de la espectacularidad, o, cuanto
menos, la originalidad del montaje.

La aproximacion al texto suele ser idén-
tica, dentro de una linea que va de la utili-
zacidn a nivel de puro material lingdistico,
al enfrentamiento mas decidido. Los direc-
tores, con distinto resultado, ensayan la
recreacin personal o la destruccidn total.
La idea de un director sirviendo a un texto,
parece, con alguna excepcion, totalmente
descabellada. El director o el dramaturgo
participan directamente en el teatro, lo utili-
zan como base a su propia creacidn, v la

ropia fuerza de su vision individualista les
leva a rehacer, mas que interpretar, perso-
najes e ideas clasicas. Se advierte una cla-
ra tendencia hacia la magnificacion de per-
sonajes, a su mitificacién y a la postre a
una manipulacién respecto a su tradicional
enfoque. Por ejemplo, el Segismundo de La
Vida es suefio no resulta purificado tras la
experiencia de su suefio, sino que surge de
ella con una rabia incontenible hacia el
mundo. O la Nora de [bsen, presentando su
vida como recuerdo de un pasado. Defor-
maciones que, en &l mejor de los casos,
restan coherencia a la unidad estructural de
la obra, pero que en manos menos habiles
pueden llegar a converlirse en auténticos
engendros escénicos.

o que comenzd siendo revisionismo se
ha transformado en reformismo. La tempo-
rada que empieza puede depararmos la
revolucion en el tratamiento de los clasicos.

Peter Stein (Schaubiine de Berlin). (Foto: J. Buhs).

Hit parade de Theater Heufe

La revista especializada alemana Thea-
ter Heute dedica anualmente un ndmero
extraordinario destinado al andlisis y balan-
ce de cada temporada teatral. Por medio
de una encuesta a 35 criticos de distintas
ciudades, establece la clasificacion de los
mejores espectaculos teatrales en lengua
alernana (incluye Austria y Suiza alemana).
El resultado de la encuesta representa, en
cierta manera, el diagrama de la situacién
teatral en el pais.

Meijar obra nueva:

— Der lgnorant und der Wahnsinnige, de
Thomas Bemnhard.

— Lear, de Edward Bond.

- Die Hypochonder, de Botho Strauss.

Caracteristica comin a las tres obras,
es su falta de incidencia en un tema coti-
diano, actual. Se trata de fabulas poéticas,
que eluden cualquier alusion directa a la
realidad inmediata. Alegorias de trascen-
dencia indirecta.

La grave crisis de creatividad por la que
estd atravesando el teatro aleman gueda
de manifiesto en [a respuesta de cuatro cri-
licos, negativa en cuanto a la apreciacion
de alguna obra importante, o las tres que
sefialan obras de mas de 50 afos nueva-
mente descubiertas.

De las tres obras mencionadas, una de
un autor inglés, Edward Bond, dramaturgo
perteneciente a la generacion de Pinter y
Arden, cuyos trabajos se caracterizan par
un realismo preciosista basado en su per-
sonal capacidad de observacidn, superado
en Lear por el intento de ofrecer una trage-
dia de nuestro tiempo.

Strauss, con menos obras en su haber,
conoce sin embargo muy bien el terreno en
el que s muave, ya que su dedicacion al
teatro es plena. Ha rado como drama-
turgo en montajes recientes de Peter Stein.

mhard ha reunido en tormo suyo las
esperanzas de la critica alemana. Muy
pronto todavia, hay que esperar sus nue-
vas realizaciones para confirmar si puede
ser el gran renovador que apunta.

Como mejor decorado se subraya el del
pintor espafol Eduardo Arroyo en el montaje
de Kiaus Michael Griber de la cbra de
Brecht Dickicht der Stadte. Seis mil zapatos
sobre el escenario son la clave de este éxito.

Ademas de mejor actor, actriz y debu-
tante, puestos gue ocupan por endsima vez
Bruno Graz y Jutta Lampe, del grupo en
torno al director Peter Stein, se interroga a
|a critica sobre la gran decepcion de la tem-

rada. Las respuestas son sorprendentes.

ncabeza la clasificacion el montaje que
realizé Edward Bond a su cbra Lear en el
Burgtheater de Viena. En segundo lugar,
destacado, la mas reciente obra de F
Diarrenmatt Der Mitrmacher, estrenada en la
Schauspielhaus de Zurich. El propio autor
no estuvo de acuerdo con la escenificacion
y aprovechara la oportunidad de su estreno
en Mannheim para presentar un nuevo
arreglo bajo su Fmpia direccién.
nm cuanto al mejor montaje, la unidad
en las respuestas es casi absoluta:

— Peter Stein, Prinz von Homburg.
— Peter Stein, Fegefeuer in Ingolstadt;
Wilfried Minks, Die Hypochonder.

De los 35 criticos, 23 nombran montajes
de la Schaubiihne am Halleschen Uter de
Berlin. Un fendmeno teatral cuyo motor es
Peter Stein. Minks montd Der Hypochonder
como director invitado.

Una organizacion modélica

La Schaublihne am Halleschen Ufer no
&5 un teatro, sino una sala en el edificio del
Sindicato Obrero de Berlin, que poco a poco
ha ido siendo dotada de ko necesario. No hay
escenano, lo que permite una gran libenad
en la bisqueda del espacio escénico ade-
cuado a cada montaje. La carencia del obli-
gatﬂrio telén de hierro, obliga a la utilizacion

e materiales no inflamables (caros). Asi, el
coste de un decorado de la simplicidad del
de Prinz von Hombirg, asciende a 40.000
marcos, unas 800.000 ptas.



El gran éxito que representa en el con-
texto teatral aleman la Schaubiihne, es ala
vez el triunfo de una nueva manera de con-
cebir el hecho teatral. La cumbre del teatro
en Alemania estd ocupada por una socie-
dad colectivizada, absolutamente democra-
fica, que toma sus decisiones respeclto a
nuevos montajes o directores invitados en
asamblea general, en la que participan con
idéntico derecho a voto desde el director,
Pater Stein, al dltimo tramoyista.

En 1969, los directores Peler Stein y
Wolfgang Schwiedrzik son invitados por la
Schaublihne para el montaje del Discurso
de Vietnam, de Peter Weiss. A los pocos
dias, surge la crisis. La representacion se
interrumpe a la tercera noche, ya que la
gerencia no admite el punto de vista de los
directores, quienes al dia siguiente, en publi-
ca manifestacion acusan a la Schaublhne
de “Teatro del establishment cultural bur-

ués”, Se prepara el giro de 180°. El grupo

rmado alrededor de Peter Stein, con acto-
res como Edith Clever, Bruno Graz, Jutta
Lampe, Michael Kdnig, etc., busca un lugar
de establecimiento definitivo. Berlin, por su
situacion politica, ofrece amplias posibilida-
des para una organizacion libre. Hecho deci-
sivo es el nombramiento de Werner Stein,
socialista, como Kultursenator de Berlin.
Inmediatamente se les concede una sub-
vencidn de 1.800.000 marcos, en dos anos,
para su trabajo en la Schaublhne.

La organizacion se establece a partir de
un Directorium de 5 hombres, a elegir cada
afio por la Asamblea general (100 perso-
nag). Para mayor facilidad en la decisién de
asuntos menores, se crea una asamblea
rastringida, formada por dos representan-
tes de cada delegacidn (actores, adminis-
tracién, tramoyistas, etc.). Exisle también
un Consejo de Teatro, exigido por la ley sin-
dical alemana, al que compete horas de
descanso, vacaciones, etc. Las decisiones
del Direcforivm pueden ser vetadas por la
Asamblea general, para lo gue necesita
dos tercios de los volos.

Horario esquematizado de un actor:

— 8 a10: lectura, estudio del papel.

- 10 a 15: Ensayo.

— 16 a 18: Funcion de tarde (teatro para
nifios, por ejemplo), o debate general, o
discusiones de las diversas comisiones.

— 20 a 23: Funcién de noche.

La Schaubilihne no tiene, en principio,
problemas econdmicos, ya que la subven-
cidn estatal a fondo perdido cubre el 70 por
ciento de los gastos totales.

El presupuesto general asciende a
3.200.000 marcos (64 millones de pesatas)
de los que 2.300.000 los aporta el Estado.

La actividad teatral se bifurca en dos
lineas: un teatro obrero, en el sentido de
temas como historia de |la revolucion, o his-

toria del movimiento obrero, La Madre de
Brecht-Gorki v la Tragedia Optimisia de
Visnevskij. Por otro lado, temas concer-
nientes aj pasado, clasicos, y a la historia
propiamente burguesa; Peter Gynt respon-
de a esa intencion. _

La fuerza impulsora de esa inmensa
maquinaria, es Peler Stein, cuyo primer mon-
taje para la Neue Schaubilhne, en 1971, la
escenificacidn en 7 horas de Peler Gyni,
repartida en dos noches, va a consagrarle
como el mejor director aleman actual,

Peter Stein

“Se dice que tiramos el dinero por la
ventana, yo respondo dando las gracias a
Dios; mejor derrocharlo para el teatro que
para Starfighters”. (Peter Stein)

Se frata de los pocos directores con
enorme respeto por el texto, ya sea clasico
o moderno. Su Prinz von Homburg es un
ejemplo de lo n%t;e puede conseguirse sir-
viendo, mima un texto. Fegefeuer in
Ingolstadt, que tomd a su cargo tras la
desercion de Peter Lischer, fue ensayada
frase a frase, a pesar "de la corta duracion
del periodo de ensayo”, siete semanas.

especto al teatro obrero dice Stein:
“Muestra intencién no ha sido nunca la de
hacer teatro popular, pero deseamos

Prinz Fiedrich von Homburg, de Heinrich von Kleist, dirigida por Peter Stein (1972). 225

alcanzar otro plblico. Creemos gue esto
no se puede hacer en la calle, porque la
gente se detiene un momento y sigue su
caming. Nosotros gueriamos un trabajo
continuo, ‘organizado para los trabajado-
res urganizargns'. gue fuera interesante de
ver en escena, y con temas lo suficiente-
mente afractivos para provecar la discu-
sion. Intentamos trabajar con los sindica-
ios ¥ con las organizaciones de la clase
obrera, pero no encontramos colabora-
cidn, porque en Berlin-Oeste los sindica-
tos son anti-comunistas®,

iPeter Stein, director de
espectaculos caros?

“Tanto si hago un montaje caro como
uno barato, éste forma siempre parte de
un circuito de consumo capitalista. No es
cierto que yo no sepa hacer espectaculos
barates, pero si tenemos dinerc para
hacer cosas muy caras, por gué economi-
zar. Ofrecemos la posibilidad a decorado-
res, técnicos, disefadores, de realizar
algo, de participar. No creo que estemos
mas integrados que el Living Theater o
Grotowskl, que deja entrar a 69 especia-
listas en partir el cabello en 4, aungue no
sepan nada de teatro, y manda a la poli-
cla que expulse a los otros”.
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Gerschichten aus dem wiener wald ('Cuentos de los bosques de Viena'), de Oddin von Horvéth, dirigida por K. M. Griber (1972).

¢ Crisis?

Un conceplo repetido hasta la saciedad
por la critica y el piblico es el de crisis. La
controversia ha llegado al Parlamento. Titu-
lares como “Nuestro Tealro es un Museo” o
“Fin de una E " han dejado de ser sen-
sacionalistas. Parece como si el sistema tea-
tral aleman fuera a colapsarse de un
momento a otro. Sin embargo, un andlisis de
la situacion lleva a conclusiones opuestas.
Existen en Alemania mas de 200 teatros
modemas, privados y controlados por el
estado, que realizan mas de 2.000 produc-
ciones al afo. Los actores son de gran cali-
dad, y mas de 20 directores jovenes pueden
considerarse entre los mejores del mundo.
El régimen social-demdécrata apoya todo tipo
de experimentacion. Anualmente gasta
millones de marcos en subvenciones. La
temporada 73-74 se anuncia esplendorosa.
50 estrenos y sesenta nuevas tacio-
nes de obras, sin contar la cantidad de tea-
tros que no han decidido su programacion.

Peter Handke, en unas recientes decla-
raciones, acusaba a la critica de haberse
inventado una crisis, Tenla razdén, desde el
puntc de vista artistico, ya que los proble-
mas del teatro aleman son de indole inter-
na, burocraticos, de organizacion.

La jerarguizacion tradicional de la estruc-

226 tura teatral germanica recibe un duro golpe

en 1968, y a partir de entonces la progresiva
politizacion y el intento de trabajo colectivi-
zado es fuente constante de problemas y
luchas entre la pers iva arnistica vy la
burocracia. El sistema teatral aleman llego al
final de una linea, pero este final es también
un principio. De ahi surge la Schaublhne
am Halleschen Ufer de Berin. Puede trazar-
se una progresion historica de esa linea.

Esquematica vision historica

El teatro aleman comenzd a asumir su
aspecto presente en el siglo XVII. En prin-
cipio las compafiias viajaban de region en
region, representando en los tealros de la
corte, en teatros pdblicos, o en plazas. A
finales de siglo, algunas cores empezaron a
subvencionar sus propias companias esta-
bles, y las ciudades alquilaban teatros muni-
cipales y formaban compafilas semi-esta-
bles; asi, los nobles acudian a la corte y los
burgueses a los municipales. Lessing, Her-
der, Goethe, Lenz, Schiller y otros afirmaban
que &l teatro tiene dos misiones: contribuir a
la unidad de una nacitn dividida en mas de
300 principados y representar las necesida-
des del pusblo aleman como un todo, v
segundo: transformarse en una institucion
educacional y moral. Durante el siglo XIX el

numero de teatros cortesancs pasd a 21y el
de municipales a mas de 200. El rapido cre-
cimiento pudo ser atribuide a la competencia
de cortes y ciudades. Alemania estaba com-
puesta de mas de B0 estados autonomos y
e teafro era un simbolo del stafus.

En 1889, bajo la influencia del teatro
libre de André Antoine se crea la Freie
Volksbihne en Berlin, dirigida por Otto
Brahm. Teatro para el pueblo, que apoyaba
el movimiento obrero. Su innovacion mas
importante fue el establecimiento de abo-
nos para toda la temporada. Entre la prime-
ra guerra mundial y 1933 los teatros de la
corte fueron nacionalizados. Durante la
depresion de 1924 y 1929 muchos teairos

rivados fueron a la bancarrota. A menudo
05 municipios se hicieron cargo de ellos,
los subvencionaron y los burgcratizaron.

Con la llegada del Tercer Reich, los tea-
tros fueron nacionalizados y “nazificados”.
El sistema jerarquico de su estructura no
cambid. Todos recibieron importantisimas
subvenciones. La de Hitler fue una gran
contribucidn al teatro. Después de la gue-
rra, cuando los aliados concedieron el per-
miso para abrir de nuevo los teatros, se
reinstituyo la vieja organizacion.

Con el milagro econdmico llega de nuevo
el &sptendnr. Las ciudades rivalizan en sub-
venciones y construccion de nuevos teatros y
complejos teatrales. La mayor parte de las



obras eran de autores extranjeros: existen-
cialismo, absurdo... Los directores no desea-
ban saber nada de politica. Se enfatizaba la
precision artistica y el realismo psicologico.
Brecht fue boicoteado en 1953-56-61. Los
signos de cambio aparecieron tras el esta-
blecimiento definitivo en Berlin Occidental de
Erwin Piscator, en 1963. Produjo tres obras
politicas gue tuvieron gran influencia: El caso
de J. Robert Oppenheimer de Heinar Kip-
hardt, La indagacidn de Peter Weiss y Ef
Diputado de Rolf Hochhuth.

En general, entre 1963 y 1968, la atmos-
fera teatral alemana se convirtic en ala-
mente politizada.

Un teatro arrogante

“De la misma manera que en Alemania
Origntal a un autor se le pide sobre todo un
decidido compromiso politico, en Alemania
Occidental debe, tan solo, mostrar reticen-
cia politica”. (Peter Weiss).

Es indudable el impulso que supuso para
el teatro la eclosion en 1968 de los movi-
mientos colectivos. El chogue de fuerzas
internas teatrales conservadoras y progresis-
tas da lugar al nacimiento de un teatro popu-
lar de izquierdas aleman, engendrado en la
propia impopularidad del teatro establecido.

Expenmenta 4 de Frankfurt &s un gjem-
plo de la radicalizacion de la agitacion tea-
tral. Este tipo de experimentos, fruto de la
exigencia de un publico altamente sensibili-
zado por acontecimientos recientes, va per-
diendo garra a medida gue se restablece la
calma. sociedad recupera &l equilibrio y
los teatros de agitacion politica se mues-
tran incapaces de llegar 3 un plblico mas
frio, mas objetivo, menos enfebrecido.

La temporada que termina es una conti-
nuacién en este sentido, de la vuelta —inicia-
da hace unos tres afios— a una sensibilidad,
que, fras el intento de compromiso politico,
recala en la magia y el ilusionismo; teatro
como lugar de creacion de grandes suefos.
Muevas obras ambiguas o desesperanza-
das. Lear, el rey ciego que intenta cambiar
algo, sabiendo que nada puede cambiarse.

Sefala Peter lden: “Para Bond, el pro-
gresan significa un montdén de cadaveres”,

trauss en Die Hypochonder no es mas
optimista. “Todo es inseguro. Una compli-
cada red de vestigios de recuerdos refuer-
za e impide a la vez nuestra percepcion®.

La agitacion del teatro actual es pura-
mente artistica, dirigida a la sensibilidad del
pablico, a su talento especulativo.

Pater Weiss ha dicho: "Durante mucho
tiempo crel que el trabajo artistico podia pro-
porcionar una independencia que me habria
abierto el mundo, pero hoy veo que el arte sin
presencia politica s& convigrte n arrogancia’.

Yorick, 60 (1973): 4-9.

Peer Gynt, de Ibsen, dirigida por Peter Stein (Schaubdne de Berin, 1973). 227
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{julic-agosto 1 5 .
“Critica teatral de Etar&
Festivales de Espafia en al
Teatro Griego de Montjuich”,
Enrique Sordo, 7 (septiembre
1965): 16-19,

Auto del Hombre, El
“Madrid. Muestra de Teatro
Basa™, José Luis Alonso de
Santps, 52 (abril-junio 1972):
60-61.

Aventura en el espacio
De Fernando Herrero, 47
(abril 1871): 27-40.

Aventuras de Jan i Trencapins
“El V Ciclo de Teatro Infantil de
Cavall Fort marcd un descen-
50 sobre sus precedentes”,
Salvador Corberd, 32 (marzo
1969); 14-15.

Balades del Clam i la Fam
“Critica teatral en Barcelona®,
Giovanni Cantieri, 25 {1967):
18-19.

Bafio, EI
“Otros estrenos de Barcelo-
na", 57-58 (enero-marzo
1973): 98,

Barcelona 2000
“Critica teatral de Barcelona”,
49-50 (octubre-diciembre
1871): 115-118.

EU’E::;H. Les [
i naros del mundo. Paris,

Teatro en blanco y negro®,

José M* Madem, 2 (abril
1965): 14-15.

Barutfe Chiozzote, Le (Las

mm 'rﬁ%."%mm; ¥y

el leatro popular®, José Anto-
nio Codina, 14 (abril 1968):
12-13.

Batalla del Verddn, La
“Critica teatral de Barcelona®,
Enrigue Sordo, 4 (junio 1965):
161

B-erenhnunla-.a fosques

=l Banat, Prami Teatre
Ealal& Ciutal de Sabadell”,
Xavier Fabregas, 48 (mayo-
junio 1871): 53.

ritica teatral de Barcelona®,
Gonzalo Pérez de Olaguer, 59
(junio-julio 1973): 76-

Bestiari | escamis de Pere
Quart

“Crilica teatral de Barcelona®,
Gonzalo Pérez de Olaguer, 52
(abril-junia 1972): T A

Beyond the fringe
“El cabaret en Inglaterra®,
José Luis Calvo, 31 (febrero
1965): 47.

Biodrame
*Otros estrenos de Barcelo-
na®, 57-58 (enero-marzo
1973): 98.

Biagrafia
in'?.lar:a:illsn:‘.h,. otra vez: Biogra-

fia", 31 (febraro 1969): 51,
“Biografia. Escribe: Adolfo
Marsﬂlat:h' 31 (febrero 1969):

'Emgraira Escribe; Francisco
El“mva 31 (febrero 1969): 53-

“Critica teatral de Barcelona”,
Gonzalo Pérez de Olaguer, 31
(lebrero 1963): 63-65.

“El timpano roto”, Juan Ger-
man roeder, 33 (abril
1969): 50-51.

Bluas for Mr. Charlle
“Escenarios del mundo. Desde
Londres, Ciclo de teatro mun-
dial”, José A. Zabalbeascoa, 5-
6 (julio-agosto 1965): 29.

Boda de la chica, La
“Teatro en T. V.", Ledn Zeta,
13 (marzo 1966): 19.

Bona persona de Sezuan, La
“Barcelona. Salvat y la Adria
Gonzalo Pérez db Ofaguer. 21

o rez de ;
(enaro 1967): 16-17.

Boy-friend, Le
“Escenarios del mundo. Paris.
Auge de la comedia musical™,
José Maria  Madern, 8
{noviembre 1965): 14-15.

Breu record de Tirant el Blanc
“El V Ciclo da Teatro Infantil de
Cavall Fort marcé un descen-
s0 sobre sus precedenies”,
Salvador Corberd, 32 (marzo

1968): 14-15.

“El timpano rote®, Juan Ger-

man hroedaer, 33 (abril

1969): 50-51.

Brl?éTha

scenarios del munde, Des-
de Londres... Junlo a la esta-
fuilla de Ercs”, José A. Zabal-
basascoa, 1 (marzo 1965):
4-5.
“Cuando el teatro es cine. La
fragica d ina”, J. A. Solar
Carreras, 24 (1967): 19,

Brindis a la joventud
“El ¥V Ciclo de Teatro Infantil de
Cavall Fort marcd un descen-
50 sobre sus precedentes”,
Salvador Corberd, 32 (marzo
1969): 14-15.

Bris / Collage / K
"Mas alla de las artes lf.l&s!i-
cas: el teatro. Répida reflexion

escenoblografica”, Danial
Bohr, 27 (1968): 16-17.
“Briz/Col . Un suefio
colective™,  Jean- Glaranoa
Lambert, 27 (1 9&&4

Bris / Collage / de Jean-
Clarence Lambert. Versidn
castellana de Daniel Bohr, 27
(1968): 23-40.

“X| Ciclo del Teatro Latine™. Mo
8 la anarquia actual”, Gonzalo
Pérez de Olaguer, 28 (noviem-
bre 1968): 63-68.

Britannicus
“Critica teatral de Barcelona”,

Enrigue Sordo, 11 (enero
1966): 17-18.
Bubu

“Teatro en T. V.°, Ledn Zeta,
13 (marzo 1966): 19.

Buenos dias perdidos, Los
“Critica teatral de Barcaelona™,
Gonzalo Pérez de Olaguer, 60
([1973)): 58-66.

B:ugi.nda, La (La mentirosa
Escenarios del mundo.
de Londres. Ciclo de t&&u'cr
mundial®, José A. Zabalbeas-
ga. 56 (julio-agosto 1965):

Burlador de Sevilla, El
“Crénica de Madrid™, Ricardo
Rodriguez Buded, 22 (febrero
1967): 15.

Hu.r'l.il:uéu el dngel del demo-
nig,
“Mario Antolin director del T.N.
de Camara y Ensayo. Ciclo de
Don Juan en la presente lem-
porada®, Emilio
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Sgn_r;_:ann. 28 (noviembre 1968):

"Madrid. Temporada T.N. de
Camara y Ensayo”, Robero
Alonso, 29 (diciembre 1968):
E&3-66.

Burias, suefios y alegorias
edo y Pequefio Teatro®,
Maria Luisa Oliveda, 36 (vera-
no 1969): 15,
“Burlas, susefios y alegorias.
En el meolla”, Ray Ferer, 36
{verano 1989] 16-18.
Burlas, suefios y alegorias
adaptacién de M* Luisa Olive-
da y Juan Potau, sobre lextos
de Francisco de Quevedo y
Villegas, 36 (verano 1969):
18-

C

t:ahallméu de las espuelas de
oro, El
*Crilica teatral de Barcelona®,
Enrique Sordo, 4 (junio 1965):
16-19.

Caballero de Olmedo, El
“Crilica Teatral de Barcelona®,
Gonzalo Pérez de Olaguer, 47
{abril 1971): 79-81.

Caciques, Los
“Critica teatral de Barcelona”®,
Gonzalo Pérez de Olaguer,
55-56 (diciembre 1972): 123-
130,

Cada dia difuntos
“Cada dia difuntos”, Fermando

Monegal, 36 (verano 1963):
39-44.

Caida, La
"Escenarios del mundo, ltalia.
Tres éxitos y un fracaso”, Pier-
luigi Bianchi, 11 (enaro 1966):
16.

Dal%I rajoles _ )

“Brossa, Maiakovski, lglesias”,
Xavier Fabregas, 54 (septiem-
bre-octubre 1972); 58-59.

Calesa, La
“Escenarios del mundo. Paris.
Los nuevos espectaculos®,
José M® Madern, 12 (febrero

1966): 15.

Cambrer mut, El
“Crltica teatral de Barcelona®,
Enrigue Sordo, 4 (junio 1965):
16-19.

Cambrera nova, La
“Noticia de Catalufia®, J.
Comellas, 41-42 (julic-agosto
1470): B9 y 78.
“Critica teatral de Barcelona®,
Gonzalo Pérez de Olaguer, 43
(septiembre 1870): 67-69.

Camisa de nilon, La
De José M® Madem, 38 (abril
1970): 29-47.
'La camisa de nﬂ;ﬂ{.; ELuspec-
dculo Collage”, Maria Luisa
Ghn.reda 39 (abril 1970): 68.

Céntaro roto, El
“Zal Hacla wn Teatro
", J. J. Morato, 48-50
(octubre-diciembre 1971): 73-74.

Canto pablico ante dos sillas
eléctricas

“Escenanos del mundo. Paris.
Los nuevos espectaculos®,
José M?* Madarn, 12 (febrero
1966): 15.

Cantos de Maldoror, Los
“Critica teatral de Barcelona®,
Gonzalo Pérez de Olaguer, 60
{[1973]): 58-66.

Cara de plata
“Critica teatral de Barcelona®,
Gonzalo Pérez de Olaguer, 26
(1967): 16-18.

Carrusel, El
“Critica teatral de Barcelona.
Lo que se ha estrenado en el
meas de marzo”, Enriqgue Sor-
do, 2 (abril 1965): 17-19.

Casa de Bernarda Alba, La
“Critica teatral en Barcelgna®,
?;o:gnnl Cantieri, 25 (1967
“Teatro sueco. Meruda-Lorca.
Dos espectaculos teatrales a
comienzos de 1974°, 62-63
(abril-mayo 1974): 48-50.

Casa de los siete balcones, La
“Critica tealral de Barcalona.
Lo que se ha estrenado en el
mes de febrero™, Enrique Sor-
do, 1 (marzo 1965): 8-10.

Casado casa quiere, El
“Critica teatral de Barcelona”,
Gonzalo Pérez de Olaguer, 23
(marzo 1967): 18.

Caso de la sefiora estupenda, El
“Teatro en T. ¥.°, Ledn Zela,
13 (marzo 1966): 19.

Caso de Oppenheimer, El
“Escenarios del mundo, Des-
de Paris”, Josa M* Madem, 1
{marzo 1955:: 56,
“Libros”, 21 (enero 1967): 18.

Castafiuela 70
“Critica {ealral de Barcelona®,
Gonzalo Pérez de Olaguer, 43
(septiembra 1970): 67-69.

“Castafivela ; su repiquetec
por Europa. Tabano ha vuel-
10", 46 (marzo 1971): 10.
“Castafivela 70 y su gira por
Europa®, {mayo-junio
1971): 1517

Castigo sin venganza,
“Critica teatral de Barcelona”,
Gonzalo Pérez de Olaguer, 29
(diciembre 1968): 59-62.

Catarocolon
“Critica leatral de Barcelona.
Xl Ciclo de Teatro Lafing”,
Gonzalo Pérez de Olaguer, 36
{verano 1969): 63-65.

Catarofausto
De Alberio Miralles, 34 (mayo
1969): 39-42.

Caviar o lentejas
“Escenarios del mundo. Paris.
Auge de la comedia musical’,
José Maria Madern, 9
{noviembra 1965): 14-15.

Caviar o llenties
g‘i_llica Iﬂm ga Baroelnng;
zalo Pérez de Olaguer,
{abril 1970): 75-78.

Cebo, El
"Cuando e teatro es cine”, J.
A. Scler Carreras, 19 (octubre
1966): 19,

Celestina, La
“Critica teatral de Barcelona.
Festivales de Espafa en el
Teatm Griego de Montjuich®,

Sordo, 7 b
sg}uﬁa s

Cenci, Los
De Antonin Adaud. Versidn
castellana: Miguel Alcaraz, 35
{mayo 1968): 35-62.

Cepllio de dientes, E
“Critica teatral de Barcelona®,
Gonzalo Pérez da Olaguer, 31
(febraro 1969): 63-66.

Cerca de las estrellas
“Teatro an T. V.", Ledn Zeta,.
13 (marzo 1966): 19.

Cerco, El
“Grénica de Madrid”, Victor
Auz, 1 (marzo 1965): 10.

Circulo de Pérez, El
“Motas a un aulor. J.D. Sul-
ton™, Ramon Pouplana, 54
(septiembre-octubre  1972):
16-18.

Ciudad sumergida, La -
“La nueva escuela”, Domingo
Pérez Mink, 49-50 (octubre-
diciembrea 1871): 5-11.

Clerentina, no rellisquis
*Critica Teatral de calona,
Lo que s& ha estrenado en &l

mes de febrera”, Enrique Sar-
da, 1 (marzo 1965): B-10.

Cocina, La
*jCulturalmente un asco! Was-
ker, Narros y treinia actores
méas”, Juan Antonio Hormigdn,
60 ([1973]): 67-69.

*Critica teafral de Barcelona®,
Enrigue Sordo, 3 (mayo
1965): 17-18 y 4.

Coleccion, La
“Cronica de Madrid”, Ricardo
Rodriguez Buded, 22 (febrero
1967): 15.

Comedia soldadesca
“Critica teatral de Barcelona®,
Gonzalo Pérez de Olaguer, 60
{[1973]): 58-66.

Commedia degli Zanni, La

‘Il Festival Internacional de
Teatro de la Ciudad de Lis-
boa", Bermardo Santaranc, 4
junio 1965): 6-7.

emas de teatro. Teatro Uni-
versitario. Ca'Foscan, de
Venecia (y I1)°, Francisco
Jover, 4 (junio 1965): 9.

Como las secas cafas del
camino
*Como las secas cafas del
caming”, José Martin Recuer-
da, 17-18 (verano 1966): 17.
Como las secas cafas del
camino de José Martin
Recuerda, 17-18 (verano
1966): 31 pags.

Concert | ular
“¥| Ciclo del Teatro Latino™, No
a la anarquia actual®, Gonzalo
Pérez de er, 28 (noviem-
bre: 1968); 63-68.

%‘: del Monte Everest, La
arios del mundo. Crani-
ca de Berlin. jTienen adn
sentidn los festivales de Ber-
lin? Un balance critico”,
Lubecker MNachrichten, 10
(diciembre 1965): 15,

Constructores de imperios o el
Schmirz, Los
De Boris Vian. Traduccién
Carla Matteini, 11 (enero
1966). 27 pags. )
“Los construclores de impe-
ros o el Schmirz, de Boris
Vian®, Ricardo Salvat, 11 (ene-
ro 1966): 8.
*Boris Vian. La critica dija:”, 11
(enero 1966); 8.
“Mi puesta en escena de Los
constructores de imperios”,
Ricardo Salvat, 11
1966). 9.

Conversacion, La
*Escenarios del mundo. Paris.
Los nuevos espectaculos”,

{enero



José M* Madem, 12 (febrero
1968): 15.

Convidado, El
“Alrededor de El conwvidado”,
Manuel Martinez Mediero, 38
(tebrero-marzo 1970): 12.
El convidado de Manuel Marti-
nez Madiero, 38 (febraro-mar-
zo 1970): 47-53.
“El convidado, en Badajoz y
en Madnd™, Manuel Pa 4
52 (abril-junip 1972): 56-57.

Corona de amor y muerte
;E'“i;ﬁ lgaé!ml de Barcelona”,
onzalo Pérez de Olaguer, 19
(octubre 1966): 17-18,

Corrida de toros, La
“Tras el Festival de Teatro, Sit-
ges 19707, G.P.O., 44 (diciem-
bre 1970): 17-18.
La corrida de toros de José
Arias Velasco, 44 (diciembre
1970): 19-56.
“Motas al montaje de La comi-
da de fores”, Casar Oliva, 44
(diciembre 1870): 53-61.

Coscienza di Zeno, La
(La conciencia de Zeno)
*Escenarios del mundo.
Roma. La nueva temporada
teatral”, Ricardo Salvat, 8
{noviembre 1965): 12-13.

Criadas, Las
“Jean Genel, Nuria Espert y el

espiritu del mal”, M Alcaraz,
32 (marzo 1969): !
“Nuria habla da Jean

Genet”, 32 (marzo 1968); 4142,
“Critica teatral de Barcelona®,
32 (marzo 1969): 55-56.

“El timpano rote”, Juan Ger-
man Schroeder, 33 (abril
1969): 50-51.

“Las criadas y Muria Espert”,
Roberio Alonso, 38 (febrero-
marze 18970): 13-14.

Crimen a la siclllana
“Critica teatral de Barcelona®,
Alberto Miralles, 20 (noviem-
bra 1966): 14.

Crimen de Aldea Vieja, El
“Critica leairal de Barcelona,
Lo gue se ha estrenado en al
mes de febrera”, Enrique Sor-
do, 1 (marzo 1965): 8-10.

Crist, Misteri
“MNuestro teatro en Horta”,
Josep Montanyes, 51 (enero-
marzo 1972): 10-13.
“Organigrama del Grup d'Es-
tudis Teatrals d'Horta™, 51
(enero-marza 1972): 14-16.

Cronica de un cobarde
“Crifica teatral de Barcelona”,
Enriqgue Sordo, 12 (lebrero
1966): 16-17.

Cuadrado de Astromelias, El
“Critica teatral de Barcelona”,
Gonzalo Pérez de Olaguer,
55-56 (diciembre 1972): 123-
130.

Cuarenta quilates
“Critica teatral de Barcelona®,
Gonzalo Pérez de Olaguer, 40
imaya-junio 1970): 87-70

Cuento de abril
“Cuento de abril, A. Miralles,
21 (enaro 1967): 17.

Cuento para la hora de acos-
tarse
“Badajoz y su | Semana de
Teatro”, Gonzalo Pérez de
Olaguer, 57-58 (enerc-marzo
1973): 9-11,

Cuernos de don Friclera, Los
“Critica teatral de Barcelona”,
Giovanni Cantieri, 24 (1967);
16-18.

Cumpleafios de la tortuga
“Critica teatral de Barcelona”,
Gonzdlo Pérez de Claguer, 22
{febrero 1967): 17.
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Charly, no te vayas a Sodoma
“Critica teatral de Barcelona”,
Gonzalo Pérez de Olaguer, 60
{[1973]): 58-66.

Chica del gato, La
“Teatro en T, V.", Leén Zata,
13 (marzo 1966): 19.

Chicas, Las
“Critica teatral de Barcelona”,
Gonzalo Pérez de Olaguer, 38
{febrero-marzo 1970): 71-74.

Chinche, La

"La chinche. (Articulo escrito
por Maiakovski antes del
asireno)”, 3 (mayo 1985): 7.
La chinche de Viadimir Maia-
kovski, Versidn de Femando
Garrido Lagunilla, 3 (mayo
1865): 24 pags.

Chismes del pueblo
*Critica teafral de Barcelona®,
Gonzalo Pérez de Olaguer, 31
(febrerc 1568): 63-66.

Dama duende, La
“Escenarios del mundo. Nue-

va-York. El Teatro off Broa-
day”, Oscar Mevado, 2 (abril
1965): 15-16.

*Critica teatral de Barcelona®,
Gonzalo Pérez de Olaguer, 19
{octubre 19686): 17-18.

Danzén de exequias
Los e uios de la Il
Semana de Badajoz”, 64
(junio-julio 1974): 27-29.

Day the wores came out to
play tennis, The
“Escenarios del mundo. Mua-
va York. Las férmulas”, Oscar
Nevado, 4 (junic 1965): 14.

Decente, La
“Critica teatral de Barcelona®,
32 (marzo 1969): 55-56.

Décimo hombre
“Critica teatral de Barcelona®,
Gonzalo Pérez de Olaguer, 38
(febrero-marzo 1970): 71-74.

Decoracion del hogar, La
“ll Premio St de teatro®, 28
(noviembre 1968): 60-62.

Dedo en &l ojo, El
E! dedo &n al ojo, Franco
Parenti, Dario Fo y Giusting
Durano. Versién espafiola de
Francisco Jover, 31 (febrero
1969): 33-39.

Defensa indla de rei
,]"“i"’“u;:"ﬂ“'“é':'gi‘g Premio
o a arra”, 21
:ans:rpn 1967): 9.
“XIll Festival Internacional de
Teatro de Barcelona®, Gonzalo

Pérez de Olaguer, 48 (mayo-
junio 1971); 5-14.
Del amor cruel
*Critica teatral de Barcalona®,
Gonzalo Pérez de uer, 38
{febraro-marza 1970): 71-74.
Delines, Los

“Critica teatral de Barcelona®,
Gonzalo Pérez de {]Faguar 3
{febrero 1969): 63-66

Dallnnda equilibrio, Un
Madrid. Teatro Macional de
Camara 3; Ensayo”, Roberto
Alonso, 34 (mayo 1963); 67-68.

Dema es festa
“Critica teatral de Barcelona®,
Gonzalo Pérez de Olaguer, 22
(febrero 1967): 17.

Demasiadas cosas pmhlbldu
*Demasiadas cosas
F. Jover, 21 (enero 1967): 17,

Demasiadas variaciones para
una almohada
De Frederic Marinez-Solbes,
64 (junig-julio 1974): 35-60.

Desbarats
“Critica teatral de Barcelona”,
Gonzalo Péraz de Olaguer, 43
(septismbre 1970): 67-69.

Descens a la superficle
interior, tres
“Critica teatral de Barcelona®,
Gonzalo Pérez de Olaguer, 60
([1973]): 58-66.

ido por la cola, El
'I.Iasmﬁé de las artes plasti-
cas: el teatro, Fléplda i6n
escenobiografica®, Daniel
Bl:lhr 27 (1968): 16-17.
El desso la cola de
Pablo Picasso, Versidn caste-
llana de Antonio Mayans, 27
(1968): 41-53.
"Xl Ciclo del Teatro Lating. No

ala uia actual®, Gonzalo
Pérez de bgum 28 (noviem-
bra 1968): 63-88.

Después de la caida
narios del mundo. Des-
de Paris™, José M Mademn, 1
{marzo 1985): 5-6.
“Crifica teatral de Barcelona®,
Em?e Sordo, 4 (junio 19651

“Al margen del teatro. Libros®,
Gopeo, 11 (enero 1966): 2.

de Prometeo
1 joz y su | Semana de
Teatro®, Gonzalo Pérez de
Olg%ﬁ 1..’;?-5! (enaro-marzo

Dia de la tortuga, EI

03 del mundo. Paris.

Auge de la comedia musical”,

José Maria Madern, 9
{noviembre 1965): 14-15.

Diada boja o les noces de

Figaro

‘X?E:Ida del Teatro Lating”, Mo

géa an:rqura aciuaga {Gonza.lu
rez da G-Iawal. oAM=

bre 1968): 63

Dialegs d’en Ruzzante, Els
“Critica teatral de Barcelona®,
Giovanni Cantieri, 23 [ma.rzu
1867); 18.

Diario de Ana Frank, E|
“Critica teatral da Barcelona®,
Gonzalo Pérez de Olaguer, 52
(abril-junio 1972): 75-82.

Diario de un loco
Rodrigues Buded, 24 (lsorero
riguez y ro
196?}ﬂ 5. Lo

Diavels, Il
“Escenarios del mundo.
Roma. La nueva temporada

indit:e de titulos
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teatral®, Ricardo Salvat, 9
(noviembre 1965); 12-13.

Dimecres... Elena, Els
“Critica teatral de Barcedona’,
Gonzalo Pérez de Olaguer,
35-42 (julio-agosto 1970): 77-

Dins un gruix de vellut
“Ahondando por Espafia”,
Ramdn Pouplana, 47 (abril
1971); 23-24.

Dionisus In 68
“‘Da como el Performance
Group pasa_de representar
Dionisus in 68 a representar
Dionisus in 897, M. J. R., 35
{mayo 1969): 24-25,

Dionisus in 69
"GI'.'IB como md Parformance
asa de representar
D.mmp in 68 a representar
Dionisus in 897, M. J. R., 35
{mayo 1969): 24-25.
*Mueva York", Luis Racionero
Maria José Ragué, 27
1968): 63.

Dios, Emperador y Paisano
“Daniel Bohr en el XX Festival
Teatral de Avignon™, 17-18
{verano 1966): 19-22.

Direccidn prohibida
“Critica teatral de Barcelona®,
Alberlo Miralles, 23 (marzo
1867): 18.

Dom Quixote

“®| Ciclo del Teatro Lating®. No
a |la anarquia actual’, Gonzalo
Péraz de Olaguer, 28 (noviem-
bre 1968): 63-68.

Don Godofredo y su Lacayo
“Don Godofredo y su Lacayo”,
Carlos Mufiz, 23 (marzo
1967): B pags.

Don Juan
“Editoriales”, 28 (noviembre
1968): 4.
*D. Juan de Espafia y D. Juan
de Ewuropa”, Salvador de
Madariaga, 28 (noviembre
1968): 5-8.
“La Celestina, madre de D.
Juan®, Francisco Jover, 28
(noviembre 1968): 9.
*Don Juan y yo", Gregorio
Marafidn, ;3 {noviembre
1968): 10-13.
“El mite da D. Juan a través de
Byron, Hoffmann, Pushkin
Balzac®, Saint-Paulien,
{noviembre 1968): 14-17.
;Dan Juan: &l mito se t&n'b;ﬂ
ea”, Andrés Camproddn,
{noviembre 1968): 18-19.
“Ensayos sobre &l uanis-
mo”, 2B (noviembre 1968): 20.
“Mario Antolin director del T.N.
de Camara y Ensayo. Ciclo de

Den Juan en la presenta tem-
porada®, Emilioc Hernandez
Egﬂ;‘nn. 28 (noviembre 1968):
49-51,

Don Juan o el amor a la
Geometria
“Madrid. Temporada T.N. de
Céamara y Ensaya®, Roberto
Alonso, 29 (diciembre 1968):
63-66.

Don Juan Tenorio
*Critica teatral de Barcelona®,
Gonzalo Pérez de Olaguer,
55-56 (diciembre 1972): 123-
130.

Don Juan y la geometria
“Mario Antolin director del T.N.
de Camara y Ensayo. Ciclo de
Don Juan en la presente tem-
porada”, Emilic Hernandez
Egr}ﬂm, 28 (noviembro 1968):

Don-Juania o seis don Juanes
B:“ dama, La

Salvador Madariaga, 28
(noviembre 1968): 23-38.

Dos angeles han venido
“Escanarios del mundo, Paris.
Auge de la comedia musical®,
José Maria Madern, 8
(noviembre 1965): 14-15.

Dos mesos a Barcelona
“Critica teatral de Barcelona®,
Gonzalo Pérez de Olaguer,
17-18 (verano 1965): 29-31.

Dos viejos pénicos
“Critica teatral de Barcelona®,
Gonzalo Pérez de Olaguer, 39
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otas sobre... Viadimir Maia-
kowski (1893-1930)", 3 (mayo
1965): 10.
"Motas sobre... Max Frisch®, 4

mel 5.; 5.6 (julio-agosto
1 :

'an,ails sobre: Alejandro Caso-
na”, 8 (octubre 1965); 4.
“Maria Aurdlia Capmany: Un
nombre destacado de la litera-

tura catalana ranea”,
C. Marti Fnrraras 10 (diciem-

(enero 1966): 6-7.

"Notas sobre... Boris Vian®, 11
(enero 1966): 10.

“Motas sobre... F. Dirrenmatt”,
19 (octubre 1966): 8-9
“Osvaldo Dragin y su teatro”,
Juan Gu;&r;mﬁamma. 22
(febrero 1967):

“Aproximacion al teatro de
Manuel Martinez Mediero”,

Xavier Fabregas, 25 (1967):

11-12.

*Madrid. Temporada T.N. de

Eamara ‘A Ensayo”, Roberio
(diclembre 1268):

romociona”, Mi ua-l
Ncarnz (mayo 1969):
“Yorick promociona. Fl::lgﬂ-r
Justalre™, Miguel Alcaraz, 35
{mayo 1968): 28-31.
“Yovick ociona. Fernanda
Mol Miguel Alcaraz, 36
{verano IBB‘E; 51-53.
“MNotas biograficas de Los
Ambulantes”, 37 (diciembre-
enera 1968-1870): 11-12.
“Primer Ciclo de Teatro Espa-
fiol actual. Biografias. Aungue
no estdn todos los que dabie-

m._l:ua?gua gstdn, son”, 39
{abril 19 LE
“Antonio Martinez Balleste-
ros”, Ramdn Pouplana, 38
{absil 1970): 3-11.
“Yonick promociona. Luis Mati-
lia®, Ramdn P%uplaé‘l:. 5;1«42
ulio-agosto 1970]):
"“Wriek romociona. José Arias
Velam Ramdn Pouplana,
M{-:ﬁmrnbm 1970): 62-63.
“Synge, como necesidad de
un teatro popular’, José Luis
Alonso de Santos, 45 (@nerg-
febrero 1971): 78.
“Gantes que dejaron huella
(1940-1960). Jorge Grau®,
Juan German Schroeder, 51
(enerc-marzo 1972): 74-76.
“Los amigos del Teatro Espa-
fiol de Toulouse. José Martin
Elizondo”, Jordi Teixidor, 52
{&hnl-pmo 1972): 62-64.
“Gentes que dejaron huella
{1941}-19&:!} Marta Grau y
ro Carboned”, Juan Ger-
rm&n Schroeder, 52 (abril- junio
1972). 70-71.
“Manuel Lorenzo. Tres herma-
nas tontas”, M. L., 53 (julio-

%umu 1972): 46.

Miguel
da”, 53 (julio-agosto 1972): 6.
. || Goﬂg.lrs de Teatre Catala
Ciutat de Sabadell. Francesc
Barceld, ganador”, 53 (julio-

a_tgoslm : 70-T1.
Lgenio Barba. Director del

Vil Premio Macional de Teatro.
Silges-73", 61 (diciembre-ene-
ro 1973-1974): 67,

“Apuntes biograficos de Fede-
rico Martinez Solbes. Fremio
Alcoy 1973%, B4 (junio-julio
1974): 10-11.

*Aufo de la compadacida. Tea-
tro popular”, Victor Auz, 5-6
{julio-agesto 1965): 19-21.

C

Cabaret
“Editorial”, 31 (febrero 1963):
4

“El teatro-cabaret. ;MNueva
calamidad o nueva modali
dad?", José Maria Rodriguaz
Méndez, 31 (febrero 1969): 5-

6.

“El cabarel en Francia. Una

encuesta con algunos de los

qua ko hicieron importante®, 31

{febrero 1963): 7-10.

“El teatro de cabaret”, Jaume

Vidal Alcover, 31 (febrero

1963): 11-12.

“El cabaret en Alemania”, 31

(febrero 1969): 15-16.

“El cabaret en falia. Nacimien-

to como bdsqueda. La satira

itica. La canzone nuova’,

ierfuigi Bianchi, 31 (febrero

1968): 17-18.

“El cabarat en Inglaterra”, José

Luis Calvo, 31 (febrero 1869):

47.

*Manicomi d'Estiv. Texto de

cabaret de Vidal Alcover. La

Cova del Drac”, 31 (febrero

1863): 54.

Café-teatro
“Tabangue y &l cale-teatro en
Sevilla®, Carlos Martin, 45
{enero-febrero 1971): 81-82.
“Sevilla. Calé-Teatro®, C. Mar-
tin, 49-50 (octubre-diciembre
1971): 75-T6.

Canada
“En tomo al IV Congreso Mun-
dial de Teatro Infantil y Juvenil
celebrado en Canadd
EE.UL.", Juan Cervera, 5T
(enerc-marzo 1973): 73-82.

Cartas al director
*La tribuna del lector. El critico
es usted™, 1 (marzo 1965): 2.
“La tribuna del lector. El critico
es usted”, 2 (abril 1965): 2.
“Al margen del teatro. La tribu-
na del lector, 10 (diciembra
1985): 2.

Catalufia
“V Samana de Teatro Actual de
Sitges’, 48-50 (octubre-

diciembre 1971): 105-109.

“El Comité de la V Semana da
Sitges declara®, 48-50 (octu-
bre-diciembre 1971): 108-111.
“l Faslma! de Siigas”, G. P. de
0., 54 (septiembre-octubre
1972). 82.

“Un fenomeno: el tealro en
comarcas”’, Xavier Fabregas
55-56 {dr.mbra 1972): 113-
115.

“4 preguntas a Joan Mirg,
Ponente de Culiura del Ayun-



famiento de Hospitalet®, 64
{junia-julio 1974): B7-88.
“Festivales para el pueblo”, G.
Pérez de Olaguer, 64 (junio-
julic 1874): 85-80.

Censura

‘Il Festival Internacional de
Teairo de la Ciwdad de Lis-
boa®, Barnardo Santareno, 4
junio 1965): 6-7.

:ﬁ'oonal* 36 (verano 1968);

'Flmh.nadn en el expedients a
Yorick, revista de teatro”, 37
:d[ﬂambr&-mem 1969-1970):

'Edltnrlal' 40 (mayo-junio
1970): 3.

“San Sebastidn. | Festival
Internacional de Teatro™, Gon-
zalo Pérez de OQlaguer, 40
(mayo-junio 1970): 58-61,
“Una escena de Maladero
splemne, de Loépez Mozo.
{Ultimo Premio Carlos Arni-
chas:l 40 (mayo-junio 1970):
53-64

“Primer Ciclo de Teatro Espa-
fiol Actual”, Albero Miralies, 40
{may:rjmin 1970): 64,

“Se reorganiza la Junta de
Censura Teatral’, 44 (diciem-
bre 1870): 11.

“Pramio Mayta... ahora, Nuria
Ezpart”, 44 (diclembra 1970):
70

“‘Misceldnea teatral 1945
1960°, Juan German Schroe-
dar, 49-50 (octubre-diciembre

1971): 18-24.
“V Semana de Teatro Actual de
Sitges”, 49-50 (octubre-

diciembra 1971): 105-109.
“Sucedid en Madrid y es noti-
&fm teatre:l‘;l.] m?ga ?T?rgam.

(junio-julio 1973): !
“Enftrevista con Patricia O'Con-
nor de la Universidad de Cin-
cinnatti®, Vicente Romero, 60
([1973]): 37-38,

| artista enire mecenas
concejales”, Olof Paime, 6
(abril-mayo 1974): 35-38,

Comedia del arte

“Temas de teatro. Teatro uni-
versitario. Ca'Foscar, de
Venecia. I°, Francisco Jover, 3
{mayo 1965); 11-12.

Il Festival Internacional de
Teatro de la Ciudad de Lis-
boa", Bemmardo Santarenc, 4
{junio 1965): 6-7.

“Temas de teatro. Teatro Uni-
varsitario. Ga'Foscari, de
Venecia (y Il)°, Francisco
Jover, 4 (junio 1965): 9.
“Notas de urgencia. Sobre la
comedia del arle”, Giovanni
Cantieri, 56 (julic-agosto
1965): 6-8.

margen del teatro. La noti-
cla y su eco”, 89 (noviembre
1965): 2.
“Conversaciones nacionales
sobre teatro actual, Conclusio-
nes”, 10 (diciembre 1965): 16.
“Conclusionas del Congreso
de Teatro Nuevo, celebrado en
Valladolid del 26 al 31 de octu-
bra®, 20 (noviembre 1986): 3.
“Las escuelas de teatro ().
Formacion profesional  del
actor (Essen, 1965)°, Amparo
Reyes, 22 (febrero 1967): 10-
11

Taatro infantil, un problema
sin resolver’, Gonzalo Pérez
de Olaguer, 23 (marzo 1967):
3-4

“ll Congreso Macional de Tea-
lmuuevo m{muiﬂﬁe} 2
reso Intarmacional para
Ia I ia y la Juveniud. La
Haya 1968°, Maria Nieves
Sun'yrar Roig, 32 (marzo 1269):
8-10.
“El teatro de denuncia sociold-
ga cuHural Camunlcacian
orick al Il Congreso de
Teatro MNuevo®, F. Jover, 33
{abrl 1969): 16-18.
“La esiética modemna y las
nuevas tendancias del teatro.
Andlisis de la wvanguardia.
Comunicacién al Il Congreso
de Teatro Nuevo™, Francisco
Miewva, 33 (abril 1969); 19-32,
“El teatro como are. Comuni-
cacidn al ll Cm:gl:ﬁudaTmn
Muevo®, Allonso
33 (abril 1969); 33-42,
“Conclusiones. || Congreso
MNacional de Teatro para la

Infancia y la Juventud®, 34
{mayo 1969): 65-66.
*Tarragona. |l Congraso

Nacional de Teatro Nuevo®, 40
(mayo-junio 1970): 48-49.
“Tarragona. Il Congreso
Nacional de Teatro Muevo.
Conclusiones”, 40 (mayo-junio
1970): 50.

“Exftracto de la ponencia pro-
nunciada por Lauro Olmo en el
Il Congreso Nacional de Tea-
tro MNuevo-Tarragona®, Lauro
gir‘rsn 40 (mayo-junio 1970}

“‘Palma-70. Mesa redonda.
Teatro Popular: el viejo, actual,
atemo tema?”, Maria Teresa
arcia Alba y Alberto Miralles,
45 (enero-febrero 1871): 61-

*Palma-70. Mesa redonda.
Conclusiones”, 45 (enerog-
febrero 1971): 87-68.,
“Editorial”, 47 (abril 1971): 4.
“Tenerife: |ll Congreso Macio-
nal de la A.ETL).", Gonzalo
Pérez de Olaguer, 48 (mayo-
junio 1971): 44,

“Ponencias. Il Congreso
MNacional de la AETIL)", 48
{mayo-junio 1971): 45-47,
“l Cursiflo de Teatro en Bilbao®,
Enrigue Villa y Antonio Ru
rez, 48 (mayo-junic 1971):
“Seminario de estudios
teatro norteamericang”, 53
jufio-agosto 1972); 55-58.
“El nuevo teatro espafiol, en la
Universidad de Paris”, Gonza-
lo Pérez de Olaguer, 55-56
(diciembre 1972): 103-105.
“Critica teatral de Barcelona”,
szam Pérez de Olaguer, 55-
Eﬂ 1972): 123-130.
-w ngreso Macional de Tea-
la Infancia y la Juven-
I]J , ar-58 (eneroc-marzo

1973); 55, ;

“Tras el IV resc Macional
de Teatro para la Infancia y la
Juventud”, Armando de Armas,

5?—5& {enammamo 1973): 56-

"Gomurﬁcadm de la Ponencia
%aﬂ-ms dal Teatro Espects-
De como defendemos las
suh.rdnnas realistas y margina-
mos los problemas tedricos”,
Marti Olaya, 57-58 [enem-
marzo 1973): 58-61.
“En torno al IV eso Mun-
dial de Teafro Infantl y Juvenil
celabrade en Canada
EE.UU.", Juan Cervera, 57
(enero-marzo 1973): 73-82.
“‘Conversaciones en Madrid",
José Luis Alonso de Santos,
59 (junic-julio 1973): 61-62.

Crisis teatral
“Escenarios del rm.ndn Paris®,
José M? Madem, T (sepliem-
bre 1965): 11.

“Al margen del teatro. La noti-
gia ";f"' eca”, 21 (enero 1967):

‘E’émﬁar Gonzalo Pérez de
'Diaguar. {lebrero 1967): 3-

'Al margen daF teatro. La noti-
day su aco”, 23 (marzo 1967):

‘Lus parias del tealro espa

0 las razones de una cnsis tg
Davﬂ:l Ladra, 25{196?} 8-1
“Editorial”, (sepliembre
1970): 3. | "
7 punios sobre la a
1968-70 en Ba\J'l'.:>e|\|4::II'E|I'Ifi?'.‘s’mI
zalo Pérez de Olaguar
(septiembre 1970/
“Una aproxi a los tea-
Lua de IIa a:.adadi Faalmar;du

onegal, tiembre
1970): 8-11. .
“Teatro, televisidn y olras
cosas”, Rafael Pradas, 43
(septiembre 1970): 15-16.
“Moticias de Catalufia, El tea-
tro profesional en No-Barcelo-
na”, J. Comellas, 43 (septiem-
bre 1970): 63-64.

“Las Provincias y las Culturas”,
Luciano F. Rinctn, 43 (sep-
tiembre 1970): 65-68.

*Fragmento del libro La lifera-
lura de 4. 25 afos de
teatro”, Joaguin Molas, 49-50
E;:lubre—ﬂiﬁmnhf-& 1871): 56-

“Antes de la solucién final®,
Ramirc Bascompte, 49-50
(octubre-diciembre 1971): B0-
62.

G enemigos del teatro”,
W. mieding, 57-58 (enero-
marzo 1973): 97.

Criticos

“Al margandalteﬂhu La noti-
su eco”, 8 (noviembre
Ta6d) 2

“Al margendﬂlt&ml'ﬂ La nofi-
cia y su eco”, 13 (marzo 1966):

“La critica profesional ante el

teatra in ndienta”, Marti

Farraras, 25 (1967): 8.

“X Ciclo de Teatro Latino”,

Gonzalo Pérez de Olaguer, 26

(1967): 4.

“El timpano roto”, Juan Ger-

man Schroeder, 32 (marzo

-'m‘”‘m’m{ 1969): 4

"hl.a Pgste?; del eri ﬁ ﬁﬁEunz&
ez de Olaguer, mayo

1963): 64,

"El critico ante el autor novel”™,

Gonzalo Pérez de Olaguer, 39

{abeil 1970); 71-72.

"Premis Reus de Teatra.

Xavier Fabmsgs Rosa M®
(julic-agosto

19?11].
“Las razanas de Ricard Salvat.
Unas caras que no fueron
publicadas en y Folo-
gmmas" 44 {cidaml:m 1870):

Cronologias

il o i
a, escendgralo”,
M?niiadﬁ&z Jogé Mo
1 (marzo 1965): 12-13.
“Motas sobre: Alejandro Caso-
na”, B (oclubre 1965): 4.
Fgmamgn de unﬁrgggfrdg
ejana; Tricicio o
{actubre 1965): 5.
‘G afios de trabajo de la E. A.
D. A G.", 10 (diciembre 1965);

B-8.

*Ahondando por nuestra Espa-

fia. Agmpan%nm de Teatro de

Céamara La Cazuela®, 21 (ane-

ro 1967): 12-13.

“Akelarre y el tiempo”, 38

(febrero-marzo 1970); 5.

“Cronologia de Arthur Ada-

ﬂn\% 40 (mayo-jenio 1970):
-1

-Aus realizados por Juan
n Schrogder, Juan
German Schroeder, 49-50

Indir.e de materias
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{octubre-diciembre 1971): &-
12,

“Gentes que dejaron huella
(1940-1960). Jorge Grau®,
Juan German Schroeder, 51
(enero-marzo 1972): 74-76.
“Manuel Marntinez Mediero”, 52
{abril-junio 1972): 51.

*Yorick pregunta, responde
Juan Antonio Castro®, 53 (julio-

19?2!: 65-67.
' , 57-58 (enero-marzo
1973): ES-BE

“La Familia de Carlos v, do
Manuel Pérez Casaux, en el
Wil Premio Nacional de Tealro.
i -73", 61 (diciembre-ene-
ro 1973-1974): 67.
“Cronglogia  indispensable
para leer con provecho este
informe del teatro sueco”™, 62-
63 (abril- ma:.roﬁll?ﬂ};il?m
“Apuntes biograficos
nm Martinez Sdbes
1973%, 64 (junioc-julic
19? J: 10-11.
da La Cazuela”, 64
yunlu—Julm 1974): 20-21.
Ciclos de Teatro Actual de
Alcoy; o iza La Cazuela®,
H{iunh— lio 1974): 21 y 86,

D

Dia Mundial del Teatro

“A tiulo de comentario®, Gon-
zalo Péraz de Olaguer, 2 (abeil
1965): 3-4.

“Otro Dia Mundial del Teatra®,
Gonzalo Pérez de Olaguer, 14
{abril 1966): 3.

“Sucedid en Madrid y es noti-
cia teatral”, Vicente Romero,
59 (junio-julio 1973): 70-72.

Directores

“Los dos dltimos rnva:tl'lla:émll
José Maria Loperena afio
para un sofadar y Lﬂ!':dpem de
tres penigues, Francisco
Jover, 1 (marzo 1985): 16-18.
"Hoy nos visita: Adolfo Marsi-
flach®, Gonzalo Péraz de Ola-
guer, 3 {mayo 1965): 8-9.
ny nos wisita: Victor Andrés
G. P. de O, 8 (oclu-
bmiﬂﬁﬁ} 10.
“Temas de teatro. T. }Y
d;ﬂﬂ Vilar. I7, H[udubl‘&l&ﬁﬁ
12-13.
*Hacia un nuevo teaire. Consi-
deracicnes de un Direclor de
escena (I)°, José Maria Lope-
rena, 9 (noviembre 1965): 6-7.
“Temas de teatro. Jean Vilar y

el TN P A {y 1.5
(moviembre 1965): 8
“José Ariza Pelaez: la dificil
idn da una excelente
dea®, Francisco Jover, 8
(noviembre 1965): 11.
‘Ricardo Salvat.. un hombre
de teatro”, Alberto Miralles, 10
(diciemnbre 1965); 14,
"Motas sobre mi
escena de Vienfo
poco de miede y un comeanta-
o a mi traduccidn”, Ricardo
Salval, 10 (diciembre 1965):
12.13,
“Hoy nos visita: José Luis
Alonso”, G. P. de O, 17-18
(werano 1966): 14-16.
“Hoy nos visita: Daniel Baohr.
Director del Nuavo Tealro
Experimental®, 19 (oclubre
): 14-15,
“Hombres de teatro. Feman-
dez Montesinos, director de
Los Titeres”, Manuel Morales,
23 (marzo 1967): 12-13.
“Encuasta a los directores de
teatro  independiente”, 25
(1967): B-7. i
*| Curso para directores de
rupos teatrales. Al habla con
Siera”, 26 (1967): 19,
“José MR na. Director
del Teatro Macional de Barce-
lona”, 27 (1968): 4-8.
“Reflexiones en tormo al | Cur-
s0 de Formacion de Directores
de Teatro para la Infancia, en
Barcelona™, Hermann Bonnin,
27 {196& : 14-15,
alla de las artes -
cas: el teatro. Flé,mda reflexion
ascanul:ﬂu%ﬁa Danieal
Bohr, 27 (1968): 16-17.
“Enfravistas con los directores
de dos Teatros Nacionales:
José Luis Alonso y nlguai
Marros”, Emllln Herna
Sonann (diciembre 1968):

'quraha Escribe: Adolfo
Marsillach®, 31 (febrero 1963}
52-53.

"Primer cursillo de direccion
escénica”, Aurora Diaz Plaja,
32 (marzo 1969): 11-13.

“27 preguntas a José Montan-
yez y a Alberto Boadella®, 37
(diciembre-enaro  1969-1970):

18-22.
'Autoblngraifa imprescindible
de mi =8 hable en
Juan Carlos Uviedo,
ar (]dmumhm-unﬂm 1969-
1970): 47.
" rama con Juan Carlos
Uviedo™, Ramdn Pouplana, 37
{diciembre-enero 1969-1870):
48-51.
“La gira de Grotowski por los
Estados Unidos”, Maria José
Ragué Anas, 37 (diciembre-
enero 1969-1970): 54-56,

esla en
SUF Y un

“Martinez Mediero en la hora
presente”, 38 (febrero-marzo
1970): 10-11.

“Las razones de Ricard Salvat.
Una.ﬁ canas ue no fq.vamn

g:amas‘ 44 ﬂ:ﬁclambm 19?0!

“Con Ricard Salvat, director
del Tealro Macional de Barce-
lona”, Gonzalo Pérez de Oia-
g_uar 45 (enero-febrero 1971):

".Jeca.n Vilar ha muerto”, 48
urlll:r 1971): 75-77.
s realizados par Juan

Schroeder”, Juan

Gennan Schroeder, 49-50

{octubre-diciembre 1971): &

12

“Gentes que dejaron huella

1840-1960). Jorge Grau®,
German Schroeder, 51

(enero-marzo 1972): 74-T6.

“Gentes que dejarnn hualla.
Hans Schlegel”, Juan German
Schroeder, 53 (julio-agosto
1972): 68-60.

*Eugenio Barba. Director del
Odin Teatret, de Holstebro™, 54
tsapliemme-nctubm 1872): 9-

'Gumns e dejaron huella
{15#0-1 Dﬂllr Latz", Juan
German hrosder, 55-56
(diciermbre 18972); 106-107.
“Mano a mano. Dolly Latz”, Del
Arco, 55-56 (diciembre 1972):
108-1049,

“El sentido poético de Dol
Latz", Elisabeth Mulder, 55-
{dlnarrb-'a 1972): 109-110.
“Dolly Latz ¥ los héroas™, Maria
Luz Morales, Eﬁ-ﬁﬁ{dlmnm
1972): 111-112,

“Teatro universitario y experi-
mentacion. Vermell Haloc,
de Ramdn Gomis®, Jaume
Comellas, 55-56 {diciamhlu
1972): 115-117.

“Adria Gual, o la fe en |la élite”,
Havier F as, 57-58 (ene-
ro-marzo 1973); 48-49.

“Adria Gual y la Escola Catala-
na d"Ar Dramatic, 1513-19347,
Hermann Bonnin, 57-38 (ene-
ro-marzo 1973). 50-53.

“Alf ﬂ]ﬁb&l‘ﬂ entrevistada®,

Staffan Roos y
Lml =63 (abril-mayo
1974): 20-31.
e
Ensefianza

“Temas de teatro. Instituto del
Teatro de Barcelona: 25 anos”,
Hermann Bonnin, 2 (abril
1965): 12-13.

“Formacicn del intérprete hoy™,
Herman Bonnin, 4 ({junio
1965): 5.

“Volviendo al tema. Muevos
estudios dramiticos”™, Herman
Bonnin, 8 (octubre 1965): 11.
“Al margen del tealro. La noti-
m‘;ﬁg su eco”, 9 (noviembra

) 2.
"Notas sobre... International
Institute for Theatre Rese-
arch”, 9 (noviembre 1965): 9.
*HomenajealaE A. DA G.°,
Gonzalo Péraz da Olaguer, 10
(diciembre 1965): 3.
“Cinco afios: Ricardo Salvat 5
su Escola”, Enrique Sordg, 1
(diciembre 1965): 4-5.
“f afios de trabajo de la E. A.
0. A. G, 10 (diciembre 1965):
6-8.
“La Universidad de Mavarra y
el teatra®, 12 (febrerc 1966):
12

“Escuelas de Arte Dramético
en Europa. |. Paris”, Amparo
Reyes, 19 (octubre 1966): 12-
13

“Las escuelas de teatro ().
Formacion profesional  del
actor (Essen, 1965)", Amparo
Reyes, 22 (febraro 1967): 10-
1

“Mesa redonda en & Instituto
del Teatro™, 27 (1968): 10-12.
*Rellexiones en torno al | Cur-
s0 de Formacion de Directores
de Teatro para la Infancia, en
Barcelona™, Hermann Bonnin,
27 (1968): 14-15,
“‘La Negro Ensemble Com-
pgg'. Luis Racionero y Maria
Ragué, 27 (1968): 59,
“Escuela de Teatro Cétaro”, 27
(1968): 62. o
*Primer Ciclo de Iniciacién al
gﬂmn 28 (noviembre 1968):

“Primer cursillo de direccion
escénica’, Aurora Diaz Plaja,
32 (marzo 1969): 11-13.
“El Centre d'Estudis d'Expras-
it y su escuela de teatro”, 36
(verano 1969): 58-59.
“Crisis en &l Instituto del Teatro
de Barcelona”, 38 (febrero-
marzo 1970): 64-65.
“El nuevo Institute del Teatro
de Barcelona®, 44 (diciembre
1970): 71.
“Saminario de estudics sobre
teatro norteamericana”, 53
lio-agosto 1972): 55-58.
“Manifiesto de la Junta de
Gobiermo de la Real Superior
de Arte Dramatico y Danza”,
55-56 (diciembre 1972): 74-82.
“Adria Gual y la Escola Catala-
na d'Art Dramatic, 1913-1934",
Hermann Baonnin, 57-58 (ene-
ro-marzo 1973): 50-53.
“Moticias”, 60 ([1973]): 47-54.



Esce

nagrafos
“Temas de Teatro. José Maria
Espada, mn&grafu‘ Jns.é

Montafez
1 marm15-55} 12. 1:!

"Elograf'a Escribe; Francisco
E‘Ieva 31 (febrero 1968): 53-

“Tot amb patates y un concep-
to sobre la escenografia”,
Fabia Puigsarvar, {abil
1969): 13.

“Gentes que dejaron huella
(1940-1960). Marta Grau y
Anuro Carbonel”, Juan Ger-
man Schroeder, 52 (abril-junio
1972): 70-11.

“Hablando con Gunilla Palms-
tierna ¥ Peter Weiss de teatro
sueco”, F. Urz, 62-63 (abril-
mayo 1974); 35-47.

Espectadores
*El timpano roto”, Juan Ger-
man Schrieder, 30 (enero
1969): T1-72.
“Repertorio y nuevo plblica”,
Juan Anlnmu Hormigén, 48
{mayo-junio 1971); 67-74.
"Miscelanea tealral 1945-
19607, Juan German Schroe-
der, 48-50 (octubre-diciembre
1971): 18-24.
“Yorick unta Existe una
t:h&nlala fija en el i"rlalaa.l.'tr*.:l Cap-
sa7 Responde Pau Garsaball™,
52 (abril-junio 1972): 72-74.

Estados Unidos

“Escenarnos del mundo. Desde
MNueva-York. Pasé El Teatro de
Arte de Moscl®, Oscar Neva-
do, 1 (marzo 1965): 7.
“Escenarios del mundo. Nue-
va-York. El Teatro off Broa-
daaég r Nevado, 2 (abril
): 15-16.
“Escanarios del mundo. Nuava
York. Las fdrmulas®, Oscar
MNevado, 4 (junio 1965): 14.
“Broadway, ofi-Broadway ¥
oiras cunsadamom mas”,
Santiago Sans, 8 {nuwarnbm
1965); 10-11.
“Las cinco calles en gue
comienza y termina una vida.
El teatro americano”, Arthur
Miller, 11 (enero 1966): 14-15.
“Desde Nueva York®, Oscar
Mevado, 17-18 (verano 1966):
22.
*Entrevista con Frank D. Gil-
roy”, Miguel Alcaraz, 24
(1967): 2.
“Aciualidad americana. Cuatro
nombres propios”, Oscar
Nevado, 24 (1967): 4-5.
"Libertad ¢ el rito a la vida.
hpu;}gﬁ, ﬂ'sfla:nélisiaé;a\ unzg
W‘E.i Illt.‘l liagn 5'
{1967): 6 y 10. ;
“Caomo estrenar una comedia
en Mueva York. Diaric de Gil-
roy”, 24 (1967). 7-8.

“La Negro Ensamble Com-
Jﬁ{ Luis Racionero y Maria
R 2T {19&&} 59,
“Nueva York”, Luis Haf,wnfr
gﬂsa:[a José Ragud, 27 (1968):

“Nueva York. Festival de Tea-
tro Radical en la Universidad
de San Francisco™, Luis Racio-
nero y Maria José Ragué, 29
(diciembre 1968): 48.

“El teatro en Estados Unidos.
Del musical al revolucionario®,
Maria Josd Ragué Arias y Luis
Racionera Grau, 32 (marzo
1969): 49-50,

“Editorial. Teatro Radical
US.A" M. J A, 35 (mayo
1969): 4-5,

“El Teatro Radical en EE.UU.
Un Teairo que ha dejado de
representar para vivir, Maria
José Ragué Aras, 35 (mayo
19&9 6.

H‘amll.lmén en &l Bronx?",
é‘mnnrn Lester, 35 (mayo
1969): 7
“Grupos dal Radical Theatrs
?3.'5‘%’”‘“" 35 (mayo 1969):
“The Poor Peopla's Theatre”,
M. J. R., 35 (mayo 1968): 12.
“Carta da EE.UU", M' José

Fla.uuﬂ 40 (mayo-junio 1970):

'Samlnario de estudios sobre
teatro norteamericano”, 53
(Ellu-agumu 1972): 55-59.

“En tormo al IV Congreso Mun-
dial de Teatro Infantil y Juvenil
celabrado en Canada
EE.UU.", Juan Cervera, 5T
{enero-marzo 1973): 73-82.

Ertmmadm

su | Semana de
Tﬂ-atru. onzalo Pérez de
Olaguer, 57-58 (enero-marzo
1973): 8-11.

estivales
“Al margen del teatro. La noti-

cE:ia ¥ 5u eco”, 3 (mayo 1965):

“Teatro universitario™, 3 (mayo
1965): 10,

“Escenarios del mundo. Paris.
Espafia triunfa en Nancy, Tea-
tro de las Naciones, Paris y el
teatro en suburbios®, José M?
Madern, 4 (junio 1965): 13-14.
“Al margen del teatro. La noti-
cia y su eco”, 4 (junio 1965): 2.

“ll Festival Internacional de
Teatro de la Ciudad de Lis-
boa”, Bernardo Santarenc, 4
junio 1965): 6-7.

scenanos del mundo. Desde
Londres. Ciclo de teatro mun-
aiainoséﬁ Zabambeﬂama:l ~ 5

io-agosto 1
“Escenanos del mundo. Paris®,
José M® Madam, 5-6 (julio-
sto 1965); 30.

"Al margan -:Ial tealro. La noti-
ugaﬁjsr ]au eco”, 5-6 (julio-agosto
1
“Escenarios del mundo. Jean
Deschamps v sus Fesftivales
de Carcassonng”, G. Marti
Farreras, 7 (septiembre 1965):
14-15,
“Primera Comparacién_Gra-
cignse ;Ban:alnrla:l de Teatro
de Aficionados”, 8 (octubre
1865): 13,
“Escenarics del mundo, Vene-
cia 1965, Septismbra. |1l Corso
Internazionale di Storia del
Teatro, XXIV Festival Interna-
Zionale del Teatro di Prosa”,
Ricard Salvat, 8 (octubre
1865): 16-17.
“Al margen del teatro. La noti-
cia y su eco”, B (ociubre 1965):
2

*Escenarios del mundo. italia.
Festivales de Venecia y Spo-
latto, Lorca en Fiesole. Actuali-
dad teatral en Milan®, Pierluigi
Bianchi, 8 (octubre 1985); 15,
“Jean Vilar dijo...", 9 (noviem-
bra 1965): 9.

“Critica teatral de Barcelona”,

ca dea Beriin, ;Tienen adn sen-
lido los festivales de Berlin?
Un balance critico”, Lubecker
Machrichten, 10 (diciembre
1965): 15.

“Al margen dal teatro. La noti-
may su eco”, 11 (enero 1966):

Escﬂnariocs del mundo. Ale-
mania”, 11 (enaro 1966): 16.

"A.Imm'gandaitam La noti-
.1:ia ESu eco”, 12 (lebrero

‘La ampmsa del Teatro Romea
1er Concurso de Teatro
Amtaur 12 (tebrero 1966):

[ﬁdud&Toauo MNorteamerica-
no”, 13 (marzo 1966): 18.
"Almaf del teatro. C:nnm—

(marzo 1966): 2 ;
‘AJ margande-!mw La noti-
cia y su eco”, 13 (marzo 1966):
2

“Naney. IV Festival Mundial de
Teatro Universitario. Palma-
res”, 15 (mayo 1966): 10.

“Al margen del teatro. La noti-
ga ¥ sU eco”, 16 (junio 1966);

“Al margan dal teatro. La noti-

ci , 17-18 (verano
%E} 2y ll

‘A! rna: n del teatro. Concur-

-18 (verano 1966): 11.
‘Eﬁ 31 de octubre. Festival de
Teatro Muevo en Valladolid™,
17-18 (verano 1966): 10.
“Concurso de (eatro catalin an
el Romea®, Alberto Hﬂl’ﬂﬁnﬂ-.
1?’-13 verano 1966):

I¥ Ciclo de Teatro I.ah
nu Gunzalu Pérez de Ola-
guer, 20 (noviembre 1966): 15.
'Cn:ia de Teatro Latino. Luz
roja..., G. P. de O. 20
!mwnrltlm 1966): 16-17.
H‘.alla Festival de Vicenza-

Frﬁ-rlmga Bianchi, 21
I[enenﬂeﬁ 14,

“Editorial”, nzalo Pérez de
Ela.gum 22 (febrero 1967): 3-

'Falb del IX Ciclo de Teatro
Latino (Septiembre-octubre
1955{'. (febrero 1967): 11.
“Festival Internacional da
Mimo en Zurich. Ehs J
representd a

Boadella, 24 (1967): 11.

“Tras el | Premio Sitges de
Teatro®, Gonzalo Pérez de
Olaguer, 26 (1967): 7.
“Ahondando por spaﬂa des-
de Sevilla", Juaqu[nmbm 27

(1968): 60-62
Nar:l:lﬂﬂl de Teatro
g&n ", 28 (noviembre 1968):

*Ciclo de Teatro Infantil y teatro
infantl en las eswalaa. |

de San Francisco®, Luis Racio-
nero y Maria José Ragué, 29
(diciembra 1068): 48,
“Ahondando

Tealro Infantil®, 32 (marzo
1969); 16-18.

“El V Ciclo de Teatro Infantil de
Cavall Fort marcd un descen-

50 sobre sus precedenies”,

Sﬂhrﬂdur Corberd, 32 (marzo
1968): 14-15,
“Murcia-Estambiil con regraso.
{Notas a un Festival Interna-
cional de Teatro en Turquia)®,
César Qliva y Alberto de la
Hera, 36 (verano 1965); 54-56.
“Fastival Palma-68 de Teatro
Universitario™, 38 (febrerc-mar-
Zo 1970): 63-84.

Lig,
(febrero-marzo 1970): 71-74.
*Primer Ciclo de Tealro Espa-
fiol actual. Mos hemos

ancamlnn ", Alberto Miralles,
39 {absil 1970): 5.

"Noticias™, (maye-junio

1970); ﬁ?]r

indlce de materias
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*San Sebastian. | Festival
Internacional de Teatro™, Gon-
zalo Péraz de Ola ar 40
{mayo-junio 1970):

“Primer Ciclo de Teatro Es-pa
fiol Actual”, ﬁ;ﬂ;?iu;: Miralies, 40
{mayo-junio B4,
Nsoga de Catalufa®, Jaume

Comellas, 44 !_du:lemhre
19?0} [2:)

“Ahondando %r Espana”, 44
(diciembra 19 64-65

“Palma: Gouwrsu Provincial,
antesala del Festival Palma-
gg" 45 (enero-febrero 1971):

“Ahondando por Espafia”, 45
{enero-febraro 1971): 81.
“8" Festival Intermacicnale de
Teatre i, M. Taresa
G. Alba, 47 (abril 1971): 14-15,
“Ciclos de Teatro Independien-
te Univarsitario y Juvenil da
Madrid®, José Luis Alonso de
Santos, 47 (abril 1971): 22,
*| Cursillo de Teatro en Bilbao™,
Ennwa Villa y Antonio Rupé-

:mam—]unln 1971):

., 48 {may&]unlu

1871): 82.

“Noticias de E a. Moticias
en &l munda®, {octubre-
diciernbre 1971): B0-81.

“Madrid. |l Ciclo de Grupus de
Teatro Independiente”, José
Luis Alonso de Santos, 49-50
g:mm-ciciambm 1971): 77-

“Madrid. Muestra de Teatro
Jogé Luis Alonso de

Base”,
Sanl.oi 52 (abril-junio 1972):
60-61.

“Nplicias nacionales. Mosaico
informative”, 52 (abril-junio
1972): 85-67.
*Mimo y pantomima; XIV Festi-
val Inlernacional de Tealro
Barcelona®, 52 (abril-junio
1972): 74.
“2 Cicle de Teatre de Vilanova
i la Geltru”, Fernando Mone-
, 52 (abril-junio 1972): 18,
‘nuevo teatro espaol, en la
Univarsidad de Paris”, Gonza-
lo Pérez de Dla?
(diciembre 1972): mws
“Los ciclos da Cavall Fort®, 57-
58 (enero-marzo 1973): 68-69.
ial”, 57-58 (enero-marzo
1973): 4.
“Moticias”, 57-58 (anero-marzo
19?‘3}: 90-92.
‘Hutlmas. 58
1973):
‘Nuﬁclas Bﬂ [19131} 47-

54'T‘aalm
;Ew?a
"H Jorn as Teatrales de

", Gonzalo Péraz de Ofa-
?Lmr. 61 (diciembre-anero
a73-1974): 4-8.
*Ciclos de Taalrll:a#.ch.la.l da
NW]I' mza Cazuel
B4 Wﬂmﬂ 1974): 21 y BE.

({junio-julio

Festivales.
*Edimburgo-71

“Festivales para el pueblo”, G.
Pérez de Olaguer, 64 ﬁm
Julio 1974): 83-80,

“4 preguntas a Joan Mirg,
Ponante da Cultura del Ayun-
tamiento de Hospitalet”, 64
(junbo-julio 1974): 87-88.

Festivales. Avignon

“Danigl Bohr en el XX Festival
Teatral de Aui%nun'. 17-18
{werano 1966): 19-22.
“Avignon: XXIV  Festival®,
Ramon Pouplana Solé, 43
{septiambre 1970): 1.

“En el mundo®, 48 (mayo-junio
1871): 81.

“XXV Festival d'Avignon®,
Ramén Pouplana, 49-50 (octu-
bre-diciembre 1971): 83-102.
“Avignon y su Off-Fastival’,
José Luis Alonso de Sanftos,
49-50 {octubre-diciembre
1971): 103-104.

"¥XVIl Fastival d'Avignon.
Jean Vilar', Ramén Pouplana
Solé, B0 ([1973]): 39-41.

Festivales. Badajoz

*Programa de la | Semana de
Teatro en Badajoz®, 57-58
(energ-marzo 1973): 5.
*“Badajoz v su | Semana de
Teatro”, Gonzalo Pérez de
Olaguer, 57-58 (enerc-marzo
1673): 8-11.

|| Semana de Teatro de Bada-
joz°, Gonzalo Pérez de Ola-
guer, 64 (junio-julic 1974): 22.
“Los espectdculos de la Il
Semana de Badajoz”, 64
(junio-julic 1974): 27-29

Festivales. Barcelona

“¥ Ciclo de Teatro Lating®,
Gonzalo Pérez de Olaguer, 26
(1967): 4.

“XI Ciclo del Teatro Latino®. No
a la anarquia actual”, Gonzalo
Pérez de Olaguer, 28 (noviem-
bre 1968): 63-68.
"Programacié provista per el
Cicle de Teatre Contempora-
ni", 47 (abril 1971): 25.

“¥Ill Festival Internacional de
Teatro de Barcelona™, Gonzalo
Pérez de Olaguer, 48 (mayo-
junio 1671): 5-14.

“Critica teatral de Barcelona’,
Gonzalo Pérez de Olaguer, 64
(junio-julio 1974): 32-34.

Festivales. Berlin

“Carta de Alemania. Festival
de Berlin®, Liselotte Muller, 41-
42 (julio-agosto 1970): 76.

Edi o

regorio G.
Corral, 49-50 {o-clme-dmn—
bre 1971): 96-98.

Festivales. La Corufia
"i.a Gcmna. Il Semana de

Manuel Lorenzo,
{dlﬂlﬂml:l’ﬁ 1970): 67-68.
Festivales. Madrid

*l Festival Intermacional de
Teatro de Madrid”, J. pr-ez
Muzli. 44 (diciembre 1370):
12-1

*;Qué ha significado para el
teatro ol el Festival?”,
Gerardo _; Luis Matilla, 44
(diciembre 1970): 14-16.
“Motas al Certamen de Teatro
Universitario de Madrid®, José
Luis Alonso de Santos, 48
{mayo-junio 19?1J 55-58.
“Semana de Teatro Indepen-
diente en Madrid®, José Luis
AMlonso de Santos, 58 (junio-
julio 1973): 62-63.,

mem Mancy
6. Festival mundial de
Teatro Universitario™, Miguel
Alcobendas, 16 (junio 1966):
14,
“En & mundo”, 46 (marzo
1871): 77-78.
“¥lIl Festival Mundial de Teatro
de Nangf Juan Abellan y
Miguel Pacheco, 48 (mayo-
mnmis‘n} 18-24.
“IX Festival Mondial du Teatre
24 avri-6 mai 1973,
Antonio Amorés, 59 (junio-julio
1973): 58-61.

Festivales. Napoles
“Primera Semana Intemacio-
nal de Teatro Laboratoric”, 61
cﬂn;%rnbm-nnam 1873-1974):

Festivales. Palma de Mallorca
*Festival Paima-68 de Teatro
Univarsitario. José Manuel
Garrido cbtuve el Premic
Yorick, revista de teatro”, 31
(febrero 1969): 58-60.

Festivales. Parma
“Parma 1966°, Francisco
ng'mr. 17-18 (verano 1966):

Festivales. San Sebastian
“Programacién del Festival
Internacional de Teatro en San
Sebastian”, 38 (febrero-marzo
1970): 1.

Fastivales. Silges

“Critica teatral de Barcelona®,
37 (diclembre-enerc 1969-
1970): 63-66.

“Tras el Festival de Teatro, Sit-
g‘g.s 19707, G.P.O., 44 (diciem-

e 1870): 17-18.

“ Snmanadn Teatro Actual de
Sitges”, (octubra-
diciembere 19?1] 105-109.

“El Comité de la V Semana de
Sitges declara’, 49-50 (octu-
bre-diciembre 1971): 105-111.

“\| Festival de Sitges™, G. F. de
0., 54 {sap:iemhre-n-clubm
1972): 82,
“Editorial. = T.L.", 55-56
{diciembre 1972): 4.

“VI Premio Macional de Teatro
de Siliges”, Gonzalo Pérez de
Olaguer, 55-56 (diciembre
13%: 63-65.

“Cinco preguntas a siefe
pos del Festival de Sitges”,
56 (diciembre 1972}

Festivales. ona

“| Semana de Teatro en Tarra-
na y | Jomadas de Teatro an
ige”, G. P. de O, 52 (abril-
junia 19?2]- B-9.
“| Semana de Teatro de la Uni-
versidad Laboral Francisco
Franco®, Gonzalo Pérez de
Olaguer, 52 (abriljunio 1972):
10-12.
“La necesidad de nuestra |
Semana de Teatro de Tarrago-
na”, Francisco Canet Cuevas,
52 (abril-junio 1972); 13-14,
“Tarragona: |l Semana de Tea-
tra", G. Pérez de Olaguer, 59
{junig-julic 1973): 4-6.

Festivales. Valladolid

"Tras el Festival de Teatro
Muevo de Valladolid®, Gonzalo
Péraz de Olaguer, 21 (enero
1967): 2.

“Valladolid: Tercer Festival de
Taatro Nuevo™, Gonzalo Péraz
de Ol r, 28 (diciembre
1968): 53-54,

“Antolin de Santiago Judrez.
Delegado del Ministerio d&
Informacion Turisma®,
(diciembre 19&3} 54 y 62.

Festivales. Venecla

“Venacia. XXVI Festival Inter-
nacional de Teatro. Il Mesa
redonda internacional”, Fran-
cisco Jover, 26 (1987): 2
“El Canto del cisng de La B
nala di Venezia®", Jaume Fus-
ter, 44 (diciembre 1970): 4-B.
“El Festival de Venecia®,
Xavier Fabregas, 44 (dlmm
bre 1970): 9.
*Festival de Venecia. 2 pre-
i‘nt,as a Joan Anton Benach®,
diciembre 1970): 10-11.
'xxxl Festival Internacional de
Teatro de Venecia®, 53 (julio-
agosio 1872): 81.

1 Fastival Internacional de
Venecia®, Gonzalo Pérez de
Olaguer, 54 (septiembre-octu-
bre 1972): 5-9.

“Wiadimiro Dorigo. ﬂumdur dal
Festival de Venecia®, nzp
tiembre-ociubre 19?2} 11-1

Festivales. Vigo

“| Semana dia Teatra en Tarra-
gona y | Jormnadas de Teatra en
Vigo", G. P. de O., 52 (abril-
junic 1572): 8-9.



“Jomadas de Teatro de Vigo®,
Gonzalo Pérez de ar, 52
{abril-junio 1972); 15-1

Festivales. Zagreb

“BululG en Yu?aalavia‘. 44
{diciembre 1970): 69-70.
rafos
e#mas de Teatro. Antonio Gal-
vez, rafo de teatro”, Her-
mann Bonnin, 22 (febrero
1967): 12-14,

Francia

“Escenarios del mundo. Desde
Parls”, .Jnsﬁ M® Madem, 1 (mar-

m19€5}

del mundo. Paris.
Teatro en bianco y negno”, José
h;hhdam 2 (abril 1965): 14-

“Escenarios del mundo. Faris.
Habla Marc'O", JMM., 2 (abnl
1965): 15. )

“Teatro de las Maciones. Conle-
rencia de prensa de AM.
Jullign”, 2 (abril 1965): 15.
“Paris”, José M' Madem, 3
{mayo 1965): 15.
“Escenarios del

Madem, ﬁuumwss; 13-14.
“Escenarios del mundo. Paris”,
José M? Mademn, 5-6 (julio-agos-
to 1965): 30.

“Escenanos del mundo. Parig™,
José M? Madem, 7 (septiembre
1965): 11,

“Escenarios del mundo. Jean

Carcassonng”,

ras, 7 (septiembre 1965); 14-15.
“Escenarios del mundo. Paris.
Auge de la comedia musical®,
José& Maria Mademn, 8 (noviem-
bmlBEﬁ;l 14-15.
&gﬂwnsm{ munda. Paria
M'Madam (iebrero 19&5}:

'F' i5. lonesco en ta Comadia®,
15 (mayo 1966): 16.
“Praciziones y no, s0bre un Tea-

fro Panico”, 15 (m 1966): 16,
Wi infiema”, lonesco,
15 (mayo 1966):

“Daniel Bohr an iﬂ xx Festival
Teatral de Avignon®, 17-18B
{verano 1966): 19-22.

“Antonin Artaud en el teatro, en
la vida y en la muerie”, Enrigue
Sordo, 21 (enero 1967): 5.
'Ei c&dntel an FI'EI'I;‘IE. I.Ina

ﬁm1m}?5 B 31

(meyoiuno 1971): 757,
{mayo- 1971);
"Auigmnysum estival’, José
Luis de Santos, 48-50
(octubre-diciembre 1871): 103-
104,

“XXV  Festival dAvignon®,
Ramén Pouplana, 49-50 (octu-
bre-diciembra 1971). 99-102,

¥ Festival Mondial du Taat'e

cesas an el Thébtre des Aman-
diers”, Herve Pefit. Traducido al
B0 ([1973]); 42-43.

G —

Galicia

“Abgunas cuestiones an oo al
teatro gallege”, Manuel Loren-
Zo, 53 (julio-agosto 1972): 14-
18 y 43-45,
“Editorial, Taahggg}n Galicia™, 53
b—agosta 4
I teatro gallege a través de
unua measa redonda®, G. P. de
0., 61 tdlmambra-am 1973-
1974): 57-58.

Gran Bretafia

“E=cenarnos del mundo. Desde
Londres... Junio a la estatuilla
de Eros®, José A. Zabalbasas-
coa, 1 (marzo 1965). 4-5,
“Notas sobre... Harold Pinter”, 2
{abril 1965): 11.

"Desde Londres... Los teatros

Wns. I, José A.
Ibeascoa, 3 (mayo 1965):

13-14.
“Escenanos del mundo. Lon-
dres. Los teatros imenta-

les (y W), Jos& A. beas-
coa, 4 (juno 1965): 12,
“Escenarios dal mundo. Desde
Londres. Ciclo de tealro mun-
garul - 1965): 28. o
io-agosto
“Esconanos del mundo. Lon-
dres. Brecht y Hamlet”, José
Luis Calvo, 9 (noviembre
1965): 15.
*Escenarios del mundo. Lon-
dres, F wvisidn del momen-
to teatral”, José Luis Calvo, 12
(febrero 1968): 14.
“Londres. Bermnard Shaw de
nuevo ante su plblico”, José
Luis Calvo, 14 (abril 1966): 14,
“Cronica de Londres, Mutis de
Dshuma

“Edimburgo-71", Gregerio .
bre 1971): 96
‘I'ulnsalucr a mu de un

ﬁ 9?3]:44-46

H

Historia del teatro

“Teatro realista y teatro social.
Aspecios de la dtica

tafola, 3Ima',m 'rBEE} 4-5y12.
“Se frata de |a farsa, mfﬂm‘m
incordia del teatro suropeg”,
Domingo Pérez Minik, 5-6
%Magnm 1565); 4-5.

oltas de urgencia. Sobre la
comeadia del arle”, Giovanni
Cantieri, 5-6 (julioc-agosto
8 compaai T
h . Tea-
fro powjar‘.‘m gfgiz. 5-6

io-agosto H .
[ganonaﬂm del mundo. Vene-
cia 1965, bre. Ill Corso
I '\ di Storia del Tea-
tro. XXIV Festival Intemaziona-
le del Teatro di Prosa”, Ricard
Salvat, 8 (octubre 1965): 168-17.
"La ]uvanu.nd ane la
fra Buero Valle-
ja, 2tmmu19651 4.5,
“Anmtecedantes del actual teatro
de vanguardia®, Marta Gluk-
man, 15 (mayo 1966): 4-5.
"Notas sobre... El tealro poru-
E_uéﬁ Gmt-arnp-orﬂnm Luiz
ranctscn Rebello, 16 (junio

1967} 14-15.
“Teatro en ltalia. Los Stabili y un
Tnah'o Munici Barcelo-

{19&?} 14-15.
de y Cervantes: el
teatro oficial al loco mar-

inado”, Carlos Trias, 28

mn'ﬂawﬁa 12-
mcacaetmy"-aswa-

vas tmdendas del teatro. Ana-
Hﬁsdeal?lrﬂuafﬂla ﬁ_ﬂunl-
Mueve®, Francisco Nieva, 33
(abil 1969): 19-32.

“El teatro como arte. Comuni-
cacion al Il de Teatro
Muavo©, ﬁlfm Villar,
33 (abril 1969): 33-42.
“Picaresca asperpanio”,
Ramén Pou 36 (verano
1869): 9-11.
“El teatro independiente en
Madrid durante 19707, José
Luis Alonso de Santos, 45 (enae-
ro-febrero 1971): 83.
“El teatro argelino y un infento
de aproximacion”, Ricard Sal-
45 (enero-febrero 1971):

“El edificio teatral”, Juan Anto-

nio Hormigdn, 47 (abrl 1971):

73-78.

'F del libro La lterahu-
posiguerra. 25 afios de

laatm Joaguin Molas, 49-50

{nduh'a—dlwnbm 19?1} 56-

Amas de la solucidn final",
Ramiro Bascomple, 49-50
(octubre-diciembre 1971): 60-

B2,

“Algunas cuestiones en tomo al
25, 53 Jukagosto 1972) 14-
0, 5

18 y 43-45,

“Algunas notas imprecisas para
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bre-octubre 1972); 19-50.

Mercadillo utdpico, El
De Lauro Olmo, 29 (diciembre
1968): 19-27.

Meridianos y Paralelos
De Jaume Melendres. Traduc-
cién da Jordi Teixidor, 45 (ane-
ro-febrero 1971): 19-57.

Milagro en el mercado viejo
De Osvaldo Dragan, 22 (febre-
ro 1967): 31 pags.

Minus One
De Lawmence Parke. Traduc-
cidn: Elena Cabrera y Fermnan-
do Monegal, 48 (mayo-junio
1971): 27-42.

Moltes variacions per un coixi
De Frederic Marinez-Solbes,
64 (junio-julio 1974): 61-85.

Moncho y Mimi
De Jerdnimo Lopez Mozo, 26
(1967): 15 pags.

Mondlogo a duoo
De Diego Amal, 34 (mayo
1969): 43-45,

Mujer y el ruido, La
De Diego Salvador Blanes, 46
(marzo 1971); 35-69.

Mujeres, flores y pitanza
De Maria Aurélia Capmany.
Traduccién de José Maria

Rodriguez Méndez, 31 (febre-
ro 1968): 19-32.

Mavidad para todos
De Miguel Pacheco Vidal, 34
{mayo 1969): 33-38.

Mocturn encontres
De Joan Brossa, 54 (septiem-
bre-octubre 1972): 60-63.

Mocturnos encuentros
De Joan Brossa. Traduccion
de Juan German Schroeder,
54 (septiembre-octubre 1972):
64-67.

Noches blancas, Las
De Fedor Dostoyewski. Adap-
tacion espafola de Victor
Andrés Catena, 9 (noviembre
1965): 18 pags.

Movios o la teoria de los
nimeros combinatorios,
Los

De Jerdnimo Lopez Mozo, 21
(enero 1967): 13 pags.

(o)

Opinién, La
De Antonio Martinez Balleste-
ros, 39 (abril 1970); 49-56.

Oratorio para un hombre sobre
la tierra
De Jaume Vidal Alcover. Tra-
duccién de Josep Urdeix, 51
{enero-marzo 1972): 19-54.

P

Pecado de Juan Agonia, EI
De Bemardo Santareno. Tra-
duccidn de Victor Adz, 16

(junio 1966): 59 pdgs.

Plano, El
De Luis Matilla, 41-42 (julio-
agosto 1970); 57-68.

Platillo se detuvo, El
De Dinc Buzatti. Adaptacidn
de Alberto Miralles, 41-42
(julic-agosto 1970): 19-21.

Politica de restos, La
De Arthur Adamov, 40 (mayo-
junio 1870): 19-41,
Proceso a la vida
De Jaime Ministral Masia, 14
{abril 1966): 39 pags.
Proceso por la sombra de un
burro
De F. Ddmenmatt, 19 (octubre
1966).

Puerta del paraiso, La
De Mi Cobaleda Collado,
53 (jullc-agosto 1872): 19-42,

Q

CGuimera, La
De Juan Potau Martinez, 34
(mayo 1969): 55-58.

R

Regreso de los escorpiones, El
De Manuel Martinez Mediero,
52 (abril-junio 1972): 19-50.

Renuncia, La
De Jerdnimo Lopez Mozo, 21
(enaro 1967): 15-28.

Retablo del flautista, El
De Jordi Teixidor, 43 (septiem-
bre 1870): 19-53.
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S

Satisfaccion garantizada
De Isaac Asimov. Adaptacion
de Alberto Miralles, 41-42
(julic-agosto 1970); 25-32.
Se hablaba de rosas
De Frank D. Gilroy. Version
espafcla de Francisco Jovar,
24 (1967): 34 pags.

sgﬁm. The
Jean-Claude van tallie.

Traduccidn de Esther Rinos,
46 (marzo 1871): 16-27 y
47 (abril 1971): 65-72.

Sinfonia patética para dos cuer-

Be Wiguet
Miguel Alcaraz del Castilio,
34 (mayo 1969): 28-32.

Sodomaquina
De Carlos Frabetti, 41-42
{julic-agosto 1970): 39-52.

T

Taller de fantasia
De J.M. Benet i Jomet. Viersién
castellana de R. Pouplana, 47
(abril 1971): 41-57.

Tango
De Mario Gas, 59 (junio-julio
1973): 19-40.

Tres hermanas tontas
De Manuel Lorenzo, 53 (jullo-
agosto 1972): 47-50.

Trata, La
De Feamando Monegal, 36
(verano 1969): 45-49.

Triciclo, El
De Femando Arrabal, 8 (octu-
bre 1965): 27 pags.

u

Ultimo gallinero, El
Da Manuel Martinez Mediero,
38 (febrero-marzo 1970): 15-
485,

Una posibilidad. Prolegémeno
n® 1

D& Miguel Pacheco Vidal, 41-
42 (julic-agosto 1970): 33-37.

Velatorio, El
De Femando Macias, 57-58
(enaro-marzo 1973) 19-33.

Vendedor de pez, El
Da Miguel Cobaleda, 37
(diciembre-enero 1969-1970);
4345,

Vendimia de Francia, La
Da Joséd Maria Rodriguez
Méndez, 2 (abril 1965): 32
pags.

Viento del sur y un poco de
miedo
De Mara Aurdlla Capmany.

Traduccion da Ricardo Salvat,
10 (diciembre 1965): 27 pdgs.
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