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  1.1 · PRESENTACIÓN. VALLE-INCLÁN EN ESCENA DURANTE EL FRANQUISMO



  Jesús Rubio Jiménez


  (Coordinador)
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  I. Valle-Inclán en escena. Un breve balance


  En diferentes ocasiones se ha abordado el estudio de la fortuna escénica del teatro de Valle-Inclán tanto a lo largo de su vida como después. Se ha logrado así acabar con algunos errores y equívocos, desde su supuesta irrepresentabilidad a que durante su vida sus piezas quedaron reducidas a teatro para lectura.



  Sus biógrafos han ido cada vez prestando mayor atención a este segundo aspecto de su vida, documentando cada vez más representaciones. Basta comparar los parcos datos que proporciona (Fernández Almagro, 1966) sobre su relación con el mundo teatral con los de biografías más cercanas que son mucho más precisas en sus datos al respecto (Lima, 1995. Hormigón, 2006). En teatros de cámara o en escenarios comerciales, lo cierto es que buena parte de las piezas de don Ramón alcanzaron a ser estrenadas en vida del autor con resultados muy desiguales, pero que se han reconstruido ya en buena parte en diferentes estudios (Iglesias Feijoo, 1991, 1993, 1994. D´Ors, 1997. Aguilera Sastre, 1983, 1995, 1997, 2000. Aguilera Sastre y Aznar Soler, 2000. Aznar Soler, 1992. Dougherty, 1994, 1993, 2003. Gago Rodó, 1996, 1997, 1999. Garlitz, 2000, 2001. Ramoneda Salas, 1982, 1983, 1989. Rubio Jiménez, 1987-1988, 1990, 1993. Sánchez Colomer, 1995, 1997)… Es insostenible por lo tanto presentar al escritor gallego escribiendo al margen de la realidad teatral sus piezas. Por el contrario, participó muy activamente en el teatro de su tiempo en algunos periodos de su vida también como actor, director artístico o adaptador de obras. Y, por si no fuera suficiente, estuvo casado con una notable actriz, Josefina Blanco Tejerina. El teatro fue uno de los soportes de la economía familiar y también una fuente de desavenencias, que acabaron con el divorcio de la pareja (Rubio Jiménez y Deaño Gamallo, en prensa).


  Al morir el escritor se planteó una situación nueva. Josefina –una vez viuda y empeñada en controlar la explotación de la obra literaria de don Ramón, la única fuente de ingresos con que contaban para salir adelante ella y sus hijos–, impidió hasta donde pudo que los dramas continuaran representándose durante varios años. La primera y sorprendente consecuencia de su decisión fueron los muchos impedimentos a que se le tributara a Valle-Inclán un homenaje en la primavera de 1936 con la representación de Los cuernos de don Friolera (Dru Dougherty, 2003. Rubio Jiménez y Deaño Gamallo, en prensa).


  Después –concluida la guerra civil–, se añadió la feroz censura teatral franquista que no facilitó nada las cosas, iniciándose un periodo de oscurantismo interior, que llegó a interrumpir la presencia de aquel teatro en los escenarios españoles, dando lugar a la paradójica invisibilidad del mejor teatro español al que se ha referido en distintas ocasiones Francisco Ruiz Ramón y cuyas causas conocemos hoy cada vez mejor a medida que se va estudiando la censura (Muñoz Cáliz, 2005, 2006, 2010). Durante los años cuarenta resulta prácticamente vano buscar estrenos de Valle-Inclán. Solo con el tiempo se iniciaría un cambio de la situación por imitación de lo que sucedía en el exterior, por la tenacidad de los grupos de cámara, la conmemoración del centenario del escritor en 1966 o la propia evidencia del disparate que era impedir que llegara a los escenarios al mayor dramaturgo del siglo XX en lengua española (Abellán, 1995. Sánchez Cascado, 1995. Rodríguez, 1995. Aznar Soler, 1990).


  Al fallecer Josefina Blanco en 1957 quedó como administrador principal de la herencia de don Ramón su hijo Carlos, quien en adelante firmó contratos de representaciones, reservando en exclusiva los derechos de determinadas obras con ciertos directores, en especial, José Tamayo.


  El proceso de normalización política en España ha supuesto también el de la presencia de los dramas valleinclanianos en los escenarios españoles, aunque por diversas razones no tan frecuente como cabía esperar (Oliva, 2000, 2007, 2004, 2007).


  En varias ocasiones se ha abordado el estudio de estas puestas en escena, no solo refiriéndose a funciones concretas sino de manera más amplia. Verdaderos hitos críticos han sido al respecto, la pionera exposición Montajes de Valle-Inclán, organizada por el Ministerio de Cultura con motivo del cincuentenario de la muerte de don Ramón en 1986 y comisariada por Juan Antonio Hormigón. Su catálogo ofreció por primera vez un censo amplio de montajes con sus correspondientes fichas técnicas (Hormigón, 1986). También en otros estudios se encuentran relaciones de montajes, lo que facilita su localización y estudio (Cardona, 1992. Heras González, 2006).


  A partir de entonces ha sido más fácil completar o corregir sus datos, añadiendo nuevos espectáculos a aquella útil relación de 1986, centrando los análisis en determinados ámbitos como el teatro universitario o la presencia del teatro valleinclaniano en diferentes países.


  El estudio de las actividades de los TEUs en distintas ciudades ha ayudado a precisar lo acontecido (Morales, 1971. Oliva ed., 1975. Aznar y Mancebo eds., 1993. Aznar y Casares i Roca, 1994. García Lorenzo ed., 1999. Rubio Jiménez coord., 1999b).


  También ha mejorado mucho el estudio de lo acontecido con el teatro de Valle-Inclán en otras lenguas y escenarios durante los últimos años. Hasta mediados de los años ochenta no abundaban los ensayos dedicados a analizar espectáculos producidos fuera de España. El gran congreso celebrado en 1986 facilitó un mejor conocimiento de lo ocurrido en diferentes países como se puede ver en varios trabajos –(Aszyk, Castilla, Marrast o Johnson (1989)– en las actas coordinadas por Juan Antonio Hormigón (1989).


  Hoy, además, la recepción del teatro de Valle-Inclán en Francia, Alemania o Italia cuenta con notables monografías (Faubert, 2001. Sabaté, 1998). La situación mejorará ostensiblemente con la publicación de un volumen monográfico de la revista Theatralia, coordinado por Margarita Santos Zas, dedicado a los estrenos de Valle-Inclán en otras lenguas (Santos Zas coord., en prensa)1.


  Los programas y los libros de dirección de los espectáculos han mejorado sustancialmente en los últimos años cuando se ha tratado de estrenos en grandes teatros. Además, se ha impuesto ya la costumbre de grabar las funciones, con lo que no es especialmente difícil disponer de materiales documentales con los cuales se pueden analizar, siempre con la cautela necesaria, estas representaciones. Por el contrario, cuando hablamos de fechas anteriores, faltan estas grabaciones, aunque en ocasiones existen grabaciones sonoras del espectáculo tal como fue realizado.


  El estudio de las puestas en escena de Valle-Inclán conlleva multitud de asuntos y problemas, que se multiplican cuanto más nos alejamos en el tiempo. Van desde la propia noticia de la realización de las funciones a la localización de materiales que permitan trazar cuanto menos las líneas maestras de su realización y alcance estético. En diferentes trabajos se han ofrecido ya análisis, con todo, muy atractivos del acontecer escénico valleinclaniano, tanto aislado como agrupados en monografías. Cabe resaltar al respecto –además de los trabajos ya citados– el monográfico coordinado por Luciano García Lorenzo, Valle-Inclán en escena, publicado por Ínsula en 20062.


  Se ha pasado así de tener que buscar noticias sueltas en los resúmenes anuales los beneméritos volúmenes de Francisco Álvaro o Federico Carlos Sáinz de Robles a disponer de dossieres específicos sobre diferentes espectáculos, aunque aún falta mucho por recopilar, categorizar e interpretar.


  Además, generalmente, los estudios no han podido editarse con todo el acompañamiento textual, gráfico y aun sonoro que permita rescatarlos siquiera parcialmente del olvido. Es sabido que los historiadores del teatro trabajamos con cenizas y muchas veces aventadas. Ciertos documentos –grabaciones, fotografías– son como urnas que guardan un poco mejor las cenizas de los espectáculos. Y de aquí el interés de su estudio para recuperar –aunque sea reducido apenas a tibias cenizas– el calor de aquellas representaciones.


  II. Valle-Inclán en escena durante el franquismo. Nuestro informe


  La aparición de Don Galán permite que se comiencen a paliar carencias de las publicaciones tradicionales sobre teatro al poder incorporar estos materiales en soporte digital y de aquí que el monográfico Valle-Inclán en escena durante el franquismo suponga, a nuestro entender, una apuesta doblemente atractiva: aclara y justifica el título de la publicación, en sí mismo un homenaje a don Ramón tomando su nombre del inolvidable bufón de las Comedias bárbaras; y ofrece un dossier significativo de representaciones del mayor dramaturgo español del siglo XX.


  Como queda dicho, no se parte de cero, ni se pretende agotar el tema; son calas en asuntos fundamentales: los límites ideológicos de la producción teatral en España durante el franquismo; su presencia en el teatro universitario e independiente en Madrid, Andalucía y Murcia; la llegada a los teatros comerciales y oficiales de la mano de José Tamayo y otros directores; su papel dinamizador en el teatro político hispanoamericano de la mano del director Alberto Castilla. Son asuntos sobre los que se ha escrito, pero aquí se hace quizás con mayor afán documental y poniendo al alcance de los lectores buena parte de la documentación que se ha podido recuperar de espectáculos notables y de las limitaciones legales y de otro tipo con que fueron creados: La visualización y la lectura de los documentos nos devuelven en cierto modo a los horizontes originarios en que se produjeron. La mediación del estudioso se equilibra con las conclusiones que el propio lector puede extraer de la contemplación de los documentos que han servido de base a sus argumentaciones.


  El dossier se inicia con el ensayo de Berta Muñoz Cáliz –conocida especialista en los estudios de la censura teatral durante aquel periodo– sobre “Valle-Inclán y la censura de representaciones durante el franquismo”. En él traza una visión de conjunto de las muchas trabas con que se encontraban quienes intentaban poner en escena a Valle-Inclán. El proceso era largo y dio lugar a numerosa documentación de la que el Archivo General de la Administración de Alcalá tutela hoy buena parte. A través de su ensayo es fácil conectar con estudios sobre la censura de la obra de Valle anteriores –(Rodríguez, 1995. Aznar, 1990. Sánchez Cascado, 1995. Más general, Monleón, 1971)–, y también hace mucho más comprensibles parte de los otros trabajos de nuestro dossier. Una de las aportaciones fundamentales de los estudios de Eduardo Pérez Rasilla y Guadalupe Soria Tomás consiste justamente en documentación relativa a los procesos censoriales que acompañaron a las puestas en escena de Los cuernos de don Friolera y Águila de blasón. El seguimiento de los respectivos procesos censoriales permite conocer desde dentro las muchas miserias que determinaban los espectáculos teatrales en aquellos oscuros años.


  Hasta finales de los años cincuenta tan solo hubo solicitudes para estrenar a Valle-Inclán procedentes de teatros de cámara y sería en la década siguiente cuando se fuera ampliando el horizonte. Como queda señalado antes y varios estudios generales referidos a diferentes ciudades españolas han documentado ya, los teatros de cámara y sobre todo los teatros universitarios fueron uno de los primeros frentes donde la recuperación del teatro de don Ramón fue abriéndose paso, aunque fuera en modestas funciones y muchas veces prácticamente en sesión única. Buena parte de los ensayos, por lo tanto, debían gravitar sobre estas funciones, pasando de su relación general –desbordadas quedan ya primeras aproximaciones como las de (Rubio Jiménez, 1999a)– al estudio documentado de casos concretos.


  El ensayo de Eduardo Pérez Rasilla y Guadalupe Soria Tomás sobre el estreno de Los cuernos de don Friolera, dirigido por Juan José Alonso Millán en 1958, da cuenta no solo de las prevenciones con que se veían los esperpentos y más aún cuando incidían en temas como el militarismo. El texto fue primorosamente peinado de alusiones al mundo militar o a la Iglesia y aún así provocó reacciones airadas como la que rescató ya hace años Mariano de Paco en Murcia (Paco, 1990). Sería en los años sesenta cuando –paso a paso– otros esperpentos fueran llegando a los escenarios de los teatros de cámara y universitarios (véanse, Pérez Rasilla, 1999a y los estudios ya citados referentes a diversas ciudades españolas).


  Fue durante la segunda mitad de la década sobre todo cuando aquellas funciones con textos de Valle-Inclán se fueron generalizando en distintas ciudades. En alguna –es el caso de Murcia–, se iba a desarrollar todo un movimiento teatral universitario tomando como referente central a don Ramón. Nieves Pérez Abad da precisa cuenta de cómo aconteció esto con espectáculos dirigidos por César Oliva, quien indagaba en aquellas funciones en las raíces de la tradición de la que surge el teatro de nuestro autor. Y de aquí que se representara Farsa y licencia de la reina castiza (1967 y 1974), pero también que se insertaran piezas de Valle-Inclán en funciones más amplias: Las galas del difunto en Caprichos del dolor y de la risa (1969) y La cabeza del Bautista en Joco Seria (1973). Son espectáculos sobre los que arroja no poca luz también la continuada labor teórica de César Oliva en la exégesis del teatro de don Ramón (Oliva, 1978 y 2003).


  En Andalucía igualmente iba a ser un referente imprescindible para entender el renacer del teatro andaluz más inquieto hasta hoy mismo, como documentan con precisión y claridad Alberto Romero Ferrer y María Jesús Bajo Martínez –experimentados estudiosos en la catalogación del teatro andaluz– en un ensayo que debiera ser el referente para una ya necesaria monografía sobre la prolongada y eficaz sombra de don Ramón en aquel territorio. De los pequeños estrenos de Valle en los teatros independientes y universitarios –donde no faltan llamativas funciones como Luces de bohemia (1967), dirigida por Joaquín Arbide– se pasa a propuestas mucho más ambiciosas e incluso a que una de las compañías de trayectoria más comprometida fuera bautizada con el nombre de Esperpento. Mayor y mejor homenaje a don Ramón no cabe (Ver también, CDAEA, 2009. Labrandero, en línea).


  Se suele olvidar –cuando no menospreciar– la influencia de prácticas escénicas españolas en el exterior. Parecía conveniente, en consecuencia, mostrar que en ocasiones esto responde más a ignorancia u olvido que a lo acontecido realmente. El teatro español actual carece de sentido si se ignora que la procedencia de muchos de nuestros mejores hombres de teatro son los teatros universitarios e independientes. Y que ya entonces tuvieron reconocimiento más allá de nuestras fronteras. El caso de Alberto Castilla es paradigmático y de aquí que le hayamos dedicado un ensayo en este dossier porque, además, su trayectoria ha estado jalonada por Valle-Inclán. La pionera versión teatral de Tirano Banderas que realizó junto a Enrique Buenaventura es, sin duda, vista con la perspectiva que da el paso de los años, uno de los hitos de la vida escénica de Valle-Inclán, por lo que fue y por lo que significó, adquiriendo para los escenarios la célebre novela también un valor modélico.


  En los años sesenta era ya imposible evitar que el teatro de Valle-Inclán saltara a los escenarios de los grandes teatros. Estaba sucediendo en otros países y –como se ha visto–, las solicitudes de los teatros de cámara y universitarios crecían sin parar. Además, la celebración del centenario del nacimiento del escritor no podía eludir que en los teatros oficiales y en los teatros comerciales compareciera alguno de sus dramas. Ofrecemos dos catas en tan atractivo tema: la primera en los teatros nacionales oficiales (Bernal y Oliva, 1978. Peláez dir., 1995), la segunda analizando los montajes de dramas de don Ramón realizados por José Tamayo.


  De las resistencias de determinados sectores ideológicos a que los dramas de don Ramón llegaran a los teatros oficiales tenemos constancia por diferentes caminos, pero ahora se ejemplifica muy bien con el ensayo de Eduardo Pérez Rasilla y Guadalupe Soria acerca de lo acontecido con Águila de blasón, cuando con motivo del centenario del escritor gallego en 1966 se decidió al fin, ponerlo en escena en un teatro público, pero teniendo sumo cuidado los censores en cercenar toda una serie de aspectos, que chocaban con la timorata moral del régimen. Adolfo Marsillach tuvo que bregar con políticos gallegos. No es lo menos importante comprobar cómo unos y otros se pasaban la pelota y los procesos de justificación ideados en años posteriores al referirse a aquellas faenas de aliño de los textos que realmente no servían sino para castrarlos.


  Percances parecidos vivieron otros estrenos: La rosa de papel, La enamorada del rey y La cabeza del Bautista en el Teatro María Guerrero dirigidas por José Luis Alonso en 1967 (Pérez-Rasilla, 2006. Alonso, 1991); Cara de Plata en el Teatro Moratín de Barcelona, dirigida por José María Loperena en 1967; Romance de lobos en el Teatro María Guerrero, dirigida por José Luis Alonso en 1970; o La marquesa Rosalinda en el Teatro Español, con dirección Miguel Narros, ese mismo año. Todo ello iba haciendo poco a poco que ya no se pudiera afirmar como hacía José María de Quinto a mediados de la década que el teatro de Valle-Inclán era desconocido (Quinto, 1966) y que fueran produciéndose espectáculos de cierta entidad (Peláez ed., 1995. Y 2007).


  No siempre los intentos de neutralización del teatro de don Ramón tenían lugar solo en los despachos. Hay que contar también con otros factores, como las propias limitaciones de quienes lo pusieron en escena. Si alguien demostró habilidad para ganarse la confianza –y las exclusivas– de Carlos Valle-Inclán –que administraba a su aire las autorizaciones–, este fue José Tamayo. Su manera de entender la dirección de escena ha sido estudiada en diferentes ocasiones, incluido su acercamiento a Valle-Inclán (AAVV, 1991. Checa Puerta, 2003. Oliva, 2006). Anxo Abuin aborda aquí con valentía el análisis de su manera de trabajar en “Des-esperpentizando el esperpento”. En unos años en que cada vez más los lectores españoles querían ver al fin sobre la escena las grandes creaciones del dramaturgo gallego, Tamayo les ofreció versiones edulcoradas y pactadas que suscitaban comentarios poco complacientes en la crítica más avisada. Su repaso permite atisbar el deseo cada vez más abierto de encontrar en los escenarios trabajos dramatúrgicos comprometidos y arriesgados.


  Ni con mucho pretende este informe dar por concluido el estudio de la recepción del teatro valleinclaniano representado durante el franquismo. Lo ofrecido son –tal como queda indicado– muestras concretas, evitando caer en excesivas generalizaciones. La mucha letra menuda tanto de los ensayos como la contenida en la documentación digitalizada descubren incitantes perspectivas y demuestran que cada paso que se dio hacia la normalización de Valle-Inclán en los escenarios españoles fue muy laborioso y rodeado de reticencias del poder. Se temía su potente verbo y se tenía la certidumbre de que apuntaba con buena puntería en la denuncia de una serie de lacras de la vida española. No tiene por ello nada de extraño que no hayan faltado quienes a la hora de explicar el teatro más renovador español de las últimas décadas se hayan referido desde los inicios de la transición a los nuevos dramaturgos como “herederos” de Valle-Inclán (AAVV, 1976. Equipo Pipirijaina, 1976) y también que se vaya tratando de topografiar su influencia en la escritura de diferentes dramaturgos (Martínez, 1993). No es el camino en que hemos querido indagar en esta ocasión, sino más bien en su difícil presencia social, en cómo fue su teatro un legado que tardó mucho en adquirir una visibilidad normal. Se mire por donde se mire, Valle-Inclán es una de las piezas indispensables para organizar el puzzle del teatro español tanto de la posguerra desde sus primeras décadas como añoranza a los intentos de normalización surgidos en los años sesenta –(Cornago, 1999)– o después como referente indispensable (Aznar Soler ed., 1996). Son ya tantos los estratos que hay que dilucidar en la historia de su recepción como en los de la compleja fábrica de su teatralidad.
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  Resumen: Entre 1941 y 1977 se presentaron ante Junta de Censura de Obras Teatrales una veintena de textos de Valle-Inclán, que obtuvieron dictámenes muy distintos dependiendo tanto de los propios textos como de la época en que fueron sometidos a censura; también influyeron en estos dictámenes otra serie de factores, como la propia imagen que se quería dar de la censura española, la opinión de los herederos del autor o la celebración del centenario del dramaturgo en 1966.


  Palabras clave: Valle-Inclán, censura, franquismo.


  Abstract: Between 1941 and 1977 some twenty texts by Valle-Inclán were presented before the Works of Theater Censorship Board, eliciting very different responses, depending upon the texts themselves and the period in which they underwent censorship; another series of factors also influenced these decisions, such as the image which authorities wished to project of Spanish censorship, the opinion of the author’s heirs, and the celebration of the playwright’s centennial in 1966.


  Key words: Valle-Inclán, censorship, Francoism.


  


  I. INTRODUCCIÓN


  Tanto por su volumen como –no en menor medida– por su interés, la documentación que se ha conservado en el Archivo General de la Administración acerca de la censura de representaciones de Valle-Inclán bien podría ser motivo de una monografía. Intentar resumir en unos cuantos folios lo sucedido con las más de veinte obras dramáticas valle-inclanianas que pasaron por manos de los censores esta tarea poco menos que imposible, pues obliga a prescindir de muchas y, en ocasiones, sustanciales informaciones. No obstante, en este trabajo se ha procurado ofrecer al menos una idea aproximada de lo que sucedió con cada una de estas obras a su paso por la censura, así como de la evolución sufrida en las relaciones entre los textos valle-inclanianos y la censura a lo largo de la dictadura franquista.


  Entre 1941 y 1977 se presentaron a censura, como se ha dicho, una veintena de textos de Valle-Inclán, los cuales obtuvieron diferentes dictámenes: desde la autorización para todos los públicos hasta la prohibición total, pasando por la autorización sólo para funciones de cámara o por la imposición de múltiples cortes, dependiendo de los textos en cuestión y de los períodos en que fueron sometidos a censura. En realidad, en la mayoría de las ocasiones estos textos se autorizaron en condiciones muy restrictivas: bien para funciones únicas en régimen de teatro de cámara (opción que predomina durante los años cincuenta y primeros sesenta), o bien para sesiones comerciales con múltiples tachaduras (opción que prevalece a partir de la segunda mitad de los sesenta), pues tanto los textos que pasaron la censura sin problemas como las prohibiciones totales suponen un porcentaje no muy alto dentro de las obras censuradas del dramaturgo gallego. Por lo general, entre los aspectos que los censores consideran más problemáticos de este teatro se encuentran la “crudeza” de algunas escenas eróticas, la aparición de palabras malsonantes, el tratamiento de ciertos temas religiosos y políticos, y el tratamiento que realiza el autor del estamento militar, como veremos.


  A grandes rasgos, pueden delimitarse dos grandes etapas en la relación entre el teatro de Valle-Inclán y la censura, que corresponden a un primer período, hasta los años cincuenta incluidos, en el que únicamente se solicita permiso para realizar representaciones de cámara, y una segunda etapa, a partir de los años sesenta, en que compañías de la importancia de la Lope de Vega o los propios teatros oficiales intentarán programar en régimen comercial estas obras. Si durante los primeros años los textos presentados a censura se autorizan o se prohíben, según los casos, dependiendo fundamentalmente de la opinión de los censores sobre dichos textos, a partir de los años sesenta van a entrar en juego otros factores, como la propia imagen de la censura que se pretende dar ante el exterior; además, a partir de estos años, no solo van a opinar los censores sobre estas obras, sino que en más de una ocasión van a entrar en juego las opiniones de altos cargos del ministerio y las de los propios herederos del autor. Desde entonces, la fama internacional del dramaturgo y su carácter de “clásico” al que se estudiaba en las escuelas van a pesar en las decisiones de la censura, y sin duda van a influir en el hecho de que los altos cargos del régimen se impliquen personalmente en la censura de estas obras. Pese a la imagen de políticos “liberales” que procuraron transmitir los miembros del equipo de Fraga Iribarne y el propio ministro artífice de la Ley de Prensa del 66, lo cierto es que, en los casos en que se les solicitó su opinión con respecto a los textos de Valle-Inclán, su criterio fue más restrictivo que el de los propios censores.


  En más de una ocasión el dictamen impuesto a los textos valle-inclanianos variaría con el paso de los años, de forma que obras que en un primer momento fueron prohibidas o autorizadas únicamente para una sesión de cámara se acabarían autorizando para su representación comercial, tal como sucedería con Divinas palabras, Retablo de la avaricia, la lujuria y la muerte, Luces de bohemia, Las galas del difunto, Cara de Plata y El yermo de las almas; en algún caso, la autorización comercial venía acompañada de una serie de cortes que entrarían en conflicto con los herederos del dramaturgo, tal como ocurriría con Luces de bohemia. También hay algún ejemplo de lo contrario: piezas que en un primer momento se habían autorizado para cámara serían posteriormente prohibidas, como sucedió con Ligazón y La hija del capitán, o retenidas mediante “silencio administrativo”, como probablemente ocurrió con Los cuernos de Don Friolera. Finalmente, hubo obras que se autorizaron para sesiones comerciales desde un principio; en algún caso, prácticamente sin limitaciones, como sucedió con Cuento de abril, Farsa italiana de la enamorada del rey o La marquesa Rosalinda, entre otras; si bien la mayoría de ellas sufrieron algún tipo de limitaciones, como la mutilación del texto, la obligatoriedad del visado del ensayo general o la imposibilidad de radiación.


  2. TRES OBRAS AUTORIZADAS DE VALLE-INCLÁN (1941-1954)


  Aunque pueda sorprendernos hoy, lo cierto es que los tres primeros textos de Valle-Inclán que se sometieron a censura no encontraron grandes problemas para ser autorizados. El primero de ellos fue La Cabeza del Dragón, que se autorizó para una representación escolar en 19411 (al no haberse conservado el libreto presentado en esta ocasión, desconocemos si la compañía había ejercido algún tipo de autocensura en el texto) y volvió a ser aprobado en 1962 para su representación en el Teatro María Guerrero por el Teatro de Juventudes Los Títeres de la Sección Femenina de FET y de las JONS (esta vez sin tachaduras sobre la versión publicada en la colección Austral2). También se autorizó sin problemas El embrujado3, presentado en 1953 por el grupo aficionado Teatro de la Tertulia, de Zaragoza, y siete años más tarde por la compañía del Teatro Eslava de Madrid, que dirigía Luis Escobar. En 1954 se presentaba La marquesa Rosalinda4, a la que se impuso como única condición la de su no emisión por radio; sin que se llegaran a imponer las tachaduras que los censores realizaron sobre el original. Como se puede ver, las propias compañías se encargaron de seleccionar aquellos títulos que podían resultar menos problemáticos.


  A partir de entonces se intentarán representar una serie de textos que, como veremos, sí van a encontrar serios obstáculos por parte de la censura franquista. Habrá que esperar doce años, hasta 1966 –año del centenario del dramaturgo–, para encontrar dos nuevos textos de Valle-Inclán autorizados sin problemas: Cuento de abril y Farsa italiana de la enamorada del rey. Entre tanto, fueron varias las obras que se prohibieron, las que se autorizaron únicamente para una única sesión de cámara o las que se autorizaron para sesiones comerciales con múltiples cortes.


  3. ENTRE LA AUTORIZACIÓN PARA SESIONES ÚNICAS Y LA PROHIBICIÓN (1956-1958)


  A partir de finales de los años cincuenta serán varias las compañías que intenten representar textos de contenido crítico más evidente que los anteriores, los cuales van a resultar bastante más conflictivos a su paso por la censura. Entre 1956 y 1958 hubo varios textos autorizados para una única representación o directamente prohibidos. En algún caso, un mismo texto fue prohibido y autorizado en sesión única en distintos momentos, como sucedió con Ligazón. En el caso de Luces de bohemia, el primer dictamen fue el de prohibir la versión íntegra y obligar a la compañía a presentar una versión modificada, que se autorizaría para una sesión única. También se autorizarían para sesiones únicas Los cuernos de Don Friolera y Las galas del difunto, ambas en 1958. Ese mismo año fue prohibida totalmente la representación de Divinas palabras.


  A partir de la década siguiente el dictamen más frecuente será autorizar los textos para sesiones comerciales con múltiples cortes y distintas condiciones para su puesta en escena, aunque también volverían a darse nuevas prohibiciones (como las dos obras vetadas en 1964) y nuevas autorizaciones únicamente para sesiones de cámara (tal como sucedió con Cara de plata a finales de 1965 y con Farsa y licencia de la reina castiza en 1966 y en años posteriores), como veremos.


  3.1. Retablo de la avaricia, la lujuria y la muerte5


  Los primeros textos de Valle-Inclán que entrarían en conflicto con la censura franquista serían Ligazón6 y La cabeza del Bautista7. Ambas piezas fueron presentadas en octubre de 1956 por el grupo madrileño Escena Teatro de Ensayo, y ambas fueron enjuiciadas con bastante severidad. Ligazón se autorizó para una sola representación de cámara con una tachadura; de esta obra se dijo que era “Deliciosa de formas, pero de crudeza inadmisible”. Más problemas aún encontró La cabeza del Bautista, de la que se escribió que “Ni el título ni el desarrollo descarnado pueden aceptarse”. Se consideraron especialmente conflictivos “la escena de la efusión amorosa entre la Pepona y el Jándalo” y el propio título de la obra, por lo que se propuso sustituirlo:


  El título La cabeza del Bautista no veo cómo se relacione dignamente con el tema y desenlace de la obra. […] Tal como se procede en esta obra, más resulta irrevente [sic] para aquel hecho del Evangelio. Convendría variar ese título por otro más en consonancia con el argumento.-


  Tras examinar los informes de los censores, la Sección de Teatro decidió prohibir esta obra. Unos días después, el director del grupo propuso cambiar su título por Melodrama para marionetas, subtítulo de la obra original, y explicaba que tenía previsto representarla en sesión única; de este modo consiguió que la representación se autorizara con un corte.


  En lo sucesivo, estas y otras piezas del Retablo de la avaricia, la lujuria y la muerte serían presentadas a censura con diferente suerte. En 1958 el Teatro de la Tertulia de Zaragoza volvió a presentar Ligazón, que esta vez fue prohibida tras un informe negativo del Delgado Provincial de Zaragoza, quien señaló que la obra carecía de “valor teatral”, y que “tanto el planteamiento como la trama y final se estiman son inmorales”. En los años sucesivos, fueron numerosas las peticiones, sobre todo por parte de grupos universitarios y aficionados, para representar las piezas de este Retablo, ya fuera de forma conjunta o independiente, y en la mayoría de las ocasiones se autorizaron para sesiones de cámara, si bien finalmente, desde 1963 en adelante, se autorizarían para su representación comercial.


  3.2. Luces de bohemia


  Unos meses después de presentar Ligazón y Sacrilegio, en agosto de 1957, el grupo Escena Teatro de Ensayo sometió a censura Luces de bohemia8, con el propósito de representarla en una única sesión de cámara en el Teatro de la Comedia de Madrid. Los censores encontraron en esta obra inconvenientes de toda índole: “Muchos y algunos de calibre son los inconvenientes morales de esta comedia. Pero […] no son solamente de índole moral, sino que existen otros muchos de carácter político-social”. En consecuencia, se comunicó al director del grupo la decisión de no autorizar el texto en su versión íntegra.


  Por este motivo, el director presentó un nuevo texto a censura tras haber suprimido alusiones de tipo religioso y político, palabras malsonantes, e incluso dos escenas completas: la sexta y la décima. Esta vez los censores comentaron positivamente los cortes efectuados y consideraron como factores favorables a la autorización el hecho de que se tratara de una representación única de homenaje a su autor, y el que la obra estuviera ambientada en un tiempo pasado: “En lo político, la obra responde a una situación tan concreta, incluso con nombres propios, que se sale de nuestro tiempo […]”. Aun así, siguen encontrando “algunas frases de intolerable irreverencia”, si bien finalmente el texto se autorizó para una única sesión de cámara, con nuevas tachaduras que se añadían a las ya realizadas por el director del grupo. No sería hasta 1962 cuando el texto se autorizase, con múltiples cortes, para sesiones comerciales, si bien hasta 1971 no subiría a las tablas, una vez que la censura lo autorizó en versión íntegra.


  3.3. Los cuernos de don Friolera9


  En septiembre de 1958, la compañía Federico García Lorca, que dirigía Víctor Andrés Catena, sometía por primera vez a censura esta obra, con la intención de representarla en función única en el Teatro Goya de Madrid10. Uno de los censores escribió un informe bastante positivo a favor de la autorización del texto íntegro, incluso para representaciones comerciales, añadiendo comentarios tan elogiosos como: “Obra graciosísima, llena de ironía y donosura. Nos confesamos admiradores del teatro valleinclanesco”. No obstante, finalmente, la obra fue autorizada para una sola representación de cámara, con tachaduras en cuatro de sus páginas y una corrección. Dos meses más tarde, el texto se estrenaba en el Teatro de la Comedia con dirección de Juan José Alonso Millán. También en régimen de teatro de cámara volvería a representarse en 1967, en esta ocasión por el TEU de Madrid, que dirigía José Manuel Garrido. No sería hasta la Transición, en 1976, cuando este texto subiera a las tablas en régimen comercial.


  3.4. Las galas del difunto11


  En noviembre de 1958, dos meses después de haber sometido a censura Los cuernos de don Friolera, se solicitaba la autorización de esta otra pieza de Martes de Carnaval. La compañía que la solicitó fue Fénix Teatro de Cámara, con el propósito de representarla en el Teatro Recoletos de Madrid. Uno de los censores alabó la calidad literaria del texto, aunque lo encontraba bastante problemático:

  El diálogo cortado y crudísimo, pero bello. El léxico es de realismo que sonroja por su excesiva valentía. Pero no puede aceptarse, ni aun en sesión privada y de selección, sin las supresiones que se subrayan con lápiz rojo. Van en descrédito del ejército y de la patria.

  Finalmente, la obra se autorizó para sesiones de cámara, con tachaduras en tres de sus páginas.


  3.5. Divinas palabras12


  Aunque, como hemos visto, a estas alturas varias obras de Valle-Inclán habían sido vetadas para su representación en condiciones normales –esto es, con el texto íntegro y en régimen comercial–, esta sería la primera obra que recibiera el dictamen oficial de prohibida. La compañía Dido Pequeño Teatro la presentó a censura a comienzos de 1958, con el propósito de ponerla en escena en el Teatro Bellas Artes. En esta ocasión uno de los censores se mostró muy elogioso hacia el texto, al tiempo que lamentaba no poder autorizarlo:


  Cuadros magníficos de extraordinaria crudeza, de costumbres, vicios, supersticiones gallegas, escritos con soberbia y valiente realidad, […]. Lástima que no pueda el censor admitir en su integridad la hermosa tragicomedia, ni se atreva a colaborar con imperdonables correcciones ni supresiones que harían perder su valor literario y su enorme fuerza y realismo. […]


  El segundo censor emitió el siguiente “informe moral” sobre la obra:


  […] Trama atrevida y, en momentos, desvergonzada, con sugerencias morbosamente peligrosas, sin compensación alguna del espectáculo en que convierte el autor la exhibición del mal, con la agravante de unas “Palabras Divinas”, que ninguna aplicación recta pueden tener en este caso concreto.-

  En consecuencia, por sus defectos de fondo y forma, estimo que esta comedia no debe autorizarse, ni siquiera para un Teatro de Cámara y Ensayo.-


  Tras estos informes, el texto se prohibió, aunque dos años más tarde volvería a enjuiciarse tras ser presentado de nuevo por la compañía Lope de Vega.


  4. LOS PRIMEROS INTENTOS DE REPRESENTAR A VALLE-INCLÁN EN RÉGIMEN COMERCIAL


  A partir de 1960 serán varios los intentos de representar a Valle-Inclán en régimen comercial, e incluso en los teatros institucionales, mediante su programación en los Teatros Nacionales y en los Festivales de España. Estos intentos vendrán en primer lugar de la mano de José Tamayo y la compañía Lope de Vega, si bien en un primer momento este director tendrá que conformarse con representar estas obras en producción privada. Así, en 1960 se denegó la programación de Divinas palabras en el Teatro Español, e igualmente, en 1967, se excluyó Luces de bohemia de la programación de los Festivales de España. También en 1965 se denegó la programación en los Teatros Nacionales de Cara de Plata, como veremos más adelante.


  4.1. Divinas palabras


  Dos años después de su prohibición a Dido Pequeño Teatro, sería precisamente Divinas palabras la primera obra de Valle-Inclán que intentaría ponerse en escena en régimen comercial. En 1960, la compañía Lope de Vega solicitó representar esta obra en el Teatro Español de Madrid, y con este motivo se iniciaron los trámites para su posible autorización13. Gracias a los informes que se emitieron entonces sabemos que el adaptador, Gonzalo Torrente Ballester, había realizado una labor previa de autocensura:


  […]. El adaptador se ha limitado a bien poco: suprimió media docena escasa de párrafos –algunos irreverentes, otros de excesiva morbosidad-, cerró algunos cuadros con frases más definitorias y alteró el matiz crudo del final –en la obra Mari Gaila es llevada desnuda ante el marido-. A pesar de esta labor de limpieza quedan muchas expresiones violentas, hirientes […]. Yo recomendaría algo más de mesura dialéctica. […]


  Entre los censores, hubo quien señaló que la creía irrepresentable, tildándola de “repugnante e inmoral, irreverente e irreligiosa”, e igualmente comentaron que, pese a la labor del adaptador, “la trama conserva aún durezas y atrevimientos”, sobre todo en lo concerniente al desenlace. También llamaron la atención sobre el hecho de que la obra se fuera a representar en un teatro nacional; finalmente, señalaron que no se concedería licencia ni para “radiarse ni televisarse, ni Festivales de España en su día. Y con itinerario limitado”.


  Aunque no hay constancia documental del dictamen que se emitió en esta ocasión, lo cierto es que no se debió autorizar. Poco después, Carlos del Valle-Inclán, lamentaba en una carta que se cerrara el paso a Valle-Inclán mientras se autorizaban otras obras de autores clásicos y extranjeros, al tiempo que amenazaba con llevar el tema directamente a manos del Caudillo14; además, advertía que una revista extranjera, Life, quería publicar el texto íntegro de Divinas palabras con apostillas sobre la censura en España, y mostraba su interés en hacer llegar esta noticia al Director General y al Ministro de Educación.


  La carta de Valle-Inclán fue remitida por José Tamayo a José Muñoz Fontán, director General de Cinematografía y Teatro15, acompañada de una nueva misiva firmada por Tamayo con nuevos argumentos a favor de la autorización de la obra. En el expediente encontramos además una copia de una extensa carta dirigida al Ministerio de Asuntos Exteriores en la que se atacaba lo “anticuado” del criterio de los censores y se hacía referencia al carácter de “clásico” de la literatura española que había adquirido el dramaturgo gallego, lo que convertía su prohibición en “una vergüenza para el país”16. Al recibir esta carta, el ministro de Asuntos Exteriores, Fernando Mª Castiella, la remitió al Ministro de Información y Turismo, Gabriel Arias Salgado, acompañándola de una nueva misiva firmada por él17 en la que le advertía que “algunas de las razones que aduce, en cuanto se refiere al efecto de una eventual prohibición en el extranjero, deberían ser tenidas en cuenta en el momento que tomes tu decisión sobre este asunto”.


  También intervino en el proceso el Secretario General Técnico del Ministerio de Educación Nacional, Antonio Tena Artigas, quien dirigió un nuevo escrito a José Muñoz Fontán, solicitándole, de parte de su “buen amigo” Carlos del Valle-Inclán, que le informara personalmente sobre el asunto de la censura de Divinas palabras para su representación en el Teatro Español de Madrid18. En su contestación, Muñoz Fontán19 escribió:


  La inclusión de esta obra para su representación en un Teatro Oficial no fue en ningún momento aprobada, sin que esto suponga ni desconocimiento de sus valores artísticos ni prohibición de ser representada en España. Tengo entendido que el Sr. Tamayo, como Director de una Compañía Privada, tiene el proyecto de llevarla a la escena y si en el mismo persiste podrá convertirse en realidad. […]


  Poco después, en mayo del mismo año, José Tamayo solicitó autorización para representar la obra en Barcelona con su propia compañía, sin el apoyo de su programación en un teatro oficial. En esta ocasión los censores insistieron en sus reparos, aunque la autorizaban para mayores de 18 años, con la condición de suprimir fragmentos en quince de sus páginas, “y con limitación de itinerario teatral, de radio y televisión”. Uno de ellos especificaba los fragmentos que debían ser suprimidos:


  Repasados los pasajes anotados en informes precedentes, creo que deben subsistir todas las supresiones señaladas sobre el hecho de que el Sacristán aparezca vestido de sotana y roquete… Quedan también como muy duros de roer las Escenas VI (final) de la Jornada Segunda y la Escena IV de la Jornada Tercera. Esta sobre todo se presta a morbosidades. Así mismo, en las palabras finales debería evitarse el decirlas en latín. Aunque no creo que tenga mayor importancia.-


  Meses más tarde, la compañía presentó una nueva versión del texto, en la que se habían realizado muchas de las modificaciones impuestas. Tras recibir esta versión, uno de los censores señalaría que “se han introducido casi todas las adaptaciones marcadas en Informes anteriores. Algunas no han sido aceptadas; pero creo que se puede acceder a tolerarlas”, aunque advertía:


  Con todo, debe cuidarse que en la Escena Última, MARÍA GAILA, la esposa adúltera, no aprezca (sic) en escena desnuda y en actitudes sugerentemente morbosas para el espectador… Y qué Dios nos ampare a todos!


  Finalmente, en agosto de 1960, la obra se autorizó para mayores de 18 años, a reserva de visado del ensayo general y sin posibilidad de radiación. En la Guía de censura que se entregó a la compañía se indica que “La presente guía de censura solamente ampara la puesta en escena de la obra Divinas palabras en Madrid y Barcelona”. Esta limitación de ruta se iría ampliando posteriormente, aunque hubo ciudades en las que esta obra no se pudo representar20. Años más tarde, en 1968, Ramón Tamayo volvió a solicitar autorización para representar esta obra dentro de la 1ª Campaña Nacional de Teatro, autorización que le fue concedida.


  4.2. Luces de bohemia


  Dos años después de la autorización en régimen comercial de Divinas palabras, le fue autorizada a la compañía de José Osuna la representación de Luces de bohemia en el Teatro Goya de Madrid, aunque tampoco en esta ocasión se autorizó la versión íntegra. Al igual que ya sucediera en 1957, cuando se autorizó en sesión única, también en esta ocasión los censores consideraron como un factor favorable su ambientación en un momento histórico ya pasado, si bien algunas escenas las consideraron intolerables:


  […] Sucesión de motivos polémicos –hoy fuera de toda actualidad y por ello de posible peligrosidad política– con la nota adversa de un exceso dialéctico que hace inevitables supresiones parciales, incluso de dos cuadros –6º y 10º–, en los cuales los reparos aludidos se hacen evidente. […]


  Así mismo, se advirtió que habría de “cuidarse la puesta en escena para apreciar el efecto de algunos ‘tacos’ y frases de desgarro plebeyo”. Finalmente, en noviembre de 1962, el texto fue autorizado con cortes en catorce de sus páginas. Dichos cortes fueron considerados excesivos por el heredero del dramaturgo, Carlos del Valle-Inclán, quien se negó a que la obra se estrenara en esas condiciones y hubo que pasar casi una década hasta que esto sucediera, de la mano de José Tamayo y la compañía Lope de Vega.


  Dicha compañía intentó representar esta obra por primera vez en los Festivales de España de 1967, por lo que en febrero de ese año volvió a solicitar el permiso de la censura. No obstante, pronto se resolvió que la obra no sería incluida en la programación de dichos Festivales, por lo que el dictamen quedó en suspenso21. Al parecer, antes de ser leída por los censores, lo fue por el Director General de Cinematografía y Teatro, José María García Escudero22, cuya opinión fue crucial a la hora de no programar esta obra en los citados Festivales, según queda documentado en una carta al ministro Fraga Iribarne23.


  Ante la imposibilidad de estrenar esta obra con subvención oficial, unos meses más tarde, la compañía Lope de Vega solicitó estrenarla en una producción privada durante la temporada 1967/68. También esta vez el Director General de Cinematografía y Teatro remitió una carta al Ministro de Información y Turismo, en la que le advertía sobre la conveniencia de prohibir o, al menos, cortar, la escena sexta de esta obra:


  […] Hay, sin embargo, una escena que tiene características especiales y es la escena sexta en los calabozos de la Dirección General de Seguridad con el diálogo entre el protagonista de la obra y un preso anarquista al que después aplican la ley de fugas. Aún cuando en su montaje se debe reproducir exactamente el ambiente y la época en que la acción se desarrolla, la posibilidad que no se puede descartar de determinadas reacciones en el público, me aconseja someter a tu consideración dicha escena que podría autorizarse con los cortes que figuran en el texto, o prohibirse en su totalidad24.


  Sería el propio Fraga Iribarne quien ordenó suprimir la escena completa, según se indica en una nota informativa muy posterior25. Poco después, la obra era leída por dos censores que coincidieron en la necesidad de suprimir dicha escena, tras referirse a ella como “algo subversivo”, así como a “su radical sectarismo”. Además, impusieron otras tachaduras, “por referirse a personas determinadas en forma insultante o algunas expresiones verbales poco apropiadas para ser dichas en voz alta en un escenario, aunque procedan de una pluma tan genial”. Finalmente, el texto se autorizó con cortes en diecisiete de sus páginas y supresión de la escena sexta completa; en definitiva, en condiciones aún más restrictivas que cuando se le autorizó en el año 62 a la compañía de José Osuna.


  Junto a los informes de los censores, encontramos una abundante correspondencia acerca de la censura de esta obra, entre la cual hemos podido leer varios telegramas de Carlos del Valle-Inclán señalando el interés que existía en distintos países extranjeros por Luces de bohemia, y que en varias ocasiones la prensa extranjera se había interesado por los cortes que la censura española había impuesto a esta obra. El heredero del dramaturgo insiste en que la obra de su padre nunca se representaría “con las bárbaras e inconcebibles mutilaciones decretadas por el Director General de Cinematografía y Teatro, Excmo. Sr. D. José María García Escudero”26. Tras la salida de García Escudero de la Dirección General y su sustitución por Carlos Robles Piquer, en enero de 1968, Carlos del Valle-Inclán y José Tamayo volvieron a intentar que la obra se representara íntegra27, y en mayo de ese año, el empresario de la compañía Lope de Vega, Ramón Tamayo, presentó un recurso solicitando la revisión del dictamen28. No obstante, el recurso quedó sin contestación y tampoco ahora se autorizaría el texto íntegro.


  Ya en febrero de 1970, casi dos años después de que el proceso quedara en suspenso, José Tamayo volvió a intentar la autorización de esta obra. Tamayo preparó un “Guión para la entrevista con el Subdirector General de Espectáculos” en el que insistía en algunos de los puntos ya señalados con anterioridad (la calidad de la obra, su ubicación temporal en 1920, etc.), e incluso amenazaba con no participar nunca más en las Campañas Nacionales de Teatro del Ministerio si no se le autorizaba su representación. Por las mismas fechas, Carlos del Valle Inclán dirigió una carta al nuevo Ministro de Información y Turismo, Alfredo Sánchez Bella, pidiéndole una cita para exponerle este asunto29.


  Tras estos trámites extraoficiales, unos meses más tarde, Ramón Tamayo presentaba formalmente un recurso en el que solicitaba una vez más la autorización del texto íntegro de Valle-Inclán30, recurso que finalmente sería atendido. En julio de ese año la obra era enjuiciada por seis censores, la mayoría de los cuales coincidieron en autorizarla sin cortes, con argumentos como el carácter de “clásico” del autor, o la improcedencia de imponer cortes a tan importante dramaturgo: “Personalmente, me parece algo así como una herejía suprimir una sola palabra del por excelencia esperpento de Valle-Inclán, en 1970”, o: “No por beatería literaria sino por auténtica devoción al mejor decir y hacer, no suprimiría ni una tilde [subrayado en el texto]”. No obstante, la mayoría de ellos insistieron en que habría que vigilar el ensayo general, sobre todo para que la acción quedara localizada en los años veinte. En consecuencia, la obra se autorizó sin cortes, aunque con las siguientes condiciones sobre la puesta en escena (07/07/1970):


  Montaje y puesta en escena realista. Con absoluto rigor histórico situando la acción en los años del Madrid descrito por Valle-Inclán. En la puesta en escena se evitarán extralimitaciones de acción e interpretación en las escenas y situaciones de contexto, contenido y ambiente de bajos fondos.


  Así, pues, trece años después desde que Luces de bohemia se presentara por primera vez a censura, se permitía la representación comercial sin cortes de esta obra.


  5. DOS NUEVAS OBRAS CONFLICTIVAS DE VALLE-INCLÁN (1964)


  El hecho de que en 1961 se hubiera estrenado comercialmente Divinas palabras y que a partir de 1963 se iniciara oficialmente la operación conocida como “la apertura” en la censura de cine y teatro, podría hacer pensar que algo iba a cambiar a partir de entonces en las relaciones entre los textos valle-inclanianos y la censura. No obstante, habrá que esperar hasta 1966, el año del centenario del dramaturgo, para notar un cambio en este sentido. Recordemos que en 1963 Luces de bohemia seguía prohibida en su versión íntegra; además, un año más tarde se autorizaba para una sesión única La hija del capitán y se prohibía El yermo de las almas. Tampoco tras el centenario se produciría un cambio drástico: en 1968 se prohibiría La hija del capitán, obra que no volvió a ser autorizada hasta después de la muerte del dictador, mientras que El yermo de las almas obtendría la autorización para sesiones comerciales en 1971. Si los límites de la supuesta “apertura” ya habían quedado en cuestión al comprobar que en la etapa en que gobiernan dichos políticos se impuso un mayor número de cortes a Luces de bohemia que durante el gobierno de Arias Salgado, estos dos dictámenes vendrían a corroborar los estrechos límites de tal “apertura”.


  5.1. La hija del capitán31


  En febrero de 1964, el TEU de Zaragoza solicitó representar esta obra en el Teatro Principal de esta ciudad, bajo la dirección de Juan Antonio Hormigón. Aunque este expediente está incompleto, el texto debió autorizarse para sesiones de cámara, puesto que el finalmente el estreno se llevó a cabo. Al igual que sucedía con otros textos ya comentados, en los informes sobre esta obra se cruzan los elogios al estilo del autor con comentarios sobre su imposibilidad de autorizarlo:


  Este esperpento valleinclanesco tiene el sello inconfundible del género y del autor. Su prosa viva, gráfica, celtibérica, no tiene desperdicio. En la primera parte los personajes se dibujan con acusada y humana independencia, pero pasado este período de exposición, las figuras, especialmente la del General, se hace fácilmente identificable y en ello vemos el peligro de ser autorizada. Se alude a situaciones demasiado concretas, se barajan incluso apellidos y se hace burla de instituciones con el evidente riesgo de que no sean interpretados rectamente [tras esta frase, el censor añadió a mano: “o de que lo sean demasiado”]. Ante ese peligro y ante la posible exigencia de mutilar textos que para mí merecen el respeto de una obra digna del mayor aprecio prefiero pronunciarme por la prohibición.


  En otro de los informes se insiste en lo concreto de las alusiones y se incide en la necesidad de prohibir el texto antes que mutilarlo:


  Creo que es obra que puede escandalizar en ciertos sectores, incluso en sesiones de cámara. Las alusiones al general Primo de Rivera son claras y ofensivas, y en ningún momento la distinción entre persona y oficio en lo que [palabra ilegible: ¿relaciona?] con los militares se hace tal como señalan las Normas. Por otra parte, hacer cortes numerosos e importantes a Valle-Inclán sería contraproducente.


  Únicamente hemos encontrado un informe de un censor que la autorizaba para sesiones de cámara:


  Creo que su representación en teatros de cámara no presenta los peligros que ofrecería su presentación al gran público. En cualquier caso, la gran calidad de la obra invita a correr el riesgo de que algunas personas puedan molestarse ante dicha representación.


  No obstante, aunque no se ha conservado copia del dictamen final, el texto debió ser autorizado para sesiones de cámara, si bien desconocemos las condiciones que se le impusieron. Cuatro años más tarde, en 1968 el grupo Akelarre presentó a censura una adaptación realizada por Luis Iturri y en esta ocasión se prohibió32. También ahora los censores se refieren a ella como “Obra tendenciosa sobre una dictadura militar”, e insisten en el tono empleado contra el ejército:


  El esperpento aplicado a categorías militares no es nada cómodo, con vistas a un dictamen. El argumento se incrusta en una época pasada –entre Isabel y sobre Primo de Rivera– pero su continua apelación a los militares puede tomarse como irrespetuosa. Poner en la pluma el tema se presta a que el público generalice y entonces el cuadro presentado se acera al chafarrinón. Y esto es peligroso. […]


  En consecuencia, en la comunicación enviada a la compañía se hacía constar que “la obra, tanto por su contenido como por su forma incurre en las motivaciones de carácter prohibitivo contenidas en las normas de Censura 14, 2º33”.


  No sería hasta después de la muerte del dictador cuando la Junta de Censura autorizara esta obra; ya en septiembre de 1977, se autorizó para mayores de 14 años, sin supresiones y sin necesidad de “visado” del ensayo general. En esta ocasión, el empresario que solicitó la autorización fue Manuel Collado. Esta vez se insiste en que se trataba de una “Obra antimilitarista”, y se alude a su “encanallamiento coloquial”, aunque aparecen nuevos argumentos a favor de su autorización, como: “no ataca a la institución militar como tal […]”, o que la acción quedaba suficientemente localizada en el pasado: “La sátira al dictador queda ambientada en los años 20”. También se insistió en la necesidad del visado, sobre todo en la escena de “la despedida a los Reyes en la estación, y los aspectos militares que ofrece la obra a partir de la Escena Sexta”.


  5.2. El yermo de las almas34


  Al igual que La hija del capitán, también esta obra se presentó por primera vez a censura en 1964. La compañía que presentó la instancia fue Joven Teatro Popular, que tenía previsto representarla en gira a partir de mayo de ese año. En la primera lectura, los censores optaron por restringir su autorización para sesiones de cámara. Uno de ellos señaló: “Considero que la obra, por el tema que expone y el romanticismo que encierra puede ser inconveniente para representar ante el gran público”. Otro dudó entre autorizarla para sesiones de cámara o prohibirla, incidiendo nuevamente en la dificultad de mutilar los textos de Valle-Inclán:


  El gravísimo problema humano de los amores ilícitos no puede presentarse al público popular en esta forma melodramática en la que la Norma 2ª resulta, a mi entender, perfectamente afectada. No creo posible ni coincide con las normas de censura proceder a señalar supresiones que nada resolverían y que no parece puedan tolerarse en un texto de Valle-Inclán. Me inclino a la prohibición y, a lo sumo, a la autorización para su representación en teatros de cámara.


  Finalmente la obra se prohibió, tal como consta en el siguiente oficio de la Sección de Licencias e Inspección del Servicio de Teatro:


  Con sujeción al acuerdo adoptado por la Junta de Censura Teatral, en su sesión del día 12 del corriente mes de abril, este centro Directivo ha resuelto prohibir la obra titulada El yermo de las almas, original de D. Ramón del Valle-Inclán.


  Se basa dicho acuerdo, según criterio expuesto por los ponentes que integran las dos comisiones delegadas informantes, en que la obra, tanto por su contenido como por su forma incurre en las normas de censura cinematográfica 2ª, 3ª, 8ª-4º y 14ª-1º35, cuya aplicación a la Censura Teatral determina la Orden de este Ministerio de 6 de febrero de 1964. […].


  En julio de 1971, el director de escena Ángel García Moreno solicitó representar la obra en gira por provincias. En su carta, García Moreno señalaba como argumentos a favor de su autorización “el tiempo transcurrido”, el hecho de que el tema había sido tratado, “desde entonces, con más crudeza en diferentes comedias nacionales y extranjeras”, y “la importancia y talla de su autor al que algunas de sus obras más representativas han estrenado los Teatros Nacionales”. Entre los censores, uno de los motivos más polémicos fue la conducta del personaje del sacerdote: hubo quien afirmó que “La conducta del sacerdote no puede ser más justa ni más evangélica”, pero también quien la prohibió con el siguiente argumento: “Sospecho que esta obra fue prohibida por el efecto peyorativo que produce la actividad sacerdotal y considero que esto no ha perdido vigencia”. En consecuencia, la obra fue enjuiciada por el Pleno de la Junta de Censura, en el que la mayoría de los vocales –aunque no todos– votaron a favor de su autorización.


  Entre quienes la autorizaban encontramos argumentos como la distancia temporal transcurrida desde la época en que está ambientada la obra, un argumento que, como vimos, ya había aparecido con motivo de otros textos valle-inclanianos, y que será recurrente en los informes de los censores franquistas36: “las actitudes cerriles de carácter religioso, muy de la época, han sido superadas felizmente en nuestros días y, por ello, un público medianamente formado, es presumible no las tome en serio”. Además, por entonces, Valle-Inclán era ya considerado como un clásico, y en este sentido se dirigían otros de los argumentos que se aportaron para autorizarlo; así, se apeló a “lo conocido del texto”, e igualmente se señaló que “se han autorizado últimamente otras obras aún más crudas y fuertes de Valle-Inclán”. También se apela, una vez más, a la importancia del dramaturgo:


  Una gran obra, al margen ya de toda preocupación crítica si no es para decir, una vez más, que Valle-Inclán sigue siendo el autor dramático más importante de nuestro país.


  Puede representarse. Por su gran calidad, está por encima de toda censura.


  Sin embargo, como se dijo, no todo fueron argumentos favorables a la autorización. Entre los reparos, aparece una vez más el tratamiento del personaje religioso: “No veo inconveniente en autorizarlo con la advertencia de que la figura del padre Rojas sea tratada con la debida dignidad”. Otro argumento para prohibirla fue que había “una tolerancia del adulterio”, así como “una torcida presentación del criterio del clero […] en cuanto al sacramento de la penitencia”. No obstante, finalmente, en octubre de 1971 se optó por autorizar la obra para mayores de 18 años, sin supresiones, sin posibilidad de radiación y a reserva de visado del ensayo general.


  6. EL AÑO DEL CENTENARIO (1966)


  Con motivo del centenario de Valle-Inclán el propio régimen franquista va a intentar apropiarse de la figura del dramaturgo y estrenar alguna de sus obras en los Teatros Nacionales. A finales de 1965 hubo un intento de que se programara en dichos teatros Cara de plata; aunque los datos conservados sobre este proceso son incompletos, sabemos que este estreno no se autorizó. Finalmente, la pieza que alcanzó el estreno en el Teatro María Guerrero durante el año 66 sería Águila de Blasón, con dirección de Adolfo Marsillach. Poco después, a comienzos de 1967, lo haría La enamorada del rey, en un espectáculo que incluía igualmente las piezas La rosa de papel y La cabeza del Bautista, dirigidas por José Luis Alonso. Aunque ya en 1963 se había autorizado para su representación comercial alguna de las piezas del Retablo de la avaricia, la lujuria y la muerte, sería a comienzos de 1967 cuando se representaran en un teatro oficial. También en el 66 se autorizó para su representación comercial Las galas del difunto a Miguel Narros, que poco antes había sido nombrado director del Teatro Español, si bien finalmente no tenemos noticia de que este estreno se llevara a cabo, en este caso, por cuestiones ajenas a la censura.


  También hubo algunas compañías privadas que intentaron representar distintas obras de Valle-Inclán durante ese año. Una de ellas fue Pequeño Teatro, a la que se autorizó sin problemas Cuento de abril. Finalmente, también en el 66 el grupo independiente Los Goliardos presentó a censura Farsa y licencia de la reina castiza, que únicamente se autorizaría para sesiones de cámara, sin que se produjeran cambios en este dictamen hasta el final de la dictadura.


  6.1. Cara de plata37


  El primer documento que se conserva en el expediente referido al proceso de censura de esta obra data de 1965, año en que, al parecer, fue presentada para su estreno en los Teatros Nacionales. No obstante, según se deduce de uno de los informes, ya con anterioridad se había presentado una versión más completa, y ahora se enjuiciaba una versión mutilada por la propia compañía. Como veremos, la representación no llegó a autorizarse para sesiones comerciales, por lo que el estreno de Cara de plata aún hubo de esperar dos años más38.


  En uno de los informes en los que se denegaba la autorización se aportaban los siguientes argumentos para justificar este dictamen:


  Me inclino a la no autorización de esta obra en teatro comercial. A ello me impulsa 1) la excesiva abundancia de expresiones difícilmente tolerables por un público mayoritario, 2) la descarnada presentación de un clérigo vicioso, sacrílego, [ilegible] con más pretensión estética que hondura religiosa, 3) la mezcla (ilegible: ¿desencantada?) de lo religioso, la superstición y una sensualidad más o menos deforme, lo que da lugar a un clima morboso, 4) La insistencia en un clima sexual desordenado y obsesivo. […]


  Otro de los censores se refirió a ella como “Obra violenta por sus situaciones y la crudeza del lenguaje”, y encontraba especialmente problemáticas algunas escenas como la de “Fuso Negro, así como la de Cara de Plata con Pichona de Bisbisera”; además, señaló que había “una abundancia de tacos y palabrotas”. También hubo quien se refirió a ella en términos positivos, como “un clásico del siglo XX”. No obstante, finalmente, el texto se autorizó solo para sesiones de cámara.


  Dos años después, en septiembre de 1967, la Compañía titular del Teatro Moratín de Barcelona volvía a solicitar autorización para representar esta obra, con motivo de la inauguración de dicho teatro en diciembre de ese año. En general, los censores señalaron que sería necesario imponer un número considerable de supresiones, y en algún caso, incluso, se propuso autorizarla únicamente para teatros de cámara. Otro de los censores se limitó a recordar que en cualquier caso sería necesaria la autorización de la familia Valle-Inclán, y en consecuencia, en el dictamen de la Junta se indica que “Se acuerda recabar autorización de los herederos del autor para la versión presentada para su estreno en el Teatro Moratín”.


  El director de escena, José María Loperena, realizó una serie de cortes y modificaciones en el texto, con vistas a posibilitar su autorización, según explicaba en una carta a José María García Escudero39:


  […] Son tres, a mi modo de ver, las escenas cuya solución plástica debe ser alterada. Alteración impuesta por la importancia meramente visual que el espectador medio podría otorgar a lo que acontece en el escenario, […].


  La primera de ellas es la impuesta por la acotación […] que dice textualmente: “Cara de plata de (sic) hunde una mano en los pechos”. Dicha acotación será alterada, a tenor de la posible supresión de alguna de las frases de la escena, por la censura, y, en todos los puestos, “Cara de Plata cogerá a La Pichona por la cintura, e intentará abrazarla”.


  La escena 4ª de la 3ª jornada de la obra, cuya acotación inicial la localiza Valle Inclam (sic) en “La cama de La Pichona”, será movida en la habitación de la misma, haciendo presuponer al espectador “que todo aquello que se inicia en la escena 7ª de la 2ª jornada ha transcurrido ya”, como así parece desprenderse del texto; habiendo llegado la visita de Cara de Plata a La Pichona a su fin. Los actores, naturalmente, llevarán las ropas necesarias para ello.


  Y con referencia a la última escena de la comedia; me refiero naturalmente a la entrada “del sacrílego Abad de San Clemente” […], se prescindirá de “la copa de plata con el pan del Sacramente” (sic), que será sustituida por una simple cruz sin imagen. […]


  Por su parte, Carlos del Valle-Inclán escribió una carta a la Sociedad General de Autores, acerca de las modificaciones impuestas al texto, de la que se ha conservado una copia en el expediente de esta obra40. En ella, el heredero del dramaturgo señalaba que aceptaba los cortes si habían sido ordenados por el director de escena, pero no los aceptaba en ningún caso si procedían de la censura. En octubre de 1967, una vez conocida la respuesta de Carlos del Valle-Inclán, la Junta acordó pasar la obra a la lectura por los miembros del Pleno, donde la mayoría de los censores coincidieron en autorizarla para sesiones comerciales, con diferentes condiciones y con distintas tachaduras. En su mayoría, optaron por suprimir varios fragmentos y vigilar la puesta en escena:


  De sobra es conocida esta famosa comedia bárbara en la que destaca la prosa gráfica, rebuscada y violenta del esperpento valleinclanesco. Lo arriscado de tipos y situaciones es tan expresivo que solo con ponerlos en pie de escena supone máxima concesión y homenaje a un autor. Y aunque en el texto se limen algunas palabras, más escritas para leídas que para dichas, no creo se adultere en absoluto el sentido de la obra ni el respeto a su creador. […]


  Como se dijo, el director de la obra había realizado ya ciertas supresiones, además de las realizadas anteriormente por otros lectores de la Junta:


  Se me ha remitido un ejemplar limpio de supresiones. Sé que existen algunas propuestas por la dirección escénica, por ser indispensable abreviar el texto no escrito para la representación y por ciertos escrúpulos alguna vez excesivos. […]


  Entre los censores, hubo quienes se mostraron partidarios de autorizar el texto en su práctica totalidad y quienes consideraban necesario imponer varios cortes. Uno de los principales argumentos para autorizarlo en su totalidad fue la calidad literaria del texto y el prestigio del autor, así como la inconveniencia de prohibirlo para la propia imagen de la censura: “Por añadidura, su prohibición originaría una situación engorrosa por tratarse de obra de un gran autor español”. Aun así, algunos censores sostienen que ciertos cortes resultan imprescindibles:


  Valle-Inclán es así, y así hay que tomarlo… o dejarlo. Soy partidario de la primera de las disyuntivas y únicamente aconsejo suprimir dos palabrotas que, por ir en función de calificativos de estamentos religiosos u oficiales, rebasan a las meras expresiones de mal gusto y resultan denigrantes para una cierta religiosidad y para el Gobierno, respectivamente.


  Otros confían en que el propio director de escena realizaría las modificaciones oportunas: “me inclinaría por respetar íntegro el texto, texto que sin duda habrá de ser modificado en el montaje por razones evidentes”; e incluso apuntan la idea de que se advierta al espectador desde el programa de mano: “Si además se subraya en el programa de mano que pertenece a la serie de Comedias bárbaras, se consigue una previa advertencia al espectador de lo que va a ocurrir en escena”.


  Los fragmentos que consideraron más problemáticos coincidían básicamente con los que había suprimido el propio Loperena, según explicaba en la carta antes citada. Así, uno de ellos fue la escena en la que aparece el símbolo religioso de la copa con el Pan del Sacramento, hasta el punto de que hubo quien consideró que este era realmente el único corte imprescindible:


  Únicamente, y por rayar ya en extremos que a mi juicio son inaceptables y casi blasfemos, debería suprimirse, en el mismo final de la obra, la presentación en escena del Santísimo Sacramento, que puede ser, a mi juicio, sustituido por un crucifijo.


  E incluso llegó a tildarse de “sacrílega”: “Por lo sacrílega interesaría suprimir de la última escena cuando es arrebatado el Cáliz de manos del Abad”. También las escenas de Cara de Plata en la cama con Pichona fueron destacadas entre las más problemáticas, aunque hubo quien propuso autorizarlas siempre que se cuidara la puesta en escena: “Y aun estas escenas las trataría escénicamente de modo que pudieran darse”. También hubo quien señaló que se deberían cuidar, además de las escenas eróticas, “la presentación externa del Abad y las cosas religiosas”.


  Tras su paso por el Pleno, en octubre de 1967 se decidió autorizar esta obra para mayores de 18 años, con cortes en trece de sus páginas, sin posibilidad de radiación y a reserva de visado del ensayo general. La mayoría de los cortes eran palabras malsonantes, como “putas”, “cabrón”, “con maricones y putas”, “virgo”, “hijo de puta” o “puto”. También se prohibió el fragmento en que Cara de Plata le hunde la mano en los pechos a la Pichona, y las alusiones a “la copa de plata con el pan del Sacramento” o al “cuerpo de Cristo”. Además de los fragmentos que finalmente se censuraron, en el libreto presentado a censura se puede leer la palabra “Visado” junto a escenas como la 7ª de la Jornada 2ª, donde Pichona la Bisbisera está desnuda en la cama y Cara de Plata va a sentarse junto a ella, o la Escena 4ª de la Jornada 3ª, donde también Cara de Plata y la Pichona se encuentran en la cama.


  6.2. Las galas del difunto


  La autorización para sesiones de cámara emitida en 1958 se mantuvo hasta que en 1966 la compañía Teatro Estudio de Madrid, que dirigía Miguel Narros, solicitó autorización para representar la obra en sesiones comerciales. A partir de entonces, se acordó autorizarla para mayores de 18 años, con supresiones en tres de sus páginas, sin posibilidad de radiación y a reserva de visado del ensayo general. Aunque, como venimos viendo, la autorización de los textos de Valle-Inclán para sesiones comerciales da lugar a expedientes con bastante documentación y a procesos de meses de deliberación, en este caso la autorización fue relativamente breve y sencilla.


  6.3. Águila de blasón41


  Esta obra fue presentada a censura en marzo de 1966 por la compañía del Teatro María Guerrero, para representarla en dicho teatro, con dirección de Adolfo Marsillach. Los censores consideraron que se trataba de un texto problemático, y aunque no llegaron a proponer su prohibición, sí consideraron necesario suprimir algunas escenas, lo que dio lugar a una extensa correspondencia entre el hijo de Valle-Inclán y varios altos cargos del Ministerio de Información. También en este caso hubo censores que cuestionaron si era pertinente censurar a Valle-Inclán, aunque ello no fue obstáculo para la imposición de varios cortes: “El texto íntegro no puede, a mi juicio, autorizarse, y menos para el María Guerrero. La cuestión es, pues, ¿puede mutilarse una obra de Don Ramón?”. El mismo censor señalaba cuáles eran las escenas que, en su opinión, habría que suprimir, e incluso justificaba esta supresión como una forma de “aligerar” el texto al modo de las modificaciones que a veces hacían los directores de escena:


  Considero irrepresentables las escenas 4ª y 6ª de la Jornada Quinta. Ahora bien, hay que tener en cuenta que se trata de episodios breves y sueltos, sin inmediata conexión lógica o cronológica con los demás y, en definitiva, no son esenciales para la inteligencia de la obra. Tales escenas, ¿no se suprimen a veces por razones de ahorro de tiempo y aligeramiento de la representación?


  Otro de los censores insistió en su calidad literaria, al tiempo que impuso varios cortes y señaló que debería vigilarse la puesta en escena:


  […] Su categoría literaria hace permisibles ciertas licencias y obligan a un respeto del texto que nada tiene de gratuito ni de superficial. No obstante, conviene la supresión de algunos vocablos que acaso resulten demasiado radicales para un público normal […] Con el cuidado especial de la puesta en escena y las supresiones de texto que se indican, puede autorizarse.


  Finalmente, el texto se autorizó con cortes diez de sus páginas y una escena completa (Escena 7ª de la Jornada IV), a reserva de visado del ensayo general y sin posibilidad de radiación, en marzo de 1966.


  Además de los informes de los censores, en el expediente de esta obra se han conservado una serie de cartas que aportan nuevos datos acerca del proceso sufrido a su paso por la censura. Así, por ejemplo, encontramos una carta del Director General de Cinematografía y Teatro, José María García Escudero, dirigida al Ministro de Información y Turismo, Fraga Iribarne, en la que este llamaba la atención sobre la escena que finalmente se prohibió por completo:


  […] En cuanto a la segunda escena en casa de “La Pichona” (folios 96 a 102), la Junta entiende que se podría autorizar con determinados cortes y cuidando mucho la realización. Mi opinión es que la escena es muy fuerte en todos los sentidos, aunque todavía lo es más en el texto original de Valle-Inclán, y que más vale suprimirla íntegramente que no darla con una serie de retoques y de limitaciones que a ciertos sectores molestaría más que la misma supresión y en los que, además, sería muy difícil no extralimitarse. […]42.


  Unos días más tarde, García Escudero dirigía una nueva nota interna a Fraga Iribarne, sometiendo de nuevo a su consideración la posibilidad de prohibir por completo la escena antes referida, con los inconvenientes que esto podía suponer de cara a la posible autorización por parte de los herederos:


  […] Es la escena en que Cara de Plata y Don Farruquiño van a casa de La Pichona con el cadáver que han robado en el cementerio y, mientras don Farruquiño lo mete en un caldero para desprender la carne y dejar limpio el esqueleto que desea vender, Cara de Plata se acuesta con La Pichona.


  En este momento surge un problema imprevisto y es el temor, bastante fundado, según me dicen, de que los herederos de Valle-Inclán nieguen su autorización para la representación si se impone la supresión de toda esa escena. […]


  Marsillach me pide que antes de dar estado formal a la decisión del Ministerio, se reconsidere el asunto, pues alega que el texto de la escena, tal como ha quedado en la versión que va a representarse, no tiene nada grave, lo cual es cierto, y asegura que tiene pensada una puesta en escena que evitará los reparos de forma que se puedan encontrar en cuanto a la parte amorosa de dicha escena, […] haciendo que, también según en el texto, antes de acostarse con Cara de Plata, La Pichona tire un zapato al candil y lo apague, con lo que la pareja en cuestión quedará absolutamente fuera de la vista del espectador, que solo podrá ver a Don Farruquiño débilmente iluminado por la luz del fuego, mientras continúa su macabra operación en el caldero, operación a la que Marsillach quiere dar un carácter absolutamente esperpéntico y grotesco, que le quita asimismo toda gravedad.


  Personalmente, y dado el nuevo cariz que ha tomado el asunto, no me parece mal esta solución, condicionándola, como es natural, a un cuidadoso visado de la puesta en escena […]43


  Al parecer, según se indica en una nota manuscrita, se mantuvo la orden de suprimir la escena completa por decisión del Ministro. Sería Pío Cabanillas, que por entonces ocupaba el cargo de Subsecretario en el Ministerio de Información, quien personalmente informara a Carlos del Valle-Inclán sobre los cortes ordenados por los censores. Este le respondió con una misiva en la que este mostraba su incredulidad ante las noticias que le habían llegado de la supresión de alguna escena completa44, a lo que Cabanillas respondió que los censores se habían limitado a suprimir la palabra “cabrón”, junto con una serie de situaciones, y señalaba que, en su opinión, se había procedido de la forma más “respetuosa”, suprimiendo algunos fragmentos antes que desvirtuándolos. Según el Subsecretario, la obra de Valle-Inclán era irrepresentable tal como se presentaba en su versión original, debido a que el dramaturgo no la había escrito “para la escena”, y explicaba en qué consistían los cambios que la censura había introducido en el texto:


  […] Es el caso de Águila de Blasón, del final de la escena IV de la Jornada Segunda, en la que D. Pedrito, según acotación del texto original, ciñe con sus brazos a Liberata, la derriba y la posee; de la escena VI de la Jornada Tercera, en que la Preñada se alza al basquiña y descubre el vientre hidrópico, y de la escena VII de la Jornada Cuarta, en que mientras D. Farruquiño mete al muerto en el caldero, lo cuece y lo voltea, la Pichona, en la cama, se entrega a Cara de Plata en una acción que el texto literario apostilla con singular crudeza.


  En cuanto a la Primera Escena, ha parecido suficiente sustituir el hecho de la violación por la insinuación de la misma, derribando el hombre a la mujer y besándola; no ha parecido que plantease ningún problema la supresión de la acción de la Preñada en la Segunda Escena citada; en cuanto a la última, se ha optado por su total supresión, en atención a que, de haberse pretendido una fidelidad absoluta al texto original, habría que mostrar a los dos amantes en la cama simultaneando sus relaciones amorosas y el diálogo con D. Farruquiño, lo que evidentemente era irrepresentable, y cualquier clase de limitaciones y arreglos en la presentación nos han parecido menos respetuosos con la obra que eliminar el montaje de la escena, […]45.


  Tras recibir el texto con las modificaciones impuestas por los censores, Carlos del Valle-Inclán escribió de nuevo a Cabanillas comparando el trato que el teatro de su padre recibía en España con el que recibía en otros países del mundo46, y dirigió un telegrama al Ministerio de Información con la amenaza soterrada de informar a la prensa extranjera sobre el tema, al tiempo que hacía ver la contradicción que suponían estas supresiones en un momento en el que se acababa de aprobar una nueva Ley de Prensa supuestamente más permisiva. Sin que quede explicado mediante documentación alguna, junto a este telegrama, encontramos otro de tono muy distinto, dirigido directamente al Ministro de Información y Turismo, en el que el heredero del dramaturgo autorizaba “sin reservas” el estreno en España de la obra de su padre.


  Tres años después, en agosto de 1969, el Grupo Teatro 70 solicitó representar la obra dentro de la II Campaña Nacional de Teatro, con dirección de Adolfo Marsillach. En esta ocasión, al igual que la anterior, la obra fue autorizada para representaciones comerciales, a reserva de visado del ensayo general; aunque en la guía de censura se indica que se autorizó “sin supresiones”, es previsible que se tratara de un texto al que ya se habían incorporado las tachaduras impuestas anteriormente, pues de otro modo, antes que levantar las supresiones, el trámite ordinario hubiera sido que los censores enjuiciaran de nuevo el texto, cosa que no sucedió.


  6.4. Cuento de abril


  En 1966 la compañía Pequeño Teatro presentó a censura Cuento de abril47, que sería autorizada sin cortes para mayores de 14 años, sin necesidad de visado del ensayo general, e incluso con posibilidad de emitirse por radio. Este fue probablemente el texto de Valle-Inclán que se autorizó en condiciones más permisivas, entre otros motivos, debido a “su carácter de clásico”.


  6.5. Farsa italiana de la enamorada del rey


  También en 1966 se presentaba a censura Farsa italiana de la enamorada del rey48, en este caso por la compañía titular del Teatro María Guerrero, para representarla durante la temporada 1966/67, en dicho teatro, con dirección de José Luis Alonso. Al igual que las anteriores, tampoco esta obra tuvo problemas con la censura, autorizándose con las mismas condiciones que Cuento de abril.


  6.6. Retablo de la avaricia, la lujuria y la muerte


  Años después de que, como vimos, Ligazón fuera autorizada para una única sesión y prohibida en diferentes momentos, en 1963, a petición del TEU de Ciencias Políticas de Madrid que dirigía Ángel Facio, esta pieza se autorizó para representaciones comerciales. No obstante, aún en ese año las piezas del Retablo… se autorizaron una vez más únicamente para sesiones de cámara, en este caso, a la compañía La Máscara, del Ateneo Jovellanos de Gijón, que presentó a censura el conjunto de las cinco piezas (Sacrilegio, Ligazón, La rosa de papel, El embrujado y La cabeza del bautista)49. A pesar del dictamen tan restrictivo, en los informes de los censores se hace alusión ya a la condición de “clásico” de Valle-Inclán como un argumento favorable a su autorización:


  […] Valle-Inclán es ya un clásico, pertenece a la historia del teatro y son tan peculiares sus escenarios y sus tramas, e incluso la manera de hablar de sus personajes, amén del soplo trágico que en este caso concreto corre por la obra, que me parece que la brutalidad de algunas de las situaciones no puede hacer ningún daño a una persona medianamente culta y formada. […]


  En mayo de 1966 fueron La rosa de papel y La cabeza del Bautista las piezas que se autorizaron para su representación comercial, a petición de la Compañía del Teatro María Guerrero. En abril de 1973, a petición de la compañía de Antonio Canal, se estudió la posibilidad de representar comercialmente Sacrilegio, y finalmente se autorizó, aunque con cortes en tres de sus páginas, con visado de carácter vinculante, y con la condición de que se realizara un “montaje respetuoso y digno” de la “escena de la confesión y sincero arrepentimiento”.


  6.7. Farsa y licencia de la reina castiza50


  En julio de 1966, la compañía Los Goliardos solicitó autorización para realizar dos funciones de esta obra en el teatro Valle-Inclán de Madrid, con dirección de Ángel Facio. En esta ocasión, fueron mayoría los censores que la autorizaron solo para funciones de cámara, aunque también hubo alguno abiertamente partidario de la autorización, incluso para sesiones comerciales:


  Su tono distorsionado resta peligrosidad a las aparentes libertades de expresión del texto. Dentro de su aire irrespetuoso, la obra respira salud por todos los poros.


  No obstante, la obra se autorizó sin cortes para una sola representación en el Teatro Valle-Inclán. Acompaña a la hoja de censura una cuartilla manuscrita en la que se puede leer: “La puesta en escena de esta obra se ajustará a las especiales características de farsa y montaje, claramente definidas por el autor51”.


  En los años sucesivos, Farsa y licencia de la reina castiza fue presentada a censura por distintas compañías (Esperpento, Bambalinas, TEU de Murcia, Taller de Teatro Español de la RESAD, Teatro Club Universitario, Fariza, Teatro Escuela ARA de Málaga, TEU de Derecho de Granada, ICAI), y en ningún caso se realizaron nuevos informes ni se modificó el dictamen, autorizándose en todos los casos para representaciones de cámara. Únicamente en 1970, a petición de Esperpento, se sometieron a juicio de los censores un prólogo y unas canciones añadidas, recopiladas del folklore popular, y en esta ocasión se prohibieron dos canciones y se autorizaron las demás con una supresión (“cabrones”).


  7. LOS ÚLTIMOS AÑOS DE LA CENSURA


  Si el año del centenario fueron varios los dictámenes aprobatorios, con las condiciones que hemos podido ir viendo páginas atrás, poco después volvieron a sucederse los dictámenes negativos. Así, como se dijo, en 1968 quedó sin respuesta el recurso interpuesto por Ramón Tamayo solicitando la autorización íntegra de Luces de bohemia. También en ese año se prohibió La hija del capitán al grupo vasco Akelarre. Al año siguiente, quedaba retenida sin dictamen Los cuernos de Don Friolera. Los dictámenes favorables volvieron a partir de 1970, año en que, como hemos visto, se autorizó finalmente Luces de bohemia, y en que se autorizó igualmente sin supresiones Romance de lobos, que se presentaba ahora por primera vez a censura. En el 71 se autorizaba, como hemos visto, El yermo de las almas, prohibida años atrás, y se autorizaría una versión libre de Los cuernos de Don Friolera. No obstante, en 1972, sin que quede explicado en documento alguno, quedaba sin estrenarse un Espectáculo Valle-Inclán cuyo estreno estaba previsto en el Teatro de la Comedia. Al año siguiente se autorizaba con varios cortes para sesiones comerciales una versión de Tirano Banderas, tras haber sido leída por el Pleno de la Junta de Censura. La última obra de Valle-Inclán que se presentaría a censura sería Voces de gesta, que se autorizaría sin problemas ya en fecha tan tardía como 1976. Además, hay constancia de que se presentaron a censura en 1974 dos libretos con los títulos Espectáculo Valle-Inclán y Antología Valle-Inclán, aunque la documentación de ambos está incompleta, por lo que desconocemos el dictamen final y los detalles del proceso.


  7.1. Los cuernos de Don Friolera


  Dos años después de su representación en régimen de teatro de cámara con dirección de José Manuel Garrido, en 1969 esta obra volvió a ser sometida a censura52, y si bien la documentación que se ha conservado está incompleta, puede deducirse que la obra quedó sin dictaminar, respondiéndose a la compañía con el “silencio administrativo”53, que en la práctica equivalía a la prohibición. Aunque no se ha conservado la instancia presentada por la compañía, es muy posible que esta vez se tratara de un intento de representarla en régimen comercial, de ahí que se emitieran nuevos informes en lugar de emitirse una nueva autorización en las condiciones antes acordadas. En sus informes, los censores coincidían en autorizarla con distintas condiciones, pero comentaron algunos aspectos problemáticos, como las protestas que la obra podía suscitar entre algunos sectores militares:


  Con la desgarrada desorbitación propia del esperpento, Valle Inclán caricaturiza a la vez los excesos en la defensa del honor matrimonial y del honor militar. Si la puesta en escena mantiene la distancia de la época y no acentúa los detalles inconvenientemente las burlas militares me inclino por la autorización, aunque no hay que descartar que pueda suscitar protestas en algunos sectores militares demasiado susceptibles.


  También hubo argumentos a favor de la autorización, como su tratamiento esperpéntico y el relieve que en los últimos tiempos estaba adquiriendo la figura de su autor (“Se da la circunstancia, además, de la creciente difusión […] de la figura de Valle Inclán”). Una vez más, también en esta obra se advertía que, si se estrenaba, en la puesta en escena se debería cuidar el distanciamiento temporal con respecto a la época actual:


  […] sabido es que lo esperpéntico supone la aparición de una nueva estética deformadora de la realidad, en la que resultan inconsistentes, por excesivos y caricaturizados, los textos y situaciones en contra de instituciones tales como el ejército y la Iglesia. Con que la obra se sitúe en los años 20 y los uniformes sean los del desaparecido Cuerpo de Carabineros, no considero conveniente supresión alguna.


  No obstante, como se dijo, no tenemos noticia de que se llegara a emitir la correspondiente guía de censura. Meses más tarde, a finales de enero de 1971 el Teatro Universitario de Valencia intentó estrenar una adaptación de esta obra bajo el título El teniente Friolera. Los censores coincidieron en autorizarla, aunque con visado del ensayo general, especialmente, en lo concerniente a la presentación de los personajes militares. Así, encontramos comentarios como: “Creo que necesita un rigurosísimo ensayo para evitar cualquier exageración directa en la presentación de Don Friolera o del capitán o doña Loreta”; o “Visado riguroso para uniformes y todas las escenas en que salen militares”. En consecuencia, se decidió autorizarla para mayores de 18 años, a reserva de visado del ensayo general, con un corte y con la siguiente Nota:


  En el visado de ensayo general se cuidará especialmente las escenas en las que intervengan militares, para que estos sean tratados con el respeto debido a la institución armada que representan, así como los uniformes y emblemas de dichos personajes.


  Ya en febrero de 1976, Los cuernos de don Friolera volvió a ser sometida a censura54, a petición de la compañía Producciones Teatrales A.G., dirigida por Adriá Gual, que pretendía representarla a partir de junio de ese año en gira por toda España. En esta ocasión la obra fue leída por todos los miembros del Pleno de la Junta de Censura, que coincidieron en autorizarla para sesiones comerciales. También en este caso hubo referencias a su “condición de obra clásica”, a su “aire esperpéntico” y a la distancia temporal para autorizarla:


  Hoy día, no le veo dificultad a esta obra, siempre que se represente como verdadero esperpento. Para lo cual es preciso un cuidadoso e inteligente visado. Trajes y ambientación de todo tipo deben responder a un mundo farsesco alejado de nuestro presente más inmediato. Es cierto que los miembros del ejército, en todas las épocas, han sido poco comprensivos con esta especie de caricaturas. Ante Los cuernos de don Friolera el militar que se enfadase –de cabo o sargento a general- no tendría razón (1).


  (1) Doy, claro, por supuesto, que la Administración estimará los aspectos negativos posibles en una representación escénica con la milicia en primer plano (aunque sea como monigotes de regocijo popular a la antigua). […].


  También se dijo que la obra no resultaba “demasiado dañina” en comparación con otras que se estrenaban en esa época:


  […] En todo caso, visto lo que se estrena en nuestros teatros, la comedia de Valle-Inclán no es demasiado dañina, pues algunos de sus conceptos están ya absolutamente desfasados.


  Encontramos igualmente algunos testimonios que dan fe del prestigio que había alcanzado para entonces la escritura valle-inclaniana; así, por ejemplo, referencias a “la maestría del gran dramaturgo español”, y comentarios como: “Gran obra, uno de los mejores esperpentos de Valle-Inclán”. A estas alturas, el autor era ya considerado como un clásico, y esto influyó sin duda en su autorización. Como se dijo, algunos censores votaron por autorizarla para mayores de 14 años, precisamente por esta condición de clásico al que se estudiaba en los institutos:


  Valle-Inclán es ya un clásico a todos los efectos. Entre ellos, el de que sus obras sean accesibles a niños que están empezando a conocer la literatura española, por encima de determinadas libertades de lenguaje o de fondo.


  Se clasifica como apta para mayores de 14 años precisamente por ese objetivo cultural.


  Finalmente, el texto se autorizó para mayores de 18 años, a reserva de visado del ensayo general55, para su representación en gira por toda España, tal como pretendía la compañía Adriá Gual, aunque lo cierto es que no fue esta la compañía que estrenó esta obra en régimen comercial, sino la Lope de Vega, dirigida por José Tamayo56.


  7.2. Romance de lobos


  En julio de 1970, la compañía titular del Teatro María Guerrero sometió a censura Romance de lobos57, con la intención de representarla durante la temporada 1970/71. También en esta ocasión los censores coincidieron en autorizarla sin cortes. Por lo general, los comentarios inciden sobre su carácter de clásico y su calidad literaria; así, los censores se refieren a ella como “Gran clásico de nuestra literatura moderna”, o como “una de las obras más logradas y representativas del autor”, e incluso, en algún caso, se apeló al carácter de clásico para no realizar cortes en el texto: “Su lenguaje es en ocasiones violento y duro, ‘clásico’ de su autor, pero que forma parte de nuestro patrimonio literario”. Tras estos informes, la obra fue autorizada sin supresiones para mayores de 18 años, aunque sin posibilidad de radiación y a reserva de visado del ensayo general. Esta fue la única pieza de la trilogía Comedias Bárbaras que se autorizó sin problemas, pues como veremos, tanto Águila de blasón como Cara de plata fueron enjuiciadas con mayor severidad.


  7.3. Espectáculo Valle-Inclán58


  La empresa Producciones Justo Alonso presentó la instancia a finales de julio de 1972, para representar un espectáculo compuesto por las piezas Las galas del difunto, Ligazón y La cabeza del bautista a partir del 30 de agosto en el Teatro de la Comedia de Madrid. Aunque los tres textos habían sido autorizados previamente, sobre la instancia hay una nota manuscrita, de caligrafía imposible, en la que nos parece averiguar que pone: “Retenida por orden Subdirector. No se hará en el T. de la Comedia”. En octubre del mismo año, Producciones Justo Alonso volvió a solicitar para representar la obra en el Teatro Cómico de Madrid. Tampoco en este caso ha quedado constancia del dictamen; únicamente se ha conservado una nota interna en la que se puede leer: “Hay otra solicitud, que entró el 18 para este mismo espectáculo y se le entregó al señor Ortiz para consultar con el subdirector. Madrid, 18 de noviembre de 1972. (Firma ilegible)”.


  7.4. Tirano Banderas59


  En mayo de 1973, la compañía Corral de Comedias solicitó autorización para representar una adaptación de esta obra realizada por Enrique Buenaventura y dirigida por Juan Antonio Quintana, en el Teatro Valladolid, de esta ciudad. En primer lugar, fue leída por tres vocales, dos de los cuales optaron por autorizarla para sesiones comerciales, y otro únicamente para sesiones de cámara. Entre quienes la autorizaban para sesiones comerciales, encontramos argumentos como: “Creo que para públicos cultos no ofrece reparos y puede darse íntegra, incluso con sus justificadas asperezas”. En cambio, también hubo quien emitió un duro juicio sobre esta obra:


  Obra crudísima en situaciones y léxico en consonancia con la novela de origen. En cuanto al juicio que se formula sobre la acción colonizadora es más agresivo con las personas que con las instituciones y con la Madre Patria.


  Por tratarse de tema conocido por el público minoritario, pienso que solo cabría su autorización para sesiones de t. de cámara con alguna supresión y un riguroso visado previo.


  Ante la divergencia de opiniones de estos censores, la obra pasó a ser leída por el Pleno de la Junta de Censura, en el que la mayoría de vocales votaron por autorizarla con varias supresiones para sesiones comerciales, aunque también hubo quien optó por autorizarla únicamente para sesiones de cámara. Algunos de los argumentos a favor de su autorización son que “las alusiones políticas están perfectamente localizadas”; en otro lugar se insiste en que “la genérica localización y la distancia en el tiempo sitúa el relato en épocas pasadas y no cabe ninguna alusión a circunstancias políticas actuales”. Más que las alusiones de tipo político, al parecer, encontraron problemáticas algunas alusiones de tipo sexual: “El guión en sí creo que no tiene problemas de censura desde el punto de vista político, sí de visado en algunos momentos de relaciones con una puta”. En cuanto a las palabras malsonantes, que también llamaron la atención de los censores, algunos señalan que resultan “perfectamente justificadas por el contexto”.


  Tras recibir estos informes, el Jefe de la Sección de Promoción Teatral, José María Ortiz, escribió una nota interna al Subdirector General de Teatro60, en la que le resumía lo sucedido en el Pleno con esta obra y comentaba que, pese a que varios censores proponían efectuar cortes en el texto, en su opinión era preferible autorizarlo íntegro, por varios motivos, entre ellos, “porque entiendo que los textos valle-inclanescos merecen, por nuestra parte, la máxima consideración”, porque “de doce ponentes solo proponen cortes cinco”, por las propias características de la compañía que había solicitado la autorización Corral de Comedias de Valladolid: “[…] su programación orientada hacia un teatro minoritario y la escasa difusión previsible de esta pieza”, y “porque la inmensa mayoría de los cortes propuestos atañen a los consabidos exabruptos verbales valle-inclanescos: “puta”, “cabrón”, “joder” […]”. No obstante, al final la adaptación se autorizó para mayores de 18 años, con cortes en diez de sus páginas, sin posibilidad de radiación, a reserva de visado del ensayo general.


  De esta obra se presentó otra versión dramática, esta vez a cargo de Enrique Llovet61, aunque en este caso desconocemos los detalles del proceso, ya que en el expediente únicamente se ha conservado un libreto.


  7.5. Espectáculo Valle-Inclán y Antología Valle-Inclán


  También con el título Espectáculo Valle-Inclán, aunque, al parecer sin ninguna relación con la propuesta de Justo Alonso, se presentó a censura en 1974 un libreto de 12 páginas62 compuesto por los cuentos “Juan Quinto” y “Un cabecilla” pertenecientes al libro Jardín Umbrío; el “Bululú de Los cuernos del Don Friolera” del prólogo del esperpento del mismo título y un apunte biográfico de Valle-Inclán”. Este libreto ha sido el único documento conservado en el expediente, por lo que desconocemos el dictamen que se le impondría.


  También en 1974 se presentó a censura una “Antología” formada por varias escenas de Luces de bohemia, Las galas del difunto y Los cuernos de don Friolera63. El único documento conservado en el expediente es un libreto de 17 páginas en el cual se han tachado por completo dos escenas y dos fragmentos, sin que podamos saber cuál fue el dictamen que recibieron estos textos.


  7.6. Voces de gesta


  Ya tras la muerte del dictador, en 1976, encontramos un nuevo texto que prácticamente no tuvo problemas con la censura. En junio de ese año Aitor Teatro Ensayo presentó Voces de gesta64, que se autorizó para mayores de 14 años, sin supresiones y a reserva de visado del ensayo general.


  


  


  
    
      1 Expediente: 1.989/41; signatura: 77.951; signatura AGA: 73/08.308.
    


    
      2 Expediente: 286/62; signatura: 71.725; signatura AGA: 73/09.419.
    


    
      3 Expediente: 123/53; signatura: 78.600; signatura AGA: 73/9.060.
    


    
      4 Expediente: 224/54; signatura: 71683: signatura AGA: 73/9.117. Existe otro expediente de esta obra, de 1972, año en que se presentó una nueva versión, a cargo de un grupo de Ourense, que también se autorizó. Expediente: 318/72; signatura: 85441; signatura AGA: 73/9.947.
    


    
      5 Expediente 67/73. Signatura AGA: 73/9433.
    


    
      6 Expediente 270/56; signatura: 71.693; signatura AGA: 73/9.204
    


    
      7 Expediente 271/56; signatura: 78719; signatura AGA: 73/9204. El título que figura en la base de datos de censura teatral del AGA es Melodrama para marionetas, que es el título que presentó la compañía cuando se le prohibió utilizar el original de la obra.
    


    
      8 Expediente 214/57; signatura: 71700; signatura AGA: 73/9233.
    


    
      9 Expediente 40/71; signatura AGA: 73/9827.
    


    
      10 Expediente 223/58; signatura AGA: 73/9269.
    


    
      11 Expediente: 266/58. Signatura AGA: 73/9275.
    


    
      12 Expediente: 2/58. Signatura AGA: 73/9247.
    


    
      13 Expediente: 134-60; signatura AGA: 73/9330
    


    
      14 Carta fechada en Pontevedra, a 16 de abril de 1960.
    


    
      15 Carta fechada el 25 de abril de 1960.
    


    
      16 Dicha carta no aparece firmada ni lleva fecha alguna, pero debió ser escrita hacia el mes de abril de 1960 por Carlos del Valle-Inclán, según se indica en una nota que la acompaña.
    


    
      17 Carta fechada el 21 de abril de 1960.
    


    
      18 Carta fechada en Madrid, a 27 de abril de 1960.
    


    
      19 Carta fechada en Madrid, a 2 de mayo de 1960.
    


    
      20 Así, en 1962 el Gobernador civil de Canarias solicitaba autorización para la representación de esta obra, y unos días más tarde le fue autorizada. Poco después José Tamayo solicitaba una ampliación de ruta y le fue concedida parcialmente, aunque con visado del ensayo general de carácter vinculante. Las ciudades en las que se autorizó la representación de Divinas palabras fueron Madrid, Barcelona, Coruña, Lugo, Orense, Pontevedra, Villagarcía, Ferrol del Caudillo, Oviedo, Gijón, Santander, Bilbao, San Sebastián, Zaragoza, Tarragona, Valencia, Palma de Mallorca, Granada y Cádiz, es decir, las que había indicado José Tamayo en su carta al Director General de Cinematografía y Teatro, a las que se añadían Valladolid, Salamanca y León, que no se autorizaron.

      A propósito de la ciudad de Valladolid, el censor que se encargó del caso escribió: “También aduce el Sr. Tamayo como motivo en su favor la evolución del público en los últimos años, apartándose del carácter timorato y no muy acercado de los últimos años… En algunos lugares, sí, es cierto, el público se ha hecho ‘mayorcito de edad’… Pero ¿de qué parte del mundo es Valladolid…?”.
    


    
      21 Según se indica en una nota mecanografiada grapada a la petición de la compañía Lope de Vega: “Esta obra, que estaba pedida para llevar en Festivales, se acuerda en la junta del día 21 dejar en suspenso el dictamen de la misma, porque ya no se programa para Festivales de este año. Madrid, 22 de marzo de 1967. Fdo. Manuel Fraga de Lis”.
    


    
      22 Según se indica en una nota manuscrita, la obra se le entregó a este a finales de febrero, cuando los informes de los censores están fechados en marzo.
    


    
      23 Carta fechada en Madrid, a 12 de septiembre de 1967. En ella García Escudero escribe: “La censura de esta obra, que se inició cuando la Compañía Lope de Vega pensaba ofrecerla en Festivales, quedó paralizada al desestimarse su programación, que en un informe que se me pidió en su momento consideré inadecuada para representarla en representaciones sobvencionadas (sic) oficialmente”.
    


    
      24 Carta fechada en Madrid, el 12 de septiembre de 1967.
    


    
      25 Nota firmada por José María Ortiz, fechada a 14 de diciembre de 1967.
    


    
      26 Telegrama con fecha de 02/01/1968, dirigido por Carlos del Valle-Inclán al Director Gerente de la Sociedad General de Autores, en el que le ruega que diera la siguiente respuesta a José Tamayo, acerca de los derechos de la obra de su padre.
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      33 Dicha norma prohibía la presentación denigrante o indigna de ideologías políticas y todo lo que atentara de alguna manera contra instituciones o ceremonias “que el recto orden exige sean tratadas respetuosamente”, con la indicación de que debería quedar clara la distinción entre la conducta de los personajes y lo que éstos representan.
    


    
      34 Expediente 83/64. Signatura AGA: 73/9470.
    


    
      35 La norma 2ª rezaba así: “El mal se puede presentar como simple hecho o como elemento del conflicto dramático, pero nunca como justificable o apetecible, ni de manera que suscite simpatía o despierte deseo de imitación”. En cuanto a la 3ª: “La presentación de las circunstancias que pueden explicar humanamente una conducta moralmente reprobable deberá hacerse de forma que esta no aparezca ante el espectador como objetivamente justificada”. La norma 8ª-4º prohibía la presentación en escena de “cuanto atentase a la institución matrimonial y a la familia”, mientras que la 14ª-1º prohibía “la presentación irrespetuosa de creencias y prácticas religiosas”. (Luciano García Lorenzo, Documentos sobre el teatro español contemporáneo, Madrid, SGEL, 1981, pp. 231-236).
    


    
      36 Véase Berta Muñoz Cáliz, El teatro crítico español durante el franquismo, visto por sus censores, Madrid, Fundación Universitaria Española, 2005.
    


    
      37 Expediente: 272/67. Signatura AGA: 73/9614
    


    
      38 En un informe firmado por José María Artola, en cuyo dorso se indica “Sesión del día 21 de diciembre de 1965”, se puede leer: “Presentan libretos con unas supresiones hechas por los mismos solicitantes, motivo por el que se le envía para una nueva lectura e informe”.
    


    
      39 Carta fechada en Barcelona, a 25 de octubre de 1967.
    


    
      40 Carta fechada en Pontevedra, a 2 de octubre de 1967. José Caturla Zamora, el empresario que firmó la instancia presentada a censura por la compañía del Teatro Moratín, envió copia de esta carta al ministerio, motivo por el cual esta se conserva dicha carta en el expediente de esta obra (a su vez, según comenta, él la había recibido a través de la Sociedad General de Autores).
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      53 En el expediente únicamente se conservan los informes de los censores y los libretos mecanografiados; no hay guía de censura, y el impreso de la Junta de Censura teatral en el que debería constar el dictamen está en blanco. Además, hay un testimonio documental que nos invita a pensar que la autorización para sesiones comerciales que dictaminaron ese año los censores no se llegó a hacer efectiva, y el texto de Valle-Inclán siguió restringido a sesiones de cámara hasta enero de 1976; se trata de la carta presentada por Manuel de Pinedo, director de la compañía Teatro Popular de Granada en esas fechas, en la que señalaba que la obra le había sido autorizada para una única representación unos meses antes, en octubre y noviembre de 1975, y solicitaba que, dado el esfuerzo que suponía poner en escena la obra, le fuera concedido el permiso para representar la obra “por lo menos, tres veces”.
    


    
      54 Expediente 223/58. Signatura AGA: 73/9269.
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      56 Pese a que el texto se autorizó, en una de las carpetas que contienen los informes realizados en ese año se indica que no se curse autorización alguna de esta obra hasta que lo hubiera aprobado expresamente el Subdirector a través del jefe de la sección. No obstante, la obra fue autorizada finalmente para sesiones comerciales, tal como lo demuestra el hecho de que unos días después de que se entregara la autorización a la compañía de Adriá Gual, se emitió una nueva autorización de la obra para mayores de 18 años a la compañía de Manuel de Pinedo (08/04/1976).
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  1.3 · El primer estreno de Los Cuernos De Don Friolera en la España franquista, por el TEU de Madrid, bajo la dirección de Juan José Alonso Millán, en 1958.



  Eduardo Pérez-Rasilla y Guadalupe Soria Tomás
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  Resumen: El artículo analiza la primera escenificación de un esperpento de Valle-Inclán durante la dictadura franquista. Los cuernos de don Friolera fue dirigido por Juan José Alonso Millán e interpretado por el TEU de Madrid. Este trabajo estudia las circunstancias de la escenificación y su recepción crítica. Aporta, además, el texto que presumiblemente se presentó ante la censura y se utilizó para la representación.


  Palabras clave: Los cuernos de don Friolera, Ramón del Valle-Inclán, esperpento, TEU, Juan José Alonso Millán.


  Abstract: This paper analyses the first performance of a Valle-Inclán’s esperpento during the Franco years. Los cuernos de don Friolera was directed by Juan José Alonso Millán and acted by the TEU de Madrid. This article focuses on the circumstances of the performance and on the answer of the dramatic criticisms. It also contributes the adaptation that was, presumably, handed in to the censors and acted in the show.


  Key words: Los cuernos de don Friolera, Ramón del Valle-Inclán, esperpento, TEU, Juan José Alonso Millán.


  



  La primera escenificación mostrada en la España franquista de un esperpento valleinclaniano es la de Los cuernos de don Friolera (titulada escuetamente Don Friolera por imposición oficial) llevada a cabo por el TEU de Madrid, dirigido por Juan José Alonso Millán. O, al menos, es la primera escenificación de la que tenemos noticia cierta. La importancia de que subiera al escenario un texto como Los cuernos de don Friolera en un contexto ideológico no muy diferente del que han dibujado con precisión los trabajos de Juan Rodríguez (1995) o Manuel Abellán (1992) no puede pasar inadvertida.


  La presencia del espectáculo de Don Friolera en un certamen de teatro universitario en Murcia, en el año 1959, suscitó una enorme polémica y, entonces y después, motivó un notable interés por parte de la crítica especializada y académica. Sin embargo, aquella circunstancia ha eclipsado el estreno del espectáculo en Madrid, que apenas ha merecido atención en los estudios posteriores. Es posible que la resonancia del episodio murciano, como acertadamente lo denomina Mariano de Paco (1990, 517), haya arrastrado alguna confusión a la hora de datar el espectáculo por parte de la crítica posterior.


  Juan José Alonso Millán, entonces director del TEU de Madrid, presentó formalmente, ante la Dirección General de Cinematografía y Teatro, la preceptiva solicitud con vistas a exhibir el montaje de dicho texto. El documento correspondiente se conserva en el Archivo General de la Administración (AGA, 73/09269, expte. 0223/58). En él se exponía lo que sigue:


  Ilmo. Señor:

  Como Director de la compañía teatral “T.E.U. Provincial de Madrid” solicito la autorización que exige la Orden de 15 de julio de 1939 y disposiciones complementarias para representar la obra teatral titulada “DON FRIOLERA” cuyo autor y demás características se expresan.

  Todas las alteraciones que con respecto al libreto acompañado y demás datos expuestos me vea obligado a realizar, serán sometidas a la aprobación de esa Dirección General. En su consecuencia,

  SUPLICO a V.I. se sirva ordenar me sea expedida la oportuna guía de censura.

  Dios guarde a V. I. muchos años.

  Madrid, 6 de Noviembre de 1958

  Juan José Alonso Millán [rubricado]

  Ilmo. Sr. Director General de Cinematografía y Teatro.- Madrid


  Además, el peticionario cumplimentó los siguientes datos en el impreso de solicitud:


  Título de la obra: “Don Friolera”

  Autor: D. Ramón Mª del Valle Inclán

  Nacionalidad: Español

  Domicilio del autor o del representante en España: su esposa, Dª Josefa Blanco, o su hijo D. Carlos del Valle Inclán. c/. Peregrina, 56.- Pontevedra.

  […]

  Nombre y domicilio del peticionario: Juan José Alonso Millán, domiciliado en Madrid, c/. Augusto Figueroa, 34

  Cuadro artístico de la compañía, con nombres, domicilios y nacionalidad: Compañía Titular del T.E.U. provincial de Madrid.

  Fecha: 21 de Noviembre, en sesión única.

  Teatro y localidad en que ha de efectuarse: Teatro Nacional María Guerrero.

  Decorador: Juan José García de las Mestas


  La representación, sin embargo, se celebró en lugar y en fecha diferentes. Don Friolera se exhibió, en función única, el lunes 24 de noviembre de 1958 en el Teatro de la Comedia de Madrid, en horario de noche, posiblemente a las diez y media o a las once. Más adelante tendremos ocasión de examinar las circunstancias que condujeron a adoptar el título de Don Friolera, en vez de ajustarse al original de Valle-Inclán: Los cuernos de don Friolera.


  Varios diarios madrileños recogieron al día siguiente del estreno la noticia de su celebración. ABC y Ya, periódicos de los que cabría esperar un mayor interés por el acontecimiento, lo hicieron de manera escueta, si no cicatera.


  El martes 25 de noviembre de 1958, el diario ABC en su página 59, dedicada a “Informaciones teatrales y cinematográficas”, incluía como segundo título de dicha página un evasivo enunciado: “El TEU de Madrid representó una obra de Valle-Inclán”. Y tras la extensa crítica sobre el estreno de La casa de té de la luna de agosto, de John Patrick, que ocupaba buena parte de la página y que firmaba Alfredo Marqueríe, crítico titular del diario, aparecía una breve nota, de apenas seis líneas, titulada “Don Friolera, en la Comedia”: “Ayer el TEU de Madrid representó en la Comedia “Don Friolera” de Valle-Inclán, y los jóvenes intérpretes y el director supieron dar al “esperpento” el aire jocundo y el “tempo” debidos oyendo por ello muchos aplausos”.


  Como firma aparece la inicial M. (¿el propio Alfredo Marqueríe?). Si bien el tono de la crítica resulta positivo, el estilo de la nota muestra a las claras la conveniencia de pasar de puntillas sobre el estreno.


  En el mismo día 25.XI.1958, el periódico Ya en su página de teatro publicó otra breve nota, que seguía también a la crítica del estreno de La casa de té de la luna de agosto en el María Guerrero y a la de Alarma en la ciudad jardín, de Priestley, que se había estrenado el domingo anterior en el Teatro Recoletos, firmadas ambas por el crítico titular, Nicolás González Ruiz. Entre estas dos críticas y la nota, figuraba además una noticia del “Éxito de la semana del cine español en Manila”. La nota, que aparece firmada con la inicial J., se titulaba escuetamente “Valle-Inclán, en la Comedia”:


  El TEU de Madrid puso anoche en la Comedia la conocida obra de Ramón del Valle-Inclán titulada Don Friolera. El público acogió con mucho interés el esperpento dramático y aplaudió a los intérpretes que realizaron una plausible labor. Especialmente de notar (sic) la interpretación de dos personajes principales, don Friolera y doña Loreta, a cargo de Alberto Martínez Lacaci y Rosa María Pacheco (sic). El papel de narrador fue desempeñado con convicción por Ricardo Merino. Todos los intérpretes pusieron entusiasmo.


  Dejemos a un lado la pobreza de la prosa utilizada y algún dudoso empleo de la gramática. La nota revela también una actitud favorable, aunque también esquiva, respecto al espectáculo, y proporciona además los nombres de tres de los actores, aunque presumiblemente el apellido de la actriz esté equivocado, porque en las demás fuentes de las que disponemos figura como Rosa María Alfonso.


  Podemos constatar que ninguno de los dos cronistas hace referencia al título completo y exacto de la obra de Valle-Inclán, ni afina demasiado a la hora de definir su género dramático. Ninguno menciona tampoco –y es significativo– al responsable de la dirección de escena. Y, por supuesto, se evita cualquier análisis del texto y del espectáculo, más allá de las socorridas fórmulas de elogio a la labor de los actores.


  Otros periódicos madrileños –Arriba, Pueblo, Madrid, El Alcázar– se esmeraron un poco más en el comentario del espectáculo, aunque no siempre atinaron a la hora de explicar la estética del esperpento. Arriba publicaba el 25 de noviembre unas líneas en la página destinada al teatro. Como en los diarios anteriores, el espacio dedicado a Don Friolera seguía al que se asignaba al espectáculo más destacado del día anterior, La casa de té de la luna de agosto, cuya crítica la firmaba Torrente Ballester. La reseña del espectáculo de la Comedia no llevaba firma y se titulaba “Don Friolera por el TEU de Madrid”:


  Anoche, en el teatro de la Comedia, el TEU de Madrid presentó, dentro del programa de actos organizados por el Distrito universitario con motivo de las bodas de plata del SEU, don Friolera, esperpento en tres actos, un prólogo y un epílogo, de Valle-Inclán, bajo la dirección de Juan José Alonso Millán.


  La obra pertenece a ese género de teatro poco conocida en España, quizá por el afán un poco rigorista de encasillar a los autores dentro de un género. Valle-Inclán sirve en Don Friolera una farsa atrevida y graciosa, muy de su estilo, como se sabe. Y la dirección de Juan José Alonso Millán puso acierto en el movimiento escénico, dando agilidad a muchos momentos de la obra, incluso con aciertos indudables en esa plasmación de lo poético y lo real que se entremezcla en Valle-Inclán.


  Alberto Martínez Lacaci y Rosa María Alfonso destacaron en sus papeles. De Luis Cacho también hay que hacer mención especial, así como del narrador Ricardo Merino. Jesús Tessier y Juan Ramón de la Cuadra cumplieron en sus papeles. En general la obra satisfizo a los estudiantes, que llenaban casi totalmente el teatro.


  El diario Pueblo incluía el 25 de noviembre, y también tras la reseña de La casa de té de la luna de agosto, un comentario titulado “Comedia: Don Friolera, de Valle-Inclán”. Los dos artículos figuraban en la página 10 del diario, en una sección denominada sencillamente “Teatro”, y en los dos casos firmaba los trabajos el crítico del periódico, Victoriano Fernández Asís. Como curiosidad, puede advertirse cómo Fernández de Asís, en la crítica de la obra americana, censuraba “la candidez de un humor, de todo punto incompatible con la profundidad, la aspereza, el mordiente y la garra del nuestro, el celtibérico, el quevedesco, o goyesco o valleinclanesco, que es lo bueno”. Y su comentario del espectáculo de Don Friolera no admitía reticencias:


  Como uno más de los actos conmemorativos del XXV aniversario de la fundación del SEU se repuso ayer noche en el teatro de la comedia la farsa valleinclanesca “Don Friolera”, quizás la obra más lograda de ese “gran don Ramón de las barbas de chivo” dentro de sus esperpentos dramáticos, crueles y desgarrados como un capricho goyesco en donde aparece el reverso funambulesco del héroe del drama clásico sin el menor resquicio compasivo del autor. Teatro de máscaras y títeres, para el gusto moderno representa una curiosa exhumación, que debemos agradecer al TEU del Distrito de Madrid, tantas veces empeñado en empresas loables y que nos muestra, una vez más, esa preocupación suya por traer a las candilejas del escenario la inquietud teatral universitaria.


  La interpretación y el movimiento escénico se ajustó a ese ritmo de “guiñol” que tanto recuerda la Comedia del arte italiana. Grandes aplausos premiaron la intervención de todos los actores.


  El diario Madrid, también el 25 de noviembre,en su página 14, bajo la rúbrica “Así va la escena”, sitúa la crítica de Don Friolera, que, en este caso, precede a la de La casa de té de la luna de agosto, firmada por el crítico habitual del periódico, Elías Gómez Picazo. La reseña del espectáculo que nos ocupa, sin embargo, va firmada por las iniciales F.J.B., y lleva como título: “Comedia: ‘Don Friolera’, de Valle-Inclán, por el TEU de Madrid”:


  Como uno de los actos conmemorativos del XXV aniversario de la fundación del Sindicato Español Universitario, el TEU del Distrito de Madrid puso anoche en escena en el teatro de la Comedia, el esperpento en tres actos, un prólogo y un epílogo, original de Valle-Inclán, “Don Friolera”.


  Difícil empresa la acometida por los jóvenes artistas, de la que supieron salir airosos. Los “esperpentos” constituyen un teatro de minoría –donde se combina el sentido realista con el poético– al que es preciso imprimir un ritmo especial para que el público acierte a penetrar en el espíritu de la trama. Un teatro quizá excesivamente literario, pero con un indudable fondo de humanidad.


  El director de escena, Juan José Alonso Millán, merece por su trabajo una mención calurosísima, y junto a él, los principales intérpretes, Alberto Martínez Lacaci (Don Friolera) y Rosa María Alfonso (Doña Loreta) sin olvidar al Narrador, Ricardo Merino.


  García de las Mestas resolvió hábilmente los decorados y resultó apropiado el vestuario de Peris. Para todos hubo calurosos aplausos, y al terminar la representación el telón tuvo que alzarse varias veces para que director e intérpretes correspondieran al beneplácito de la concurrencia.


  El Alcázar publicó la crítica el día 26 de noviembre en su página 23, bajo el epígrafe común de “Crítica teatral”, que incluía un feroz comentario sobre la representación de Titus Andronicus, de Shakespeare, a cargo de la Agrupación Teatral de Cámara la Comedia Española, y que firmaba Arcadio Baquero, y la reseña titulada “TEU: Don friolera (sic), de Valle-Inclán”, que aparecía sin firma. La crítica, ponderada y precisa, ofrecía además completo el elenco actoral:


  Sin duda el montaje y representación del teatro de Valle-Inclán, particularmente aquel que sigue la línea de sus famosos “esperpentos” o la de lo bufo a la farsa es empresa nada fácil. Entusiastas universitarios se han encarado, nada menos, que con “Don Friolera”, una de las obras con mayor intención que salieron de la siempre intencionada pluma de don Ramón. La verdad es que era muy difícil triunfar plenamente en el empeño, que constituye, por su sola tentativa, ya alto mérito. Sin embargo, apresuramientos interpretativos, fallos memorísticos, falta de ensayos y desorientada dirección llegaron, incluso, a desvirtuar el auténtico sentido de la obra, que tiene fuerza y calidad suficientes para, a pesar de ello, producir general entusiasmo. Como produjo ante el cerrado y juvenil auditorio, que tributó grandes aplausos a Ricardo Merino, Juan Ramón de la Cuadra, Jesús Tessier, Emiliano Redondo, Alberto Martínez Lacaci, Rosa María Alfonso, Luis Cacho, Adelina González Blanco, A. Jiménez Marcos, Carlos Sevilla, María Luz López Mallo, Mariano Torralba, Mimí M. Garí, Rocío Alfonso, Emiliano Redondo, José Luis Latorre, Esteban S. Barcia, Mariano Torralba, José Luis Stefanino y Loreto Mampaso, citados todos ellos en orden de intervención.


  Desiguales decorados de García de las Mestas, buen vestuario de Peris. Dirección de Juan José Alonso Millán. Algunos súbitos “bravos” apagaron las protestas, ciertamente minoritarias, de un sector del público. El entusiasmo, tesón y esfuerzo puesto a contribución por todos es la nota más elogiable. Y la mejor garantía de una continuidad que deseamos larga y abundante en salidas que son, en último término, las que permiten cuajar grandes logros.


  Menos complaciente, más amplia y más incisiva fue la crítica de Ricardo Doménech, publicada en la revista Acento cultural correspondiente a diciembre de 1958. Doménech, testigo atento del teatro universitario en aquellos años y buen conocedor ya del teatro de Valle-Inclán, valoraba el espectáculo en un trabajo titulado “La actualidad del esperpento. ‘Don Friolera’, de Valle-Inclán, por el TEU de Madrid”:


  Al lector interesado por el teatro de Valle-Inclán, y aún al que no lo sea, le prometo una revisión más sosegada y amplia, que sobrepase los límites naturales de una crítica de estreno. Ahora voy sólo a dejar apuntadas tres o cuatro cosas que considero de perentoria necesidad. La primera, que el TEU de Madrid, que dirige Juan José Alonso Millán, ha hecho muy bien en montar “Los cuernos de don Friolera”, pero que no ha sabido hacerlo. Sin duda, porque el TEU de Madrid no ha entendido lo que es un esperpento. Esto se ve a la legua. En la concepción general del montaje, en el matiz, en el gesto, en el movimiento saltarín y un poco huidizo de los intérpretes, yo no he visto –salvo en algunas escenas– la mueca desgarrada y grotesca, la solidez bien afincada a la realidad, la risotada, el grito, la caricatura altisonante que caracteriza al esperpento. Me decía un amigo, en el entreacto, que aquella interpretación cuadraba más a una farsa italiana, una farsa a la manera de Goldoni. Creo que mi amigo tenía razón.


  A esto –o quizá dentro de ello– hay que añadir una inapropiada decoración y, lo que todavía es peor –o quizá tanto– bastantes defectos de dicción; sobre todo, una vocalización incorrecta. Yo sé que es muy difícil montar y decir una obra de Valle-Inclán, pero ello no justifica nada. Porque hay una palabra que se llama tiempo y otra que se llama trabajo. De esto, de no haber madurado la obra, es de lo que yo acuso al TEU de Madrid.


  Pero lo cierto es que Los cuernos de don Friolera se impuso con el nervio, con el brío con que se imponen las grandes obras.


  La crítica discurre después por los cauces del ensayo sobre la actualidad del esperpento en el contexto de la tradición literaria española y concluye con una reivindicación decidida de la obra de Valle-Inclán.


  Francisco Álvaro, en el que sería el primer volumen de su impagable serie El espectador y la crítica, correspondiente a 1958, da noticia del estreno de Don Friolera, aunque confunde la fecha y traslada la función al 28 de noviembre. La referencia figura en el apartado que lleva por título “Obras representadas por agrupaciones de teatro de Cámara y ensayo durante 1958”, y que está configurado por la mera consignación de aquellos estrenos pertenecientes al teatro de cámara, universitario o vocacional de los que el compilador tiene conocimiento. No es menor entre los méritos de Álvaro el de ocuparse de esta sección, pero su contenido no traspasa los límites de lo estrictamente informativo. La escueta referencia al espectáculo es la que sigue: “Don Friolera, esperpento de Valle-Inclán. Dirección Juan José Alonso Millán.” (Álvaro, F., 1959, 230). Sin embargo, otro de los habituales recopiladores de este tipo de informaciones, Federico Carlos Sainz de Robles, no menciona el estreno de Don Friolera en su volumen Teatro español 1958-59 (Sainz de Robles, 1960).


  De la lectura de las críticas se desprenden algunas conclusiones. El montaje de Don Friolera obtuvo alguna respuesta y fue seguido con interés. Algunos críticos valoraron positivamente este texto y el teatro de Valle-Inclán en su conjunto y alabaron la tentativa del TEU de poner en escena un espectáculo semejante. Nadie, entre los comentaristas madrileños, mostró explícitos reparos políticos, morales o sociales. Se constató además el éxito, y hasta el entusiasmo, que causó en el público, por encima de alguna discrepancia minoritaria. Ciertamente tampoco habló nadie –con la excepción de Ricardo Doménech, que, lógicamente, lo hizo con prudencia– de los asuntos más espinosos que del texto podían desprenderse. Respecto al montaje, las opiniones están más divididas. Podemos colegir que se trató de un espectáculo festivo, fresco y juvenil, aunque inmaduro tanto desde una perspectiva teórica como desde la consideración de que se trataba de actores no profesionales, inexpertos, que no habían dispuesto de demasiado tiempo para preparar el trabajo. El balance, con todo, resulta positivo o, al menos, indulgente.


  El número 28 de la revista Primer acto, aparecido en noviembre de 1961, se presenta como homenaje a Valle-Inclán, a raíz del estreno de Divinas palabras. Un ensayo de Vicente Vega sobre el teatro de Valle-Inclán insistía en algo que ha vuelto a repetirse después: la ausencia de Valle-Inclán de los escenarios españoles. En la página 22, una nota de la redacción puntualizaba la consideración anterior en los términos siguientes:


  Hay que observar que, a pesar de no haberse representado comercialmente, como señala en su artículo Vicente Vega, la despedida de Valle-Inclán de nuestros escenarios no ha sido tan radical como pudiera desprenderse del último párrafo de este trabajo. Afortunadamente el contacto con el público se ha producido, bien sea de forma minoritaria y muy espaciada, a lo largo de estos treinta años gracias a los esfuerzos de los teatros de cámara. Recordemos de memoria las representaciones de LOS CUERNOS DE DON FRIOLERA en un festival del SEU celebrado en Murcia y luego en el Teatro de la Comedia de Madrid.


  Siguen referencias a otros estrenos valleinclanianos, pero es significativo que el primero que se menciona sea el trabajo de Alonso Millán, aunque, efectivamente, el redactor escribe de memoria y antepone la representación de Murcia a la del Teatro de la Comedia. No fue así. Como ya sabemos, la representación de la Comedia tuvo lugar el 24.XI.1958. La función de Murcia se celebró el 6 de abril de 1959, como luego constataremos.


  Este número 28 de Primer acto incluye además, como ilustraciones a los artículos, dos fotografías del espectáculo en las páginas 13 y 15, respectivamente. Son las dos primeras imágenes publicadas de Don Friolera de las que tenemos noticia. La de la página 13 recoge, con toda probabilidad, el epílogo, en el que el ciego recita su romance y muestra unas viñetas que lo ilustran. En la fotografía de la página 15 aparece un grupo de personajes con el cafetín de Doña Calixta al fondo –aquí señalado por un rótulo en el que se lee BAR–, entre los que distinguimos a Don Friolera, Doña Loreta, Pachequín, Doña Tadea y a otros, probablemente los matuteros. No se hace constar si fueron tomadas en la representación de Madrid o en la de Murcia.


  Pero dos años antes, Primer acto se había ocupado del espectáculo de Don Friolera, cuando este se presentó en Murcia. En el número 7 de la revista, correspondiente a marzo-abril de 1959, se incluía en su página 13 una “Breve noticia de un festival”, firmada por Alfonso Sastre, quien hacía un balance positivo de su conjunto, a pesar de algunas “inevitables deficiencias en un concurso de esta índole”. Pero resulta particularmente relevante su valoración del espectáculo de Alonso Millán:


  El TEU de Madrid nos dio una graciosa versión de Los cuernos de don Friolera, de Valle-Inclán. La acción fue llevada con gracia y ritmo. El montaje de Juan José Alonso fue muy estimable, aunque descuidara el análisis de algunos movimientos. Me refiero concretamente al diálogo comentador del esperpento. Este TEU va progresando, pero sería de desear que sometiesen las obras a un estudio más largo y más profundo.


  Y añade una consideración no menos pertinente:


  El capítulo negro de este festival –por lo demás prometedor y agradable– corrió a cargo de determinadas facciones locales que trataron, por todos los medios a su alcance, de torpedearlo. Inexplicablemente, la representación de Los cuernos de don Friolera –que, para Murcia, se tituló simplemente Don Friolera– fue suspendida para el público y tuvimos que verla en una representación privada (¿), ante lo cual el diario La verdad (¡) declaró su alegría en un N. de la R. muy desagradable.


  Del vergonzoso y lamentable incidente murciano hablará también, unos años más tarde, Ricardo Doménech en las páginas de su libro El teatro hoy, donde relató con algún detalle lo sucedido y completó la información que ofrecía Alfonso Sastre. Ricardo Doménech había formado parte del jurado de aquel certamen junto a Sastre, a Víctor Auz, a Isaac Montero y a Mariano Baquero Goyanes (Doménech, R., 1966, 122):


  En abril de 1959, el TEU de Madrid, entonces dirigido por Juan José Alonso Millán, acudió a la ciudad de Murcia para participar en el festival de teatros universitarios de ese año. La obra programada era Los cuernos de don Friolera (por cierto, que, previamente, ya se había suprimido la palabra “cuernos” del título), quedando este así: Don Friolera). Tras muchos esfuerzos que no puedo detallar, se consiguió dar una representación, a puerta cerrada –es decir, sin que se abriera la taquilla– en el Teatro Romea. Esta representación, a la que también tuve la suerte de asistir, se desarrolló en un clima extraño, enrarecido, un clima casi diría, semiclandestino. Al final los aplausos fueron nutridos, enérgicos, calurosos.


  Pero no se crea que todo terminó ahí. A los dos días un periódico local publicó un curioso artículo, en primera plana, bajo el título Protestamos. Se tomaba allí pie en la mencionada obra de Valle, y en El momento de tu vida, esa delicada y poética comedia de Saroyan, representada por otra agrupación universitaria el día anterior.


  Y citaba a continuación amplios fragmentos del ignominioso artículo aparecido en La verdad, de Murcia, el 8 de abril de 1959. Más adelante lo reproduciremos completo.


  Veinte años más tarde, Juan Antonio Hormigón se refiere al espectáculo de Alonso Millán en el catálogo de la exposición Valle-Inclán y su tiempo (Hormigón, 1986, 70-73), que había reunido materiales de todas las escenificaciones sobre textos de Valle-Inclán a las que se había tenido acceso. El espectáculo de Alonso Millán aparece fechado de nuevo en 1959. Hormigón incluye en el catálogo una fotografía del espectáculo (diferente de las ya mencionadas), la ficha técnica con el reparto y el artículo completo que había aparecido en La verdad, de Murcia, el 8.IV.59. En la fotografía figuran Pachequín, Don Friolera y Doña Loreta, situados en el mismo espacio escénico que el referido en la segunda de las fotografías anteriormente citadas.


  El reparto que recoge dicho catálogo es el que sigue:


  Reparto (por orden de aparición)

  Narrador: Ricardo Merino

  Don Estrafalario: Juan Ramón de la Cuadra

  Don Manolito: Jesús Tessier

  El bululú: Emiliano Redondo

  Don Friolera (Fantoche): Alberto Martínez Lacaci

  Doña Loreta (La moña): Rosa María Alfonso

  Pachequín: Luis Cacho

  Doña Tadea, la beata: Adelina González Blanco.

  Curro Cadenas: A. Jiménez Marcos

  Nele, el Peneque: Carlos Sevilla

  Juanita: María Luz López Mallo

  El carabinero: Mariano Torralba

  Manolita: Mimí M. Gari

  Doña Calixta: Rocío Alfonso

  Teniente Rovirosa: Emiliano Redondo

  Teniente Cardona. José Luis Latorre

  Teniente Campero: Esteban S. Barcia

  Barallocas: Mariano Torralba

  El coronel: José Luis Stefanino

  Doña Pepita, la coronela: Loreto Mampaso


  Ficha técnica:

  Decorados: Juan José García de las Mestas

  Vestuario: Peris hermanos

  Maquillador: Ricardo Vázquez

  Director: Juan José Alonso Millán


  El artículo de La verdad no tiene desperdicio y revela hasta qué punto algunos estaban dispuestos a imponer sus convicciones reaccionarias, tan fanáticas como anacrónicas, aunque tuvieran que recurrir a la amenaza, apenas velada por el uso de un lenguaje empalagoso e hipócrita:


  Protestamos


  Ayer protestábamos enérgicamente en nuestra sección de teatro del bochorno a que se ha sometido a nuestra ciudad, en plenas fiestas tradicionales por unos grupos de Teatro Universitario forasteros, pero españoles, que nos han venido a representar unas obras de todo punto rechazables y que han ofrecido uno de los más lamentables espectáculos que hayamos presenciado en varios años.


  Por el mero hecho de haber sido alabadas públicamente estas representaciones, y con plena conciencia de nuestra responsabilidad, queremos insistir enérgicamente en la protesta. Recogemos así el sentir de lo más sano de nuestra ciudad, que sin ñoñerías, sin remilgos –y con máxima autoridad, en muchos de los casos– nos ha manifestado su asentimiento a nuestra protesta de ayer. Ni por las obras elegidas, ni por las personas que han hecho la elección, ni por el fin de las representaciones, ni por el público a que se destinaba y que merecía un mayor respeto, se debieron presentar estos reales y auténticos esperpentos. Que no podemos admitir que sean, ni por lo más remoto, en caricatura o sin ella, “lo más profundo y popular del iberismo”, “las esencias inconmovibles de la raza”, como con una lastimosa ligereza escribió alguien ayer mismo en letras de molde. (¡Qué dolor tan hondo que esto lo digamos todavía veinte años después del cambio radical de España. El cambio que don Ramón del Valle-Inclán y compañía se esforzaron en evitar!).


  Pero lo que más nos duele es que sean nuestros universitarios quienes echen en su bagaje artístico y formativo esta clase de obras. No se trata de unas compañías de teatro profesionales, sino de unos muchachos y muchachas en época de formación humana. No se trata de un estudio, de un ejercicio que dentro del aula y bajo la dirección de un profesor preparado y con pleno sentido de su misión y responsabilidad, plantea y resuelve –resuelve– problemas hondamente humanos, auténticos y representativos. No se trata de problemas fundamentales que, como hombres o como profesionales, estos universitarios y universitarias hayan de abordar con la debida guía y que sean imprescindibles. No. Se trata de unas obras planteadas, proseguidas y resueltas, si es que lo están, dentro de una concepción, en un ambiente, con un ropaje externo de vicio, de desorden, de desequilibrio, de morbosidad.


  No. Repetimos que gracias a Dios esto no es lo humano, así en absoluto. Y que si algo tiene de humano, su presentación es muy unilateral, y por ello, muy incompleta, muy poco formativa.


  Pero, sobre todo, es eso: informativo, antieducador. En el fondo más íntimo, la tragedia está en que estos muchachos y muchachas –nuestras hijas, nuestra hermanas, nuestras novias, las futuras madres de nuestros hijos–, en la época más decisiva de su vida, cuando están ultimando su formación humana, cuando van a elegir o a ser elegidas en este misterio, hermoso y eterno, de la elección de compañera para el viaje y la misión de la vida, se prestan a hacer, tengan que vivir y representar con el mayor verismo posible, el papel de una prostituta.


  No queremos tontas ni ignorantes a nuestras hijas o nuestras futuras esposas. Pero mucho menos prostitutas o magníficas intérpretes de este triste papel. No creemos que las grandes mujeres que hemos conocido en nuestra historia y en nuestra vida –nuestras propias madres– hayan necesitado incluir nunca, en su programa formativo, la triste representación del papel de ramera pública ni admirar y aplaudir a quien lo interpreta sobre unas tablas con estupendo verismo –en pasión, en gesto y en vestuario– ante cientos de espectadores.


  Nos duele especialmente por ellas, actrices aficionadas y espectadoras. Ellas, ingenuas cuando se creen que se han emancipado de las ligaduras de la mujer antigua; como si por eso hubiesen dejado de ser mujeres con una personalidad y una misión inmutable; precisamente más dignas de lástima cuando por una coquetería y un “snobismo” sin razón, entran a formar parte de un ambiente que sólo las degrada y las desencaja de su auténtico ser. Recordamos aquellas palabras llenas de sabiduría y amor del mucho más vanguardista Pío XII: “A pesar de su desenvoltura, y aun a veces de su mentalidad masculina, la joven llamada “moderna” conserva de buen o mal grado los caracteres innatos, indelebles de su sexo: su imaginación, su sensibilidad, su tendencia a la vanidad pueril, o, por lo menos, con bastante frecuencia, a la coquetería más peligrosa y así, se deja caer en el anzuelo, si es que no se lanza a él ciegamente”.


  No creemos nada más triste que estas muchachas –ridículas y cojitrancas discípulas de Sagan y compañía– que al cabo de unos cuantos meses se creen a la vuelta de todo… que es tanto como decir a la vuelta de nada importante fuera de su propia desilusión y quizá su propia perdición.


  No creemos que nadie pueda tacharnos de antivanguardistas ni de nada parecido. Pero, ¿desde cuándo el vanguardismo y el progreso y los avances de la humanidad se han hecho apoyándose en el vicio? Y, ¿es que por vanguardismo vamos a resucitar ahora a Valle-Inclán –y a este Valle-Inclán, precisamente–? ¿Es que podemos admitir el volver de nuevo a una época y a una situación política, y a unos hombres salvajemente demoledores y a volver a los insultos a instituciones tan fundamentales, como, por ejemplo, el Ejército? Creemos que estos vanguardistas vienen con demasiado retraso. No es esta política de la España de Valle-Inclán lo que necesita nuestra España de hoy ni nuestra Europa. Por desgracia, son muchos los problemas que en todos los terrenos tiene hoy planteados España, Europa y en el mundo y en los que pueden mostrar su inteligencia, su tesón y su arte nuestros universitarios –futuros políticos, abogados, economistas, técnicos– antes que dedicarse a traer a nuestros escenarios el peor lenguaje y antes de convertirse a la faz de nuestro pueblo –¡bastante deseducado ya el pobre!– en representantes de lo peor de la sociedad.


  Pocos años más tarde, el profesor Mariano de Paco publicó un minucioso trabajo titulado “Un episodio murciano del teatro español de postguerra” en el que reconstruye el incidente a partir de los artículos aparecidos en los diarios locales La verdad y Línea. El primero de ellos seguía una inspiración católica y el segundo seguía la obediencia falangista. En aquel trabajo reproducía de nuevo y de forma íntegra el editorial “Protestamos”, e incluía además la nota publicada en el mismo periódico el día anterior (La verdad, 7.IV.1959, 4). En ella el diario expresa su regocijo por la supresión de la representación pública de Los cuernos de don Friolera (en de Paco, 1990, 519):


  Aplaudimos la medida de suprimir la representación pública de una obra que no creemos sea un modelo para presentar en un Concurso de Teatro Universitario, y menos en las fiestas de nuestra ciudad.


  Con gran dolor, porque sentimos los problemas de nuestra juventud y singularmente los de su formación dentro de la línea hondamente humana de nuestro catolicismo, tenemos que censurar la selección de algunas de las obras que ciertos grupos de TEU han traído a nuestras fiestas. Hemos vuelto a caer en los “snobismos” (sic) fáciles. Se confunde infantilmente lo “fuerte” con lo profundamente humano. Lo desagradable con lo valiente. Lo reprobable con lo verídico. Lo repugnante con lo artístico.


  Si la interpretación fue buena, si estos muchachos han sabido representar más o menos bien las obras seleccionadas, lo aplaudimos y es esto únicamente lo que hemos hecho. Pero lo doloroso es precisamente que esas buenas cualidades se hayan empleado en unas obras que jamás debieran haberse elegido. Sobre todo cuando no hay razón ninguna para esa elección. ¿Es tan difícil hallar en el teatro universal actual, o en el pasado, obras de gran calidad y que sean dignas?


  En nuestra misma ciudad tenemos el ejemplo de un TEU que ha conseguido ser seleccionado entre todos los de nuestra nación, precisamente por obras que por su tesis, por su contextura, por su ambiente, por su ropaje externo y por su lenguaje ni ofendía a nadie ni señalaban esa morbosidad que va buscando lo escabroso sin otra razón que una seudoapariencia de fortaleza y profundidad.


  Pero se recoge también la crítica favorable aparecida en el diario Línea (7.IV.1959, 5) y firmada por Ismael Galiana. El crítico se muestra entusiasmado con el esperpento, y, además, elogia la dirección y la interpretación actoral del espectáculo y deja constancia de la respuesta entusiasta de “un público mayoritariamente estudiantil (que) celebró ruidosamente muchos pasajes de la obra y aplaudió con entusiasmo los descensos del telón” (en de Paco, 1990, 520).


  El trabajo, que sigue exhaustivamente la polémica que se desató en la prensa local, se hace eco también de la carta que el jefe del TEU, Francisco Guerrero Sáez, envió al periódico La verdad para quejarse del atrabiliario editorial, y que se publicó el sábado 11.IV.1959 en la primera página del periódico. Sin embargo, y como subraya pertinentemente de Paco (1990, 523): “llama la atención que el jefe del TEU murciano se centre en su carta sólo en el rechazo de ‘los términos equívocos insertados a propósito de la interpretación en la obra de Saroyan de varias universitarias’, dejando de lado otros graves aspectos”.


  No parece que Guerrero Sáez tuviera mucho interés en defender el espectáculo construido a partir del texto de Valle-Inclán.


  Mariano de Paco ofrece además, en nota a pie de página, los nombres del jurado, a los que ya hemos hecho referencia, y algo que nos resulta particularmente interesante: la relación de premios del certamen. Rosa María Alfonso obtuvo el segundo premio de interpretación femenina en su papel de Doña Loreta.


  Sorprenden, sin embargo, determinadas amnesias respecto a este espectáculo, de consecuencias ruidosas en su edición murciana, y seguido con interés en su anterior presentación madrileña. Así, por ejemplo, en la crítica que López Sancho escribe (ABC, 28.IX.76) del montaje que de Los cuernos de don Friolera presentó Tamayo en 1976, el crítico habla de cuarenta años de prohibición –y de ausencia– del texto, que, según se desprende de sus palabras, no se habría representado desde el 36. Como recordaba aquella nota de la redacción del número 28 de Primer acto, esta consideración es válida sólo para el teatro comercial (y también para el teatro público), pero no para los teatros universitarios, de cámara e independientes. La escenificación de Alonso Millán no era la única que olvidaba López Sancho.


  Las referencias a este espectáculo en los trabajos académicos son intermitentes. No lo cita Molero Manglano (1974), pese a que constata explícitamente la actualidad del teatro de Valle y su presencia en los escenarios españoles desde 1960, y pese a que dedica unas páginas a Alonso Millán (aunque se refiera más a su condición de dramaturgo que a su faceta de director de escena). No lo menciona Rodolfo Cardona en su espigueo sobre el teatro de Valle-Inclán entre 1899 y 1975 (Cardona, 1992, 163-178). Sí se habla del espectáculo en los trabajos de Manuel Aznar (Aznar Soler, 1990, 6-7; 1992, 82-83), aunque el prestigioso conocedor del teatro de Valle se circunscriba a la representación de 1959 en Murcia. En el primero de los trabajos constata que el espectáculo de Alonso Millán constituye “la primera representación en la España franquista de un esperpento”, se refiere de nuevo a la polémica que se produjo con motivo de su muestra en el festival de teatro universitario y reproduce algún fragmento del tristemente célebre editorial de La verdad. También se circunscriben a la representación de 1959 las menciones a Don Friolera de Pérez-Rasilla y Rubio en sus respectivos trabajos sobre el teatro universitario (García Lorenzo, 1999, 37 y 207), como sucede con el trabajo de César Oliva. Este último aporta, sin embargo, la perspectiva –interesante y poco estudiada– del tratamiento plástico del espectáculo: “Unas cuantas fotos rescatadas de entonces nos ilustran sobre una especie de sainete, con sabor dialectal. El decorado se apoyaba en unas piezas estilizadas, nada naturalistas, con actores maquillados con un mínimo de exageración” (Oliva, 2003, 158).


  Sí se refiere ya expresamente al espectáculo del 58 el trabajo de Juan Pablo Heras (Heras, 2006, 120), pero lo hace desde la escueta constatación siguiente: “En 1958 la recuperación de Valle-Inclán sube un peldaño con el estreno de Los cuernos de don Friolera en el Teatro de la Comedia de Madrid, con dirección de Alonso Millán a cargo del TEU de Madrid.”


  Nos ha sido posible espigar también un recuerdo del espectáculo aparecido muchos años después en la prensa y que pertenece al ámbito del testimonio personal. En 1994 falleció Ricardo Merino, quien había desempeñado el papel del Narrador en el espectáculo y había obtenido algunas alabanzas en las críticas. Merino se había dedicado después al teatro y al cine, ya como actor profesional. A su muerte, Mariano Torralba, que había participado también en el montaje, recordaba con generosidad a su compañero de reparto y evocaba aquel acontecimiento en un artículo titulado “Adiós a un gran actor” (ABC, 13.IX.94, 90):


  Tengo aún fresco el recuerdo de tu magistral interpretación de La zorra y las uvas en el TEU de Madrid, allá por los años cincuenta, cuando aún pensabas ser abogado. O aquel impresionante Valle que encarnaste en la espléndida versión de Alonso Millán de Los cuernos de don Friolera.


  En una conversación privada e informal que hemos podido mantener con Juan José Alonso Millán (7.XII.2010), el director de Don Friolera contó que el espectáculo surgió como consecuencia de un encargo realizado por el entonces responsable del SEU, Rodolfo Martín Villa, quien pidió al TEU un espectáculo a partir de un texto clásico de la literatura dramática española, para un festival de teatro que iba a celebrarse en Turquía. Más tarde dicho festival se suspendió, por lo que no fue posible que el grupo viajara. En cualquier caso, Alonso Millán leyó la obra de Valle-Inclán en busca de ese texto adecuado y se encontró con el hallazgo gozoso de Los cuernos de don Friolera. Martín Villa, que no conocía el texto ni su alcance crítico y a quien no se le facilitó la información precisa por parte del grupo, se limitó a pedir la supresión de “los cuernos” en el título, de manera que quedara en el escueto e inocuo Don Friolera.


  A Alonso Millán no se le olvida el escándalo murciano de la presentación de Don Friolera y dice recordar que se prohibió –absurdamente– la entrada a las mujeres en el teatro el día de aquella representación. Pero, sobre todo, recuerda con orgullo que fue el primero que en el franquismo abordó la escenificación de este magnífico e incómodo texto de Valle-Inclán.


  No menos interesante ha sido la conversación que, gentilmente, nos ha concedido Mariano Torralba, quien interpretó los papeles del Carabinero y de Barallocas en el espectáculo. Constata que el espectáculo surgió con el fin de participar en la conmemoración del XV aniversario de la fundación del SEU y que estaba destinado a participar en el festival de Turquía que, finalmente, no se celebró.


  Además de las dificultades de la censura y de los problemas que el grupo padecería en Murcia, el actor recuerda la reticencia de los herederos de Valle-Inclán para conceder el permiso de la representación, permiso que no llegaría hasta las diez de la noche del día de la función. Conserva en la memoria también cuestiones relacionadas con la producción del espectáculo, para el que recibieron una exigua ayuda que oscilaba en torno a las dos mil pesetas, y de los ensayos, para los que disponían de los locales que cedía Falange en el Círculo marzo, sito en la calle Barquillo, 44. Y recuerda el nombre de quien tomó las fotografías el espectáculo: el entonces joven fotógrafo César Lucas (1941), que comenzaba su carrera profesional y que tanta notoriedad ha alcanzado después.


  Pero acaso lo más relevante de lo que Torralba nos relata sea la decisión valiente que el grupo tomó de mutuo acuerdo: recuperar lo que la censura había eliminado del texto. Recuerda incluso cómo él mismo dijo la frase asignada al personaje de Barallocas: “En España vivimos muy atrasados. Somos víctimas del clero”, que había sido excluida del libreto. Trataremos de analizar algunas implicaciones de esta decisión.


  No hemos localizado en el Archivo General de la Administración la respuesta a la solicitud, presentada por Alonso Millán el 6.XI.1958, ni los informes de los censores, aunque sí se conserva la solicitud mencionada, y en ella aparece, escrita a mano, la fecha 10.11.58, que tal vez señala el día en que fue examinada.


  Sin embargo, se da la curiosa circunstancia de que, apenas dos meses antes, el 16.IX.58, Víctor Andrés Catena había solicitado la guía de censura para que la compañía teatral García Lorca (El nombre completo era Grupo de Arte Dramático. Teatro de Cámara de hoy. “Federico García Lorca”) pudiera escenificar Don Friolera (sic) en el mes de noviembre. El texto del documento de solicitud es el siguiente (AGA, 73/09269, expte. 0223/58):


  Ilmo. Señor:

  Como Director de la compañía teatral “Federico García Lorca” solicito la autorización que exige la Orden de 15 de julio de 1939 y disposiciones complementarias para representar la obra teatral titulada DON FRIOLERA cuyo autor y demás características se expresan. Todas las alteraciones que con respecto al libreto acompañado y demás datos expuestos me vea obligado a realizar, serán sometidos a la aprobación de esa Dirección General. En consecuencia,

  SUPLICO a V.I. se sirva ordenar me sea expedida la oportuna guía de censura.

  Dios guarde a V.I. muchos años.

  Madrid, 15 de Septiembre de 1958

  Firmado: Víctor Andrés Catena [rúbrica]

  Ilmo. Sr. Director General de Cinematografía y Teatro.-Madrid


  En el preceptivo expediente aparecen cumplimentados los apartados que figuran a continuación:


  Título de la obra: DON FRIOLERA

  Autor: Ramón del Valle-Inclán

  Nacionalidad: Española

  Nombre y domicilio del peticionario: Víctor Andrés Catena, Viriato, 1, 5º Izq. Madrid

  Cuadro artístico de la compañía, con nombres, domicilios y nacionalidad: Actores profesionales de nacionalidad española todos residentes en Madrid

  Fecha o temporada de estreno: Para el mes de noviembre del año actual

  Teatro y localidad en que ha de efectuarse: Teatro GOYA de Madrid y para una Sola Sesión

  Decorador: Guinovart

  Figurinista: Idem


  En el expediente figuran también las opiniones de los censores Gumersindo Montes Agudo y Bartolomé Mostaza.


  El contenido del informe presentado por Montes Agudo, muy favorable a la escenificación del texto, por el que muestra una confesada simpatía, fue el que sigue:


  Título: Don Friolera

  Autor: R. Valle Inclán

  Género teatral de la obra: Farsa

  Censor: G. Montes Agudo

  Recibida: 22-9-58 Entregada: 23-9-58


  Breve exposición del argumento:

  Las desventuras de Don Friolera que se cree engañado por su esposa y en un arrebato dispara contra ella y el que cree su seductor y mata a su propia hija.


  Juicio general que merece al Censor:

  Es un romance de ciegos. Un drama en caricatura. Un esperpento. Obra graciosísima, llena de ironía y [ilegible]. Nos confesamos admiradores del teatro valleinclanesco. Tal vez nuestro público “normal” no lo reciba con igual agrado. (Para representaciones minoritarias lo creo muy indicado). Tiene, como es sabido, excesos dialécticos, pero envueltos en un ritmo de coplilla, de charada, de parodia no resultan, en ningún instante, molestos. (No obstante se señalan). Nuestra opinión es la de autorizar íntegra esta versión (muy “peinada”, por cierto) y ello para toda clase de representaciones.


  ¿Se juzga la obra tolerable o recomendable para menores?

  Mayores


  Madrid, 23 de septiembre de 1958

  El Censor, Montes Agudo [rubricado]


  También se mostró muy favorable a la representación el censor Mostaza, tal como se desprende de su informe:


  Título: “DON FRIOLERA”

  Autor: Ramón del Valle Inclán

  Género teatral de la obra:

  Censor: Bartolomé Mostaza

  Recibida:

  Entregada:


  Breve exposición del argumento: Son dos acciones convergentes, una de marionetas y otra de personas de carne y hueso. En ambas sucede lo mismo. “D. Friolera” es un teniente de carabineros, llamado así de apodo porque siempre está repitiendo la expresión ¡friolera! Está casado con doña Loreta, mujer bastante frívola, de la que tiene una hija. A Doña Loreta le pone los puntos Pachequín, un barbero, con bastante audacia y malicia. Otro personaje importante es doña Tadea, especie de beata y bruja que está atisbando siempre todo lo que pasa en la vecindad y se da cuenta de los tratos que hay entre Pachequín y doña Loreta. En realidad no ha pasado nada todavía, pero los celos de don Friolera, que ya se cree víctima de la infidelidad de su esposa, precipitan los sucesos. Cuando don Friolera ve que le van a hacer tribunal de honor, decide vengar su honra matando a doña Loreta, pero a quien mata en intento es a su propia hija.


  Juicio general que merece al Censor: Obra de caricatura de costumbres, en la que los personajes obran como fantoches y los fantoches como personajes. En este equívoco está la gran fuerza estética que posee la obra. El diálogo es a veces crudo y descarnado, aunque nunca bordee los terrenos de la obscenidad, a fuerza de ser artístico.


  Tratándose de teatro de cámara, el lector informante opina que la obra debe ser puesta, pues es una de las expresiones más típicas del teatro español del siglo XX.


  Moralmente la obra da por supuesta toda la estructura moral del cristianismo y no la combate.


  En lo político no ofrece peligro alguno, pues aparte de referirse a época ya muy atrás de la nuestra, presenta los hechos como una fantasía o esperpento más que como una realidad. Ciertas críticas que aparecen en tal o cual parte del diálogo son perfectamente explicables y nada tienen de corrosivo, atendida la época en que está situada la acción.


  Posibilidad de su representación: Autorizable.


  Tachaduras en las páginas. En la página 3 enmendar santa por “doña”, a fin de evitar lo malsonante de la expresión; en las páginas 34 y 35 poner las tachaduras que figuran en rojo, unas para evitar la excesiva crudeza de la expresión y otras porque lo que en ellas se dice no tendría sentido, suprimidos los antecedentes; en la pág. 52, parte del parlamento puesto en boca de Pachequín.

  Todas las demás tachaduras que figuran en la copia, creo que pueden y deben pasar, pues forman parte de la estructura literario-dramática de la obra y su corte afectaría al mérito de ésta.


  ¿Se juzga la obra tolerable o recomendable para menores?: Mayores de 18 años.


  Otras observaciones del Censor: No radiable.


  Madrid, 30 de Septiembre de 1958.

  El Censor, Mostaza [rubricado]


  Se conservan también los textos revisados por los censores.


  En consecuencia, la sección de teatro elevó un informe favorable al Director General:


  INFORME DE LA SECCIÓN DE TEATRO

  Esta Sección ratifica los informes y propuestas de autorización que formulan los Lectores de este Departamento, D. Gumersindo Montes Agudo y D. Bartolomé Mostaza, sobre la obra original de D. Ramón del Valle-Inclán, titulada “DON FRIOLERA”, para Teatro de Cámara

  TACHADURAS: Págs. 3-34-35 y 52

  CORRECCIONES: 3.

  Clasificación: Para mayores

  No obstante V.I. con mejor criterio resolverá lo más acertado.


  Madrid, 30 de septiembre de 1958

  EL JEFE DE LA SECCIÓN [rubricado]


  Lo que motivó la resolución favorable de la Dirección general, con las condiciones que se detallan en el siguiente documento:


  Vista la instancia suscrita por D. Víctor Andrés Catena, como Director del Teatro de Cámara “FEDERICO GARCÍA LORCA”, inscrito en el Registro Nacional correspondiente, instituido por la O.M. de 25 de mayo de 1955, en 17 de septiembre ppdº, en la que solicita autorización para representar la obra original de “DON FRIOLERA”, esta Dirección General ha resuelto autorizar por una sola vez la puesta en escena de la referida obra bajo las normas condicionales que al dorso de la presente autorización se detallan.

  Dios guarde a Vd. muchos años

  Madrid, 2 de octubre de 1958


  EL DIRECTOR GENERAL [rubricado]

  D. Víctor Andrés Catena


  Condiciones particulares a las que habrá de ajustarse la representación que se autoriza por el presente oficio.-


  1º-Sólo tendrán acceso a la sala de representación los asociados al Teatro de Cámara a cuyo favor se ha expedido el presente permiso de representación.

  2º-La venta de localidades o entrega de invitaciones para los referidos socios se llevarán a cabo exclusivamente en el domicilio social del Teatro c/Fernando el Católico 47. Madrid

  3º-De la Delegación Provincial de este Ministerio en Madrid, habrá de recabarse la reglamentaria licencia para la sesión cuya fecha no se especifica en este oficio, presentando en sus oficinas el presente permiso de representación y el certificado que acredite el cumplimiento de lo dispuesto por el artículo 5º de la O.M. de 25 de mayo de 1955, así como el libreto de la obra diligenciado por la Dirección General de Cinematografía y Teatro.

  4º-Los precedentes documentos habrán de presentarse asimismo en cuantas ocasiones lo requieran los Servicios de Inspección de este Ministerio o los Agentes de la autorización Gubernativa.

  TACHADURAS.- Págs. 3-34-35 y 52.

  CORRECCIONES.- Pág. 3.-


  Como había explicado Montes en su informe, la versión que presentaba Catena estaba bastante peinada. Había eliminado algunos de los aspectos más conflictivos o más incómodos que encerraba el texto. Sin embargo, no tenemos noticia de que la agrupación de Cámara que dirigía Catena llegara a escenificar Los cuernos de don Friolera, a pesar de la autorización concedida. Es posible que esa autorización facilitara el camino para que se permitiera al TEU representar el mismo esperpento de Valle-Inclán. Alonso Millán solicitó el permiso para ello apenas un mes después de que se le hubiera concedido a la Agrupación Teatral García Lorca.


  En el mismo expediente (223-58) en el que se incluye la documentación relativa al Don Friolera de Catena y la solicitud de Alonso Millán, figura también un texto mecanografiado de Los cuernos de don Friolera. En su portada, está escrito a máquina el título –Los cuernos de don Friolera–, pero “Los cuernos de” aparece tachado por un lápiz rojo, y la referencia al nombre de su autor: “de Don Ramón del Valle-Inclán”. Además, en esta portada aparece una inscripción sellada en la que se lee: EJEMPLAR DE ARCHIVO. EXPT. Nº, y, ya a mano, 223-58. También anotado a mano puede leerse en dos líneas: “Ejemplar nº 2 leído por Carrión”. Y en el extremo superior izquierdo del folio figura, a mano, un 2 rodeado con un círculo. A lo largo de 36 páginas (la portada no está contada en la numeración) se presenta mecanografiada una versión de Los cuernos de don Friolera sobre la que, presumiblemente el censor, ha efectuado, algunas (pocas) tachaduras y correcciones.


  Todo parece indicar que se trata del texto que presentó a censura Juan José Alonso Millán, aunque en el ejemplar no figura referencia alguna al TEU ni a su director.


  Es posible que Alonso Millán leyera el esperpento en la edición de Rivadeneyra de 1944. La versión que, presumiblemente, presentó ante la censura, había limado ya algunos de los aspectos que podrían parecer más incómodos para los censores, aunque, en su conjunto, resulta más atrevida –si puede expresarse así– que la versión ofrecida por Catena. Sin embargo, es posible que algunas de las omisiones no se deban tanto a la prudencia, sino a la precipitación con la que, probablemente, hubo de prepararse esta versión mecanografiada, en la que advertimos erratas, tachaduras hechas por el propio mecanógrafo, desajustes tipográficos o ligeras modificaciones que acaso cabría atribuir al descuido o la inercia, más que a una decisión intencionada.


  Sin ánimo de exhaustividad, proponemos un recorrido por las principales modificaciones que ha experimentado el original valleinclaniano en esta versión para la censura (AGA: 73/09269, expte. 0223/58). (El documento completo puede consultarse en el Archivo General de la Administración y, en versión digitalizada, en el Centro de Documentación Teatral):


  La página 1 comienza con la palabra PRÓLOGO. No se ha transcrito el dramatis personae, ni tampoco la primera acotación que sitúa la acción del prólogo. Se transcribe casi íntegramente –con alguna modificación muy ligera y poco significativa– el diálogo entre Don Estrafalario y Don Manolito. Sí figura la siguiente acotación: “En el corral de la posada…” pero ha desaparecido de ella, tal vez por error, la palabra “fandango” y, “el acólito, rapaz lleno de malicias se le esconde bajo la capa, para mover los muñecos”. Y falta también –entera– la acotación siguiente: “El fantoche… zanfoña”. En la primera réplica del Bululú, “Santa Lilaila” se ha convertido en “Doña Lilaila”. Y en la tercera réplica del Bululú, el rotundo “Pues será un cabrón consentido”, figura como “Pues será usted un engañado perdido”. Después, faltan las seis réplicas siguientes (Desde: “El fantoche– Antes que eso…” hasta “llame usted a la bolichera”), la acotación “Por el otro hombro… cara de madera” y en la intervención del Bululú, que figura dos réplicas más abajo, se ha suprimido “y olisquee a qué huele el pispajo”. La respuesta del Fantoche que figura en este libreto mecanografiado es la original del texto de Valle: “¡Válgame Dios que soy un cabrón!”, pero el lápiz del censor ha tachado la palabra “cabrón” y ha escrito a mano “consentido”. Y dos réplicas después, “el tasajo de esta bribona” se convierte en “el menisco de esta bribona”. Sobre el “¡San Cristo, qué apuro!”, el censor ha tachado “San Cristo”. Falta la acotación: “Termina la representación… sonríen ingenuamente” y, en la segunda réplica de Don Estrafalario que sigue a esta acotación falta: “Don Manolito, cada cual tiene el poeta que se merece”. Más significativas son las supresiones en la réplica en la que Don Estrafalario habla de la crueldad estética. Faltan: “La crueldad y el dogmatismo del drama español solamente se encuentra en la Biblia” y “La crueldad española tiene toda la bárbara liturgia de los Autos de fe. Es fría y antipática. Nada más lejos de la furia ciega de los elementos que Torquemada. Es una furia escolástica”. Cuatro réplicas después se ha omitido: “Don Manolito.– ¿Por qué? / Don Estrafalario.– Está más lleno de posibilidades”.


  La página 4 del texto mecanografiado aparece encabezada por “JORNADA ÚNICA” y, debajo, “ESCENA PRIMERA”. Comienza por la acotación, aquí transcrita íntegramente. Dado que en el elenco del espectáculo figuraba un actor, precisamente Ricardo Merino, como Narrador, cabe imaginar que fue él quien se encargó de leer o interpretar las acotaciones. En la primera réplica de Don Friolera falta la contundente frase: “En el cuerpo de carabineros no hay cabrones”. En la segunda, se ha suprimido: “No era un cabrón consentido. No lo era… Se lo achacaban. Y cuando lo supo, mató como un héroe a la mujer, al asistente y al gato.” Al comienzo de la siguiente falta “Me reconozco un calzonazos”; al final de esta misma réplica: “Soy un militar español y no tengo derecho a filosofar como en Francia. ¡En el cuerpo de carabineros no hay maridos cabrones. ¡Friolera!”, y, ya en la próxima: “ateo como soy, falto de los consuelos religiosos”.


  En la escena segunda se ha suprimido únicamente la precisión “del militar” en la décimo sexta réplica de Doña Loreta, cuando esta habla del castigo que le correspondería a la esposa por cometer adulterio.


  En la escena tercera faltan las réplicas sexta y séptima: “Don Friolera.– Pachequín, ya llegará la ocasión de que hablemos. Ahora sigue tu camino / Pachequín.–Conforme, no quiero serle molesto, mi Teniente”. El motivo de esta supresión resulta menos claro que el de otras anteriores. ¿Descuido? ¿Deseo de aligerar esta escena? En la tercera intervención de Curro se ha suprimido el final: “del cuerpo de carabineros”, en consonancia con el intento de eliminar las referencias expresas a este cuerpo que puede verificarse a lo largo del texto. Y en las réplicas últimas de Pachequín y los matuteros, advertimos nuevos cortes, muy significativos también: “En una pacotilla de cien duros, a lo presente, te piden un quiñón de veinticinco. / Pachequín.– Hoy los duros son pesetas” y “La España de cabo a cabo hemos de verla como está Barcelona y el que honradamente juntó cuatro cuartos, tendrá que suicidarse”. Y en la conversación que sigue, entre Don Friolera y Doña Tadea se ha transformado la expresión proferida por aquel: “Pero usted sabe que yo soy un cabrón” por “Pero usted sabe que soy un imbécil”.


  En la escena cuarta falta un fragmento completo:


  Don Friolera blande un pistolón. Doña Loreta, con los brazos en aspa y el moño colgando, sale de la casa dando gritos. Don Friolera la persigue, y en el umbral de la puerta, al pisar la calle, la sujeta por los pelos.

  Don Friolera- ¡Vas a morir!

  Doña Loreta- ¡Asesino!

  Don Friolera- ¡Encomiéndate a Dios!

  Doña Loreta- ¡Criminal! ¡Qué con las armas de fuego no hay bromas!


  Y, ya en la acotación final de la escena, se ha tachado (por parte del mecanógrafo, no de la censura) la última frase: “Pachequín se vuelve y hace un corte de mangas”.


  En la escena quinta tan sólo se han realizado algunas supresiones intrascendentes en la acotación primera. En la escena sexta, sin embargo, advertimos un corte importante en la primera intervención de Don Friolera, de la que se han suprimido las amargas y sangrantes frases que siguen:


  ¡Mi coronel, soy otro Teniente Capriles! Eran culpables, no soy un asesino. Si me corresponde pena de ser fusilado, pido gracia para mandar el fuego: ¡Muchachos, firme y a la cabeza! ¡Adiós, mis queridos compañeros! Tenéis esposas honradas, y debéis estimarlas: ¡No consintáis nunca el adulterio en el Cuerpo de carabineros! ¡Friolera! ¡Eran culpables! ¡Pagaron con su sangre!


  Y en la conversación que mantienen Don Friolera y Doña Loreta se ha producido un breve, pero significativo, corte en la segunda intervención de aquel. En vez de “En España, la mujer que falta, tiene pena de la vida”, se ha optado por el más aséptico: “La mujer que falta tiene pena de la vida” y, más adelante, en la vigésima primera intervención de Don Friolera, el texto original “Nos divorciaremos, pero entrarás en un convento de arrepentidas”, se transforma simplemente en “Nos divorciaremos, pero entrarás en un convento”.


  En la escena séptima, advertimos varios cortes drásticos y significativos. El primero de ellos se produce desde la quinta intervención de Curro:


  Curro.– En general, la clase de oficiales es decente. El mal está en los altos espacios. ¡Allí no entienden si no es por miles de pesetas! ¡La parranda de los guarismos es aquello!

  Doña Calixta.– ¡Si usted no pisa por esos suelos alfombrados!

  Curro.– ¡Qué sabe usted los palacios donde yo entro! Un servidor ha dejado por las alturas más pápiros que tiene el Banco de España.

  Doña Calixta.– Currillo, es usted un telescopio contando.

  Curro.– Tómelo usted a guasa.

  Doña Calixta.– ¿Tiene usted fábrica de moneda?

  Curro.– Así es. El gobierno me ha concedido el monopolio de los duros sevillanos.

  Doña Calixta.– ¡Para hacerse rico!

  Curro.– No tanto. La flor del negocio se la llevan las acciones liberadas.

  Doña Calixta.– Guasista.


  Más tarde, en la sexta réplica de la conversación que Curro mantiene con Don Friolera, se ha suprimido: “Somos las consecuencias de los buenos ratos habidos entre nuestros padres.” Y en la siguiente acotación se ha suprimido la frase final, “silbando al perrillo que le sigue, moviendo la borla del rabo”, posiblemente porque en la representación se prescindió del perro.


  En la posterior conversación entre Curro y Doña Calixta, en la undécima réplica de este, los autores de la versión habían mantenido la frase “¡Y que me deshace la cama!”, pero aparece subrayada por el lápiz rojo del censor, que subrayó también la primera parte de la intervención siguiente de Curro: “No, señora”. En las dos réplicas siguientes hay un error de asignación del texto y falta también “menos mal” en boca de Doña Calixta, quizás por una equivocación en la transcripción del texto.


  Y apenas cinco líneas más abajo, se produce otra sustanciosa supresión:


  Curro- Hacer hijos no es pecado.

  Doña Calixta- ¿Y quién los mantiene?

  Curro- El Erario Público

  Doña Calixta- Eso será en las Repúblicas

  Curro- En toda la Europa. Y por las señales, a pesar del oscurantismo, no tardará en España.

  Doña Calixta- Aquí no estamos para esas modas de extranjis.

  Curro- Por de pronto, ya le han dado mulé a Dato.

  Doña Calixta- Unos asesinos.

  Curro- Conforme. Mis ideas también son antirrevolucionarias. El que tiene un negocio y cuatro patacones, no puede ser un ácrata. Pero se guipa alguna cosa, y comprendo que el orden social se tambalea.


  Y, finalmente, ha quedado fuera del texto la secuencia de Don Friolera y Barallocas, aunque sabemos por el reparto y por el recuerdo personal del actor Mariano Torralba, precisamente el actor al que el reparto asigna el papel de Barallocas, que aquel diálogo se escenificó. Este es el texto que falta:


  Reaparece DON FRIOLERA, el aire distraído, los ojos tristes, gesto y visaje de maniático: entra furtivo, y se sienta en un rincón. El perrillo salta sobre el mugriento terciopelo del diván y se acomoda a su lado. Acude BARALLOCAS, el mozo del cafetín.


  Barallocas.– ¿Desea usted algo?

  Don Friolera.– ¡Un veneno!


  BARALLOCAS, con gesto conciliador, pone sobre la mesa un servicio de café, y con la punta de la servilleta ahuyenta al perrillo del refugio del diván. Se pega en el labio la colilla que lleva en la oreja, enciende, humea y ocupa el puesto del perrillo, al lado de DON FRIOLERA.


  Barallocas.– ¡Hay que ser filósofo!

  Friolera.– ¡Pues yo no lo soy!

  Barallocas.– ¡Mal hecho! En España vivimos muy atrasados. Somos víctimas del clero. No se inculca la filosofía en los matrimonios, como se hace en otros países.

  Don Friolera.– ¿Te refieres a la ley del divorcio?

  Barallocas.– ¡Ya nos hemos entendido!


  BARALLOCAS guiña un ojo, y se levanta para acudir a la mesa donde acaban de sentarse EL NIÑO DEL MELONAR, CURRO CADENAS Y NELO EL PENEQUE. El perrillo recobra de un salto su puesto en el diván, y sacude el terciopelo con la borla del rabo.


  En la escena octava los cortes son más breves, pero abundantes, y han eliminado prudentemente algunos filos agudos del diálogo. En la primera intervención del Teniente Cardona se ha suprimido el rotundo aserto: “El ejército no quiere cabrones”. Y se ha suprimido también la quinta réplica del mismo Teniente Cardona: “No la he leído”. Y en la décima réplica del propio Teniente Cardona se han eliminado los ejemplos de las expresiones que aprendió en tagalo, la intervención inmediata del Teniente Rovirosa y la réplica siguiente de Cardona:


  El Teniente Cardona.– “Tanbú, que quiere decir puta. Nital budila: Hijo de mala madre. Bede tuki pan pan bata: Voy a romperte los cuernos.

  El Teniente Rovirosa.– ¡Al parecer, posee usted a la perfección el tagalo!

  El Teniente Cardona.– ¡Lo más indispensable para la vida!

  El Teniente Rovirosa.– ¡Evidente!


  En la siguiente réplica de Rovirosa se ha omitido: “Ultramar ha sido negocio para los altos mandos y para los sargentos de oficinas”. Y en la siguiente réplica, perteneciente de nuevo al Teniente Cardona, se suprime la alusión sexual: “y lo que cuelga”. Sin embargo, se ha mantenido la observación de teniente Campero: “¡Las batas de quince años son muy aceptables!”, aunque en la réplica siguiente de Cardona se ha eliminado “y como si fuesen princesas”.


  En la escena novena, se ha eliminado de nuevo el término “cabrón” en la intervención de Don Friolera que sigue a la entrada de Doña Tadea: “¿Qué pide el honrado y cabrón vecindario, doña Tadea?”, decía el texto original. Pero se ha suprimido además la réplica de Doña Tadea: “Para poner tachas no es usted el más competente, don Vihuela”. Poco después, tras la entrada en escena de Doña Loreta, se han eliminado dos réplicas: “Don Friolera.– ¡Niños y locos pregonan las verdades! / Doña Tadea.– ¡Chiflado! ¿Es conducta a la noche querer matar a la mujer, y ahora esta juerga?”. Y, tras la copla de Don Friolera, se han suprimido la acotación y la copla de Doña Tadea en respuesta a la del teniente:


  Doña Tadea abre repentinamente el ventano, al final de la copla, y aparece con un guitarrillo, el perfil aguzado, los ojos encendidos y redondos, de pajarraco. Rasguea y canta con voz de clueca.


  COPLA DE DOÑA TADEA


  Cuatro cuernos del toro

  ¡Cuatro del ciervo!

  ¡Cuatro de mi vecino!

  ¡Son doce cuernos!


  En la escena décima, en el primer monólogo de Friolera, se ha sustituido “Al que las sufre no puede pedírsele que colabore con el Papa”, por “no puede pedírsele que colabore con el gobierno”, lo que obliga a cambiar ligeramente la frase posterior, que, de “Este tinglado lo gobierna el infierno” pasa a “Este tinglado es sólo del infierno”. Y, en el mismo monólogo, dos supresiones más: “¿Qué iba ganando con dejarme corito el Padre Eterno?” y “Puede que Dios y Satanás se laven las manos”.


  De la entrevista con Rovirosa se han suprimido algunos fragmentos, presumiblemente por razones funcionales, puesto que afectan al perro Merlín, cuya presencia en escena resultaría difícil de resolver y, posiblemente, el director decidió suprimirlo –como ya hemos comentado antes–, más allá de alguna mención que sí se mantiene en las acotaciones. En concreto, se ha eliminado el fragmento que sigue:


  El teniente Rovirosa.– ¿Muerde ese –perrillo?

  Don Friolera.– No tiene esa costumbre.

  El teniente Rovirosa.– Sin embargo, podría usted llamarle.

  Don Friolera.– No hay inconveniente. ¡Ven acá, Merlín!


  Don Friolera da palmadas en una silla. Merlín se encarama de un salto y, moviendo la borla del rabo, se acomoda.


  Y, poco después, por la misma razón, el original: “Don Friolera.– ¿Quiere usted sentarse? Deja esa silla, Merlín. / El teniente Rovirosa.– Estoy más tranquilo con que la ocupe el perrito.”, se transforma en “Don Friolera.– ¿Quiere usted sentarse? / El teniente Rovirosa.– Gracias, estoy mejor de pie”. Poco después, y por motivos diferentes, se han suprimido dos contundentes réplicas: “Don Friolera.– Mis cuernos no son una excepción en la milicia / El teniente Rovirosa.– Respete usted el honor privado de nuestra gloriosa oficialidad.” En la réplica siguiente se ha cambiado “su señora le engañe” por “su señora le salga rana” y se ha eliminado “le sale rana la señora”. Nueva supresión en la réplica siguiente del teniente Rovirosa: “Los militares nos debemos a la galería”.


  Y la escena termina sin la acotación que la cierra en el original, referida al perro Merlín.


  En la undécima escena el texto se mantiene íntegro hasta la tercera acotación, de la que se ha suprimido la última frase: “por guipar la vasta amplitud de los senos”. La quinta acotación se ha reducido drásticamente, aunque es posible que tal recorte se deba de nuevo más a la precipitación de la tarea que a la prudencia. La acotación del texto original era la siguiente: “Jamona, repolluda y gachona, con mucho bullebulle de las faldas, toda meneos, se aleja por el sendero morisco, blanco de luna y fragante de albahaca y claveles. Pachequín, finchado sobre la pata coja, negro y torcido, abre las aspas de los brazos, bajo el nocturno de luceros”.


  El texto presentado ante la censura se reduce a: “Jamona y gachona, con mucho bullebulle, de las faldas se aleja por el sendero morisco”.


  En la posterior intervención de Pachequín, el censor ha subrayado con el lápiz rojo lo siguiente: “¡San Antonio, si no me has dado esposa como es debido, me das una compañera!... Te lo agradezco igual, divino Antonio, y solamente te pido en esta hora salud y que no me falte el trabajo”. El texto presentado a censura había suprimido ya: “¡Son obligaciones de casado! ¡Mírame como tal casado, Divino Antonio!”, y también “¡Preserva mi vida de malos sucesos, donde se cuentan los acaloramientos de un hombre bárbaro!...”. En la acotación inmediata, se ha eliminado: “Claro morisco de luna, senderillo perfumado de verbena.” Y en la que sigue, falta la última línea: “los pantalones potrosos, el ros sobre la oreja, en la mano un pistolón”. La réplica de Don Friolera ha sufrido también algunas significativas modificaciones. El original dice: “¡Vengaré mi honra! ¡Pelones! ¡Villa de cabrones! ¡Un militar no es un paisano! ¡Pim! ¡Pam! ¡Pum! ¡No me tiembla a mí el pulso! ¡Hecha justicia, me presento a mi coronel!”. Y el texto que se mostró a censura: “¡Vengaré mi honra! ¡Felones! ¡Villa de cretinos! ¡Pim! ¡Pam! ¡Pum! ¡No me tiembla a mí el pulso! ¡Hecha justicia, me presento a mi coronel!”. Una modificación semejante se registra en la réplica última, en la que Friolera repite las mismas palabras.


  En la escena última, la acotación inicial presenta algunos ligeros cortes: “y sobre el sillón, con funda, el retrato del Rey niño”, “en corsé y falda bajera” y “con las manos”. También aparece ligeramente abreviada la acotación siguiente, aunque las supresiones resultan menos significativas. Sí lo son las de dos frases del diálogo entre Friolera y el Coronel: “Friolera […] ¡Visto el uniforme del Cuerpo de Carabineros. / El coronel.– ¡Que usted deshonra con el feo vicio de la borrachera!”, en consonancia con el propósito de la versión, que elimina cualquier referencia al cuerpo de carabineros. Y, poco más abajo, se ha suprimido de la réplica de Don Friolera: “De teniente a general”, para dejar simplemente: “en todos los grados debe morir la esposa que falta a sus deberes”.


  En la acotación siguiente faltan “con un remangue” y “Don Friolera, convertido en fantoche matasiete, rígido y cuadrado, la mano en la visera del ros”, aunque estas supresiones podría deberse también a la precipitación o al descuido. En la acotación siguiente se ha suprimido la frase final: “Enseña una liga”. Y en la séptima réplica que sigue a la acotación, se ha mudado, como de costumbre, el vocablo “cabrones” por el de “cretinos” en las dos ocasiones en las que aparece.


  El epílogo aparece íntegro, con la excepción de la acotación segunda, que se ha suprimido entera: “Tras una reja de la cárcel están asomados don Manolito y don Estrafalario. Huelga decir que son huéspedes de la trena, por sospechosos de anarquistas, y haber hecho mal de ojo a un burro en la Alpujarra.” El texto mecanografiado se remata con la palabra FIN.
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  Resumen: El presente artículo reconstruye tres espectáculos con texto de Valle-Inclán producidos por el Teatro Universitario (T.U.) de Murcia durante el franquismo. Dichos espectáculos son situados en el contexto de la trayectoria histórica del grupo. La visión comparativa de las tres obras pone de manifiesto la continua indagación del grupo dirigido por César Oliva en cuanto a planteamientos escénicos, ideológicos y formales en torno a las concepciones teatrales de Valle-Inclán, asociadas a las formas populares de expresión; así como las peculiares características de las aportaciones del grupo a la escena universitaria e independiente en relación a la figura de Valle-Inclán.


  Palabras claves: Teatro universitario, Murcia, Valle-Inclán, César Oliva.


  Summary: The article reconstructs three theatrical productions with texts by Valle-Inclán, produced by the University Theater of Murcia (T.U.) during Franco’s political regime. These shows are considered in the context of the group history. The comparative study of the three plays shows the non-ending research of the group led by César Oliva in terms of stage approaches, ideological and formal perspectives about the theatre’s ideas of Valle-Inclán; being this work connected also to the research on popular ways of expression. The article focuses also on the peculiar characteristics of the group’s contributions to the university and independent Spanish scene concerning the figure of Valle-Inclán.


  Key words: University theater, Murcia, Valle-Inclán, César Oliva.


  



  El nombre de Valle-Inclán aparece vinculado en el teatro universitario de Murcia a una etapa (1967-1975) durante la cual el grupo se caracterizó por la vinculación con el fenómeno del teatro independiente en España, la experimentación y la búsqueda de unas señas de identidad estéticas e ideológicas. Valle fue la figura que, desde la inmaterialidad y la sombra, aglutinó la investigación y el planteamiento formal e ideológico del grupo. Fue, en definitiva, uno de los referentes estéticos últimos más importantes para el grupo universitario dirigido por César Oliva. En el presente artículo realizaremos una reconstrucción de los tres espectáculos de la citada etapa con texto, en su totalidad o en parte, de Valle-Inclán. Nos referimos a Farsa y licencia de la reina castiza (1967 y 1974), Las galas del difunto (en Caprichos del dolor y de la risa, 1969); La cabeza del Bautista (en Joco Seria, 1973). Hemos realizado dicha reconstrucción a partir de los rastros textuales y gráficos que permanecieron tras las efímeras representaciones teatrales correspondientes: programas de mano, artículos de prensa, fotografías, anuncios, reflexiones teóricas inéditas procedentes del archivo personal del director del espectáculo, y material bibliográfico procedente de la publicación Ocho años de teatro universitario. T.U. de Murcia, 1967-1975 (VV.AA., Oliva ed., 1975).


  A lo largo de esos años, el director del grupo, César Oliva, y sus colaboradores desarrollaron el trabajo y la experimentación escénicos en torno a la figura de Valle-Inclán, en busca de unas claves formales que definieran una estética teatral propiamente española, asociada al esperpentismo y las formas populares de expresión. Esto supuso para el grupo universitario un auténtico impulso ideológico, estético y formal, que configuraría sus rasgos de estilo y señas de identidad como grupo universitario, asociado además al fenómeno del teatro independiente español. A este respecto, señala César Oliva (Oliva, 1999, 24):


  Sólo un grupo formado justamente en ese período de transición, fuera [...] de la tradición del SEU, el Teatro Universitario de Murcia, fue el auténtico cordón umbilical que no rompió del todo las raíces entre teatro y universidad. Desde 1967, y buscando el apoyo de las cátedras de Lengua y Literatura españolas, dicho grupo hizo una constante labor de puesta en práctica de sus montajes, con ciclos de actividades teóricas sobre los autores y movimientos programados. No obstante la vinculación específicamente universitaria, el TU de Murcia funcionó como auténtico grupo independiente, ya que sus ingresos los buscaba como cualquier elenco similar: programación de sus montajes e invitación a festivales.


  Para situar las producciones con texto de Valle-Inclán en el contexto de la trayectoria del grupo universitario murciano (fundado en 1939, con orígenes en 1935), ofreceremos un breve recorrido histórico poniendo en relación al citado T.U con el autor gallego, en un sentido amplio. En primer lugar, tenemos que detenernos en el año 1962, cuando el grupo presenta el primer trabajo de su historia con texto de Valle-Inclán: La cabeza del Bautista, con dirección de José Antonio Parra. El proyecto es estrenado en el Salón de Actos de la Hermandad Farmacéutica (Murcia) y representado también en Alicante, de la mano del TEU de esa ciudad. No se conserva documentación relativa a este espectáculo, llegando únicamente hasta nosotros la noticia de su representación, y el comentario de su “rigor y profesionalidad encomiables”, a través de la obra de Antonio Morales Historia informal del teatro de cámara en Murcia (Morales, 1971, 84-85).


  En septiembre de 1967 se estrena Farsa y licencia de la reina castiza, de Valle-Inclán, bajo la dirección de César Oliva, quien desde ese montaje asumió la dirección del Teatro Universitario (T.U) de Murcia hasta el año 1975. Se inicia así una etapa fundamental para el teatro universitario en Murcia, en la que el grupo se engloba en el fenómeno nacional del teatro independiente sin perder la vinculación con la Universidad, e incluso reforzándola. El T.U. de Murcia entraría por derecho propio en la historia del teatro español. Un aspecto muy destacable de esta etapa es la exhaustiva recopilación de los montajes y actividades del grupo que César Oliva y numerosos colaboradores realizaron en la publicación Ocho años de teatro universitario (T.U. de Murcia 1967-75), que hoy constituye una fuente de excepción tanto para la investigación sobre el grupo murciano, como para la del teatro español universitario e independiente de ese momento. A la larga sucesión de montajes, caracterizados todos ellos por la experimentación y la investigación, se uniría una también larga lista de actividades que darían un enfoque universitario al fenómeno teatral: lecturas o representaciones en clase de Literatura Española, y dentro del Seminario de Teatro que el T.U. de Murcia había creado, ciclos teórico-prácticos en torno a diferentes temas, como La generación del 98 o Teatro Independiente, que incluían conferencias, ponencias, lecturas, coloquios, representaciones.


  César Oliva resumió la andadura del grupo durante los años 1967-1975, estableciendo dos etapas, desde las cuales el “trabajo del T.U. [era] entendible perfectamente” (Oliva, 1975, 18), pese a que “éstas, en su momento, no se produjeron de forma nítida, y sólo el paso del tiempo las haya definido” (VV.AA., Oliva ed., 1975, 19):


  Una, de conocimiento e investigación en unas formas genuinamente españolas; otra, de puesta en práctica de esa estética en producciones enteramente salidas del grupo, originales desde su nivel literario al formal [...]. De 1967 a 1970 prácticamente el T.U. escarbó en nuestras fuentes, en las propuestas más sólidas de la dramaturgia española. Si el punto de partida fue Valle-Inclán, obsérvese en el cuadro de producciones del grupo cómo, tras pasar por los clásicos, se volvió a Valle en Caprichos del dolor y de la risa (1969), trabajo en todos los sentidos culminador de una primera época. Un anónimo atribuido a Cervantes, un sainete de don Ramón de la Cruz y un esperpento de Valle-Inclán configuraban el espectáculo. Creo que el proceso estético está muy claro con la línea que ofrecen estas piezas. Fueron tres años de trabajo muy disciplinado hacia esas constantes [...] Era la búsqueda de un estilo y eso no se puede improvisar; incluso tres son pocos los años para ello. A partir de entonces se trataba de otear otros ambientes, otras estéticas, simplemente como conocimiento o para ver cómo se adaptaba a nuestra sensibilidad.


  No obstante, a la primera etapa se infiltró un matiz, creo que muy saludable, cual fue el conocimiento de los autores nuevos españoles, aquellos compañeros que desde su perspectiva intentaban las mismas cosas que nosotros [...] De ahí que cuando pensamos en plantearnos un trabajo colectivo, esos mismos autores debían jugar el importante papel de la redacción del texto. Este iba a ser el matiz más caracterizador de la segunda etapa del grupo. Si antes encontrábamos en determinadas propuestas literarias los cauces por donde desarrollar nuestro trabajo escénico, ahora motivaríamos el mismo previamente y después le pondríamos la más adecuada letra. El proceso sería justo el inverso, aunque la motivación estética y la temática fueran la misma. Aquí, a mi modo de ver, se resume el estilo de trabajo del grupo (VV.AA, Oliva ed., 1975, 18-19).


  Catorce producciones fueron el fruto de ese trabajo continuado, empezando por la Farsa y licencia de la reina castiza, de Valle-Inclán, en 1967, y terminando por Mio Cid, de César Oliva, en 1975. Si en una primera etapa encontramos autores clásicos, junto a Valle-Inclán, además de los llamados autores nuevos, en la segunda tenemos de nuevo la misma órbita de autores, además de Shakespeare, Eugene O’Neill y Federico García Lorca. Esas dos líneas de trabajo apuntadas por César Oliva se dejan ver muy bien en la lista de títulos: en la primera etapa, tendríamos en efecto ese “conocimiento e investigación de unas formas genuinamente españolas” (VV.AA., Oliva ed., 1975, 19), en los montajes de autores clásicos y Valle-Inclán; y en la segunda etapa, “la puesta en práctica de esa estética en producciones enteramente salidas del grupo, originales desde su nivel literario al formal” (VV.AA., Oliva ed., 1975, 19) en los textos de creación colectiva, “en un momento en que la creación completa del espectáculo tenía pleno sentido” (VV.AA., Oliva ed., 1975, 242).


  Del estudio pormenorizado de los catorce montajes se deduce una característica unitaria que marcó esta etapa del T.U. , y que no es otra que la continua investigación y experimentación de formas teatrales, y aplicación de dichas investigaciones a todos los niveles: texto, actores, puesta en escena, escenografía, iluminación y música fundamentalmente. De ello dan testimonio los estudios que sobre cada uno de los montajes aparecen recogidos en la obra Ocho años de teatro universitario, a la que ya nos hemos referido anteriormente, así como los artículos en los que diferentes creadores que trabajaron con el T.U. de Murcia resumieron sus experiencias, y que también aparecen recopilados en dicha obra.


  Otra actividad sin la cual no se entendería la andadura del T.U. en esta etapa son las campañas populares de teatro, organizadas en un primer momento por el Sindicato Español Universitario (SEU), y una vez extinguido éste, por el propio grupo universitario con la colaboración de diferentes personas y entidades, como Juan Sierra, Delegado Nacional de Cultura en 1970, o Fernando Gil-Nieto desde la Subdirección Nacional de Tele-Clubs. “Cada año organizar la Campaña era una aventura siempre nueva”, señalaba Alberto de la Hera en su artículo “Recuerdos de campañas y viajes” (VV.AA., Oliva ed., 1975, 330). Mediante esta fórmula el grupo pudo llevar sus trabajos a los más alejados rincones de España, lugares a los que normalmente no solía llegar el teatro, en una iniciativa nacida allá por los años de García Lorca y Casona. Pero por otro lado, el grupo se enriqueció profundamente con este acercamiento a un público verdaderamente popular, que reclamaba unas determinadas formas de expresión teatral que fueron eventualmente adoptadas por el grupo, siendo uno más de los elementos que configuraron su peculiar estilo, o al menos, su estilo en determinadas piezas concebidas para la representación en pequeños pueblos y no en festivales “de barba y bigote”, en expresión del actor del grupo Juan Guirao. Ese estilo fue definido por Juan Meseguer, también actor del T.U., como surgido de la evolución “desde una clara raíz farsesca, grotesca, esperpéntica, española por completo, hasta –sin perder esa línea– derivar a términos de producción y expresión más amplios” (VV.AA., Oliva ed., 1975, 302).


  César Oliva se ha referido a ese estilo de trabajo del T.U. emprendido en 1967, sobre el cual planea la sombra de Valle-Inclán (VV.AA., Oliva ed., 1975, 25) en los siguientes términos:


  Entiendo que si hubo un rasgo de interés en el grupo éste se refiere precisamente al estilo. Ver El Fernando, o Parece cosa de brujas, o nuestro Cid, suponía manejar unos puntos comunes en el plano de la expresión, cosa que no se podía improvisar en pocos montajes [...] Creo que el grupo, en este sentido, ha estigmatizado en mayor o menor medida a quienes han pasado por él.


  La búsqueda de planteamientos ideológicos, estéticos y formales en el teatro de Valle-Inclán tuvieron no poco que ver con la configuración de ese estilo del grupo universitario. La etapa 1967-1975 fue prolífica en producciones escénicas, pero también en la vertiente de actividades teóricas, tales como ciclos de conferencias. El grupo se insertó además, como decíamos, en el fenómeno del teatro independiente, manteniendo a la vez una dimensión universitaria. De este período del T.U. de Murcia ha dicho el estudioso Pérez Rasilla (Pérez Rasilla, 1999, 32):


  [La etapa] entre 1967 y 1975 constituye uno de los intentos y también uno de los logros más rotundos del Teatro Universitario. A la vez, el TEU [sic, en la época a la que se refiere el autor el grupo ya no era TEU, sino T.U.] murciano representa como pocas manifestaciones teatrales el espíritu y las aspiraciones de los sectores intelectuales que buscan modos de expresar su oposición al régimen desde los cauces más o menos permitidos.


  Una vez situadas las coordenadas históricas y teatrales del grupo, pasemos ya a la reconstrucción de las tres producciones de esta etapa con texto de Valle-Inclán, teniendo en cuenta en cada caso los siguientes apartados: ficha de estreno, reparto, ficha artística y técnica, críticas publicadas en prensa, reflexiones teóricas del director, e imágenes tales como fotografías y programas de mano.


  1. FARSA Y LICENCIA DE LA REINA CASTIZA (1967 Y 1974).


  1.1. Fichas del estreno y de la reposición posterior. Reparto. Ficha artística y técnica.


  1.1.1. Versión de 1967


  
    FICHA DEL ESTRENO

    Lugar: Teatro Romea, Murcia.

    Fecha: 14 de diciembre de 1967.


    REPARTO

    El pueblo: María Jesús Sirvent, Felicidad Sánchez, Paco Fernández Navarrete y Abraham Esteve.


    Personajes:

    La reina: María Dolores Martínez

    El rey consorte: Juan Meseguer

    Lucero, manolo, compadre de la Reina: Javier López Vidal

    Mari-morena, azafata: Mamen Fernández

    El gran preboste: Manuel M. Ripoll

    Un estudiante sopista: Pedro Ruipérez

    Don Gargarabete: Vicente Bastida

    Don Trinito, gentilhombre del Rey: José R. Parajón

    Torroba, jorobado guitarrista, favorito del Rey: José M. López Estrada

    La infanta Francisca: Raquel López

    El mayor general don Tragatundas: José Antonio Aliaga

    El intendente del rey: Ángel Belmonte

    Dos camaristas de la reina: Conchita Avilés y Teresa Avilés

    Dos damas de la infanta: Carmen Noval y María Victoria M. Guardiola

    Ronda de majos, chulos, charanga: Abraham Esteve, Paco Fernández Navarrete, Fernando Jiménez, Pablo Reverte y Gustavo Vivero.


    FICHA ARTÍSTICA Y TÉCNICA

    Realización de decorados: Párraga

    Realización de vestuario: Loreto Martínez

    Montaje musical: Felipe Nicolás

    Atrezzo: Manuel M. Ripoll

    Jefe de electricidad: Clemares

    Luminotecnia: Juan Ignacio M. Alonso

    Maquinaria: Juan Pérez

    Ayudante de dirección: Juan Meseguer

    Figurines, montaje y dirección: César Oliva

  


  1.1.2. Versión de 1974


  
    FICHA DE LA REPOSICIÓN

    Lugar: Teatro Prado, Sitges.

    Fecha: 9 de octubre de 1974.


    REPARTO

    Coro: Miguel Ángel Aroca, María Antonia Camí, Pilar Candela, Moncho Cebrián, José Manuel Martínez y José Antonio Pons.

    Personajes:

    La reina: Concha Lavella

    El rey consorte: Manuel Ortín

    Lucero, manolo, compadre de la Reina: Blas López

    Mari-morena, azafata: María Jesús Polan

    El gran preboste: Manuel M. Ripoll

    Un estudiante sopista: Pedro Ruipérez

    Don Gargarabete: Vicente Bastida

    Don Trinito, gentilhombre del Rey: Francisco Sarget

    Torroba, jorobado guitarrista, favorito del Rey: César Bernad

    La infanta Francisca: Mamen Noval

    El mayor general don Tragatundas: José Antonio Aliaga

    El intendente del rey: Ángel Belmonte

    Dos camaristas de la reina: Ángel Amorós y Diego Montesinos

    Dos damas de la infanta: Carmen Noval y María Victoria M. Guardiola

    Ronda de majos, chulos, charanga.


    FICHA ARTÍSTICA Y TÉCNICA

    Regidor: Juan Ripoll

    Dibujo del programa: Párraga

    Luminotecnia: José Manuel Ortín y Miguel Sanicolás

    Realización de vestuario: Loreto Martínez

    Montaje musical: Felipe Nicolás (Radio Murcia)

    Equipo escenográfico: José María Párraga y Juan Antonio Molina

    Dirección adjunta: José Antonio Aliaga

    Figurines y puesta en escena: César Oliva

  


  1.2. Críticas publicadas en prensa (selección).


  Diario ABC (Madrid). 5 de noviembre de 1969. Francisco Álvaro, corresponsal en Valladolid (VV.AA., Oliva ed., 1975, 33):


  Farsa y licencia de la reina castiza ha sido presentada e interpretada por el Teatro Universitario de Murcia como hubiera querido su autor. Me atrevo a esta afirmación porque en la representación de Valladolid el espíritu valle-inclanesco ha sido respetado: la caracterización de los personajes, el ritmo en ese gran desfile de fantoches apuntalados entre la caricatura y el gran guiñol, el tono dado a las acotaciones, todo resultó perfecto. La frase contundente, la irónica y burlesca poesía, y a veces el sarcasmo que animan este crudelísimo tablado de marionetas, tienen en los componentes del grupo teatral de Murcia medida y estudiada representación. Por eso los aplausos fueron cálidos y rotundos […].


  Mundo diario (Barcelona). 12 de octubre de 1974. Gonzalo Pérez de Olaguer (VV.AA., Oliva ed., 1975, 34):


  La gente del Teatro Universitario de Murcia ha hecho un trabajo serio, riguroso, profundo, de Valle y de este texto en particular César Oliva ha planteado su propuesta como un carnaval lleno de risas, de colores, de vida. Consciente de lo que “es” Valle ha confiado a un grupo de “jóvenes de hoy” el darnos las acotaciones que en el texto hiciera el autor, y que son todo un reflejo de la manera de entender el teatro por parte de Valle-Inclán. Yo hablaría de un espléndido planteamiento del espectáculo, de una acertada visión global del mismo […].


  1.3. Reflexiones teóricas del director del espectáculo


  Recogemos a continuación diversas reflexiones del director, César Oliva, relativas al proceso de creación de la Farsa y licencia de la reina castiza y sus resultados escénicos (VV.AA., Oliva ed., 1975, 22-25):


  Muchas eran las cuestiones a experimentar en La reina… La primera, dar forma teatral a un aparente juego guiñolesco. La excusa del guiñol debía ser utilizada para llevar al público la propuesta valle-inclaniana. Decorados en dos dimensiones y vestuario de paños brillantes y recargados. Todo desembocaría en un contrastado sistema farsesco, no exento de desgarro, en el que claramente había una progresión desde la primera a la última jornada. […] El planteamiento literario de La reina… encierra esa evolución desde un espíritu modernista recargado […] a una atmósfera esperpéntica […].


  Los complementos que rodean las situaciones estaban planteados de esta misma forma y dentro de los siguientes niveles:


  Nivel escenográfico: había imaginado convertir la escena en un auténtico teatro-guiñol, y la propuesta de Valle de tres decorados para las respectivas jornadas, en un único ambiente que abrazara las tres situaciones […].


  Nivel sonoro: música charanguera, pasajes de zarzuelas, pasodobles, ráfagas que matizaran cada una de las aristas de los personajes o situaciones […].


  Nivel interpretativo: los actores debieron someterse a un retorcimiento verbal. Como en los teatritos de guiñol, el espectador debía reconocer a los actores sólo con oírles. […] En una pieza donde la acción verbal es superior a la dramática, el cuidado de las voces debía ser fundamental. Por otro lado, el actor debía ir distanciando a cada momento su interpretación no sólo por las voces sino por el tono crítico que el texto de Valle ofrece […].


  […] La reina… es uno de los trabajos que más felizmente me dejaron. Quizá el texto más agradecido de cuantos traté. He señalado que las propuestas de Valle iban servidas con absoluto rigor. Del cariño puesto en el trabajo, probablemente, salían los hallazgos que desembocaron en la colocación final de los personajes colgados de los hilos del gran guiñol, como trágicos fantoches.


  1.4. Otros materiales: fotografías y programa de mano


  [fig. 1: Fotografías del espectáculo Farsa y licencia de la reina castiza].


  [fig. 2: Portada del programa de mano del espectáculo, relativo a la representación en el Teatro Romea de Murcia en 1967].


  [fig. 3: Portada del programa de mano del espectáculo, relativo a la representación en la Cátedra “Juan del Enzina” de la Universidad de Salamanca, fechada el 23 de noviembre de 1974].


  [fig. 4: Cuaderno de dirección de César Oliva].


  [fig. 5: Primeras páginas de la versión del texto de Valle-Inclán que puso en escena el TEU de Murcia].


  [fig. 6: Dibujos de caracterización].


  [fig. 7: Premio Palma 68 a la mejor representación]


  2. LAS GALAS DEL DIFUNTO (EN CAPRICHOS DEL DOLOR Y DE LA RISA, 1969).


  2.1. Textos teatrales integrados en el espectáculo Caprichos del dolor y de la risa.


  El citado espectáculo se componía de tres textos teatrales: La cárcel de Sevilla (entremés anónimo); Manolo, de Ramón de la Cruz, y Las galas del difunto, de Valle-Inclán.


  2.2. Ficha del estreno. Reparto. Ficha artística y técnica.


  
    FICHA DEL ESTRENO

    Lugar: Teatro Principal, Palma de Mallorca.

    Fecha: 18 de diciembre de 1969.


    REPARTO DE LAS GALAS DEL DIFUNTO

    La bruja de los mandados en la casa llana: Carmen Noval

    Una daifa: María Jesús Sirvent

    Juanito Ventolera, pistolo repatriado: Esmeraldo Cano

    Un galopín mancebo de botica: Juan Meseguer

    El boticario don Sostenes Galindo: Ángel Belmonte

    Doña Terita la boticaria: Paquita Bernal

    Tres soldados de rayadillo: Pedro Maside, Franco Ricote y El bizco Maluenda: Pedro Felipe Granados, José A. Aliaga y Daniel Luna.

    Un sacristán y un rapista: José María Ariza y José María Estrada.

    La madre Celestina y las niñas: María Dolores Marcos, Pepita Saura y María Teresa Hernández.


    FICHA ARTÍSTICA Y TÉCNICA [EQUIPO DE REALIZACIÓN (sic)] DE CAPRICHOS DEL DOLOR Y DE LA RISA

    Escenografía: Manuel Muñoz Barberán

    Realización de vestuario: Loreto Martínez, sobre figurines de Muñoz Barberán y César Oliva

    Carpintería: Flores, Egea, Faura, López y Muñoz

    Cerrajería: Nortes, Ramos y Cebrián

    Pintores: Cortes, Queteulti y Lorente

    Regidor: Pedro Luis Mateo

    Temas musicales: Aldo Cano

    Cuplés para Las galas del difunto: letra de Juan Guirao; intérprete: Esperanza Sempere.

    Sincronización musical: Paco García (Radio Popular)

    Luminotecnia: Eugenio Yuste y Moncho Serrano

    Ayudante de dirección: Paco Navarrete

    Idea literaria y dirección: César Oliva

  


  2.3. Críticas publicadas en prensa (selección).


  Diario Última Hora (Palma de Mallorca). 19 de diciembre de 1969. A. M. Thomas (VV.AA., Oliva ed., 1975, 110):


  Digamos inicialmente, al introducirnos en el examen de la representación, que el grupo de Murcia evidencia una nada común preparación superadora ya de los obstáculos propios del amateurismo e inscrita en el terreno de la máxima exigencia escénica. Se define por el estudio profundo, por la preocupación constante de formas de expresión individuales y colectivas, en definitiva por la madurez producto tanto de la experiencia enriquecedora como de la creación. A partir de ahí cabe formular unos errores que a nuestro juicio se dan en este espectáculo partiendo del desequilibro y reonociendo la validez del montaje globalmente considerado. […] La pieza de Valle-Inclán [estaba] cabalgando entre los rasgos burlescos con que se caracteriza a unos personajes y los propiamente esperpénticos de otros, una combinación sin duda muy interesante, pero nunca perfectamente ensamblada en el montaje, todo lo cual dio una cierta frialdad escénica […].


  Y, sin embargo, junto a la limitación estuvo la plenitud imaginativa de movimientos escénicos, de hallazgos muy sugestivos […], de la interpretación de unos actores viviendo intensa y eficazmente sus cambiantes personajes […]. Todo ello hizo que los valores se sobrepusieran a los equívocos, al desequilibrio general y el resultado estuviera dentro de la plenaria calidad que así fue entendida por el numeroso público asistente al otorgar largos y repetidos aplausos justamente merecidos por el grupo.


  Diario ABC (Madrid). 5 de mayo de 1970. Lorenzo López Sancho (VV.AA., Oliva ed., 1975, 111-112):


  Es acertado encontrar el nexo por el que estas tres piezas se unen en la figura del pícaro […]. El paisano, del entremés, el Manolo del sainete y el Juanito Ventolera del esperpento, son héroes hermanos, diríamos mejor antihéroes de la España desgarrada y derramada de todos los sinsabores de su Historia.


  César Oliva, a quien se debe esta clara visión literaria y teatral, ha tratado, en gran esperpento, los tres textos diferentes. No tiene, y eso debería haberle detenido, los necesarios elementos expresivos para hacer bronca, negra, violentamente expresionista esa visión de España […]. En el esperpento valleinclanesco, acude Oliva a los fondos musicales como decoración ambiental. Las habaneras, las coplas satíricas de la época […] le van bien al texto de Valle-Inclán y éste más dosificado, más hondamente sentido y dicho, levanta el espectáculo al nivel deseado por el T.U. de Murcia, que es ciertamente un alto y moderno nivel […] [fig. 8: Crítica de ABC].


  2.4. Reflexiones teóricas del director del espectáculo


  Documentación inédita procedente del archivo personal de César Oliva. Texto redactado en 1970:


  Caprichos del dolor y de la risa es un espectáculo que nace de la idea de relacionar la estética valleinclaniana con sus antecedentes, que pueden remontarse hasta los primeros entremesistas. La cárcel de Sevilla, primera de las tres piezas de los Caprichos, de autor anónimo del XVI –que muy bien pudo ser Cervantes– se relaciona así con Las galas del difunto, de Valle-Inclán. En medio del espectáculo, como soporte goyesco de la estética presentada, el Manolo de don Ramón de la Cruz.


  Caprichos es un compendio de las experiencias del Teatro Universitario de Murcia. Mejor dicho, los resultados de esas experiencias. Literariamente, el espectáculo es la fiel enseñanza del grupo: encuentro en nuestro teatro menor del Siglo de Oro con los gérmenes de una visión esperpéntica de la historia de España. En este sentido, viene a ser una sencilla demostración del itinerario entremés-sainete-esperpento. De Cervantes a Valle hay un auténtico camino de infinitos puntos intermedios: Quevedo, Torres Villarroel, Goya… […].


  Desde Farsa y licencia de la reina castiza, de Valle-Inclán, primer montaje del T.U. de Murcia [y ya no T.E.U], el grupo viene trabajando en el sentido de conformar estilísticamente un importante aspecto del teatro español. Definir una auténtica forma de expresión de nuestros grandes autores y temas.


  Caprichos, pese a ser un espectáculo planteado teóricamente desde el principio de la formación del grupo, tardó seis meses en componerse y cuatro en montarse. Se estrenó en Palma de Mallorca, en diciembre del pasado año [1969].


  El espectáculo toma el título de la definición que de Valle de su estética, mirada a través de estas historias “menores”, no demasiado distantes de los “menores”caprichos goyescos. Dice Valle-Inclán: Mi estética es una superación del dolor y de la risa, como deben ser las conversaciones de los muertos, al contarse historias de los vivos.


  Incluimos, igualmente, otras reflexiones teóricas del director recogidas en la obra Ocho años de teatro universitario (VV.AA., Oliva ed., 1975, 96-100):


  […] Los Caprichos fueron compendio del trabajo que hasta el momento habíamos realizado. Fue un ejercicio de estilo, de ese estilo esperpéntico que rastreábamos desde La Reina y cuyos gérmenes habíamos encontrado en el teatro menor español de La fiesta de los carros [1968].


  […] Nuevamente nos encontrábamos ante el problema de un planteamiento humanístico, salido de los estudios que desarrollábamos en la Facultad de Letras, y el deseo de llevar a cabo una solución formal asequible a cualquier espectador: la propuesta de un itinerario del esperpentismo, desde la primeras manifestaciones del teatro español (pasos y entremeses) hasta los auténticos esperpentos valleinclanescos, pasando por los sainetes del XVIII y XIX […].


  […] La puesta en escena tuvo las siguientes consideraciones:


  Nivel escenográfico: un mismo escenario que abrace las dos partes del espectáculo, matizando cada escena con diferentes piezas de decoración. Nuevamente, la colaboración con Muñoz Barberán posibilitó dar con los ambientes precisos, todos caracterizados por un común aire desolado y sobrio producido por el material empleado en fondos y cortinas: sacos manchados. […] El vestuario estaba imaginado a base de colores pardos y oscuros, con alguna nota de color en la primera parte, pero con un evidente tono de suciedad en Valle. Las aportaciones pictóricas, en decorados y vestuarios, estaban asimiladas de Goya y Gutiérrez Solana. De este último, y para Las galas… había incluso soluciones de puesta en escena encontradas en sus lienzos.


  La iluminación debía de ser muy contrastada […].


  Nivel sonoro: nueva aventura musical original con incorporaciones de ambientación gallega para Valle y unos cuplés cuyas letras daban buena idea del derrumbamiento moral de la pérdida de Cuba, aceptado con agrio humor por el pueblo.


  Nivel interpretativo: con los Caprichos experimentamos de forma minuciosa las posibilidades de actuación a partir de un cuerpo central de actores los cuales asumieran muy diferentes personalidades. Como ejercicio de interpretación al actor se le posibilitaba representar, dentro del mismo espectáculo, una serie de tipos muy diferentes. El estudio de composición, de caracterización, de fijación de voces, resultaba sumamente complejo. Pero el montaje ganaba en ausencia de identificaciones, en falta de participación afectiva, lo cual proporcionaba una curiosa distanciación que me parecía necesaria. El espectador sacaría sus consecuencias de la dialéctica planteada en la escena, no del posible sentimiento desplegado desde ella.


  Para mi modo de ver, los Caprichos fue el espectáculo más cargado de insinuaciones, en donde más creación dramática habíamos logrado. Cerraba una etapa intensa, circunscrita a una forma de estudio del teatro español, y que también había proporcionado un estilo de grupo, una personalidad que en definitiva es lo que más se ha valorado. A partir de allí, había que buscar otros caminos, dejar durante un tiempo el trabajo anterior, para volver a él con nueva perspectiva y con renovado afán, aunque siempre en una línea española que a fin de cuentas es lo que sabemos hacer.


  2.5. Otros materiales: programa de mano del espectáculo.


  [fig. 9: Portada del programa de mano del espectáculo].


  [fig. 10: Recorte del diario La Verdad. Murcia, 21 de febrero de 1969].


  3. LA CABEZA DEL BAUTISTA (EN JOCO SERIA, 1973).


  3.1. Textos teatrales integrados en el espectáculo Joco Seria.


  El citado espectáculo se componía de cuatro textos teatrales: Entremés de la ropavejera, de Quevedo; Entremés del viejo celoso, de Cervantes; La cabeza del Bautista, de Valle-Inclán; y El retablillo de don Cristóbal, de García Lorca.


  3.2. Ficha del estreno. Reparto. Ficha artística y técnica.


  
    Lugar: San Javier (Murcia).

    Fecha: 30 de julio de 1973.

    REPARTO DE LA CABEZA DEL BAUTISTA

    La Pepona: Carmen Guillén

    Don Igi: César Bernad

    El Jandalo: Blas López

    Valerio: José A. Aliaga

    El barbero: Javier Orrico

    El sastre: Manolo Ortín

    El enano de Salnes: Manolo Pérez

    Rondallistas: Carlos Pérez y Juanjo Ávila


    FICHA ARTÍSTICA Y TÉCNICA [EQUIPO DE REALIZACIÓN (sic)] DE JOCO SERIA

    Escenografía: Juan Antonio Molina

    Iluminación: José Manuel Ortín y Miguel Sanicolás

    Música original: Juanjo Ávila y Carlos R. Pérez

    Dirección adjunta: José Antonio Aliaga

    Puesta en escena: César Oliva

  


  3.3. Críticas publicadas en prensa (selección).


  Diario Línea (Murcia). 31 de julio de 1973. Alfonso Díez:


  […] El título, muy bien escogido, porque son obrillas con rasgos de humor, pero con un fondo (en cualquier escena) muy serio.


  […] Capítulo aparte merece La cabeza del Bautista en la que no se logró nada de lo conseguido en las restantes. La obra de Valle-Inclán estuvo desvirtuada. Muy fría. Adoleció hasta de errores escénicos. Esto resulta curioso parándose a pensar que César Oliva es un especialista en Valle. Lo cierto es que esta vez le salió mal […].


  Diario La Verdad (Murcia). 5 de septiembre de 1973. Monastrel:


  […] El denominador común, la sátira a la española, llegó al público sin ninguna dificultad, gracias a un montaje vivo y colorista, y a una acción muy movida, llena de recursos absolutamente teatrales, en la que coexisten, complementándose, parlamentos, bailes y músicas.


  El Teatro Universitario de Murcia ha hecho, en esta ocasión, un trabajo concienzudo, digno, más que de un grupo vocacional de estudio, de una consumada compañía profesional […].


  Esta experiencia de llevar el teatro a los barrios –que no es nueva, pero sí eficaz– debería ser alentada todavía más por quienes tienen la responsabilidad de la cultura del pueblo. Los espectadores que anoche contemplaron Joco Seria agradecieron el esfuerzo del Teatro Universitario, y lo demostraron aplaudiendo sin reservas en los mutis y en los finales de cada una de las piezas.


  3.4. Reflexiones teóricas del director del espectáculo.


  Incluimos, como en el estudio de los espectáculos anteriores, reflexiones teóricas del director recogidas en la obra Ocho años de teatro universitario (VV.AA., Oliva ed., 1975, 214-218):


  A estas alturas había conciencia en el grupo de que nos encontrábamos en una segunda etapa de trabajo. […] Copiando interesantes resultados de la etapa anterior, imaginé una nueva Fiesta de los Carros [1968], con distinto pie forzado. Si el espectáculo de piezas cortas fue tan agradecido en el 68, cinco años después, si se repetía, debía de ser con un punto de arranque que superara al anterior. […] El grupo volvía a proponer nuevos ejemplos de una línea estilística, propia de nuestro arte, en cuyo estudio habíamos empleado no poco tiempo. Ya en Los caprichos del dolor y de la risa mostramos la línea entremés-sainete-esperpento […]. Ahora dábamos dos entremeses junto a dos piezas de los primeros años del siglo XX, con relaciones plenamente justificadas.


  Interpretación actoral: en hora y media hay que cambiar de tipo varias veces […]. En definitiva, un proceso de interpretación volcada, intensa, pero con la suficiente distancia entre actor y personaje para evitar la identificación, distancia provocada en principio por el cambio de tipo.


  Escenografía: Juan Antonio Molina […] creó un espacio ambiental –tenderete en barraca de feria–, auténtica solución para utilizar un juego de biombos fácil de transportar.


  […] Nos interesaba que al espectador menos habitual al teatro, le entraran montones de imágenes; y que al otro, al intelectual, sirvieran éstas de preparación ante unos textos riquísimos en sugerencias.


  […] Joco Seria entiendo que cumplió idéntico objetivo al que La fiesta de los carros consiguiera en la primera etapa, esto es, divertir bajo un soporte intencionado y crítico.


  3.5. Otros materiales: programa de mano del espectáculo.


  [fig. 11: Portada del programa de mano del espectáculo].


  [fig. 12: Programa de la VII Campaña de Extensión del Teatro].


  * * *


  Para valorar el alcance de las tres producciones, indicaremos el número de representaciones que tuvo cada una de ellas. Farsa y licencia de la reina castiza, en sus dos versiones –estreno y reposición– tuvo un total de veinte representaciones; los Caprichos del dolor y de la risa, que incluían texto de Valle-Inclán, fueron representados en nueve ocasiones; y, por último, hubo veintiocho funciones de Joco Seria, que incluía igualmente un texto de Valle. Los tres espectáculos se pasearon a lo largo de la geografía nacional, con mayor volumen de representaciones en la Región de Murcia, y el primero de ellos se representó además en Burdeos, Francia. También con respecto al alcance de los espectáculos, hay que señalar que Farsa y licencia de la reina castiza obtuvo el Premio a la Mejor Representación en el festival nacional celebrado en Palma de Mallorca en 1968, denominado Festival de Palma 68, organizado por la Federación Española de Teatro Universitario.


  No se puede olvidar, por otra parte, el hecho de que estas producciones se llevaran a cabo en los últimos años de la dictadura franquista. Ello impregnaba el trabajo del grupo desde su propia configuración, pues hasta hacía pocos años había sido TEU, dependiente del SEU, y no T.U, vinculado directamente a la Universidad de Murcia, pasando por la censura y la auto-censura. Aun así, estas producciones de Valle-Inclán no padecerían la censura en el grado que lo hicieron otras producciones del mismo autor llevadas a cabo por grupos teatrales universitarios, como el de Zaragoza, dirigido por Juan Antonio Hormigón (Rubio, 1999, 287).


  Una vez llevada a cabo la reconstrucción de los espectáculos de Valle-Inclán producidos por el T.U. de Murcia durante el franquismo, podemos establecer una serie de conclusiones. En primer lugar, los tres espectáculos reconstruidos vinculan efectivamente al grupo universitario dirigido por César Oliva al movimiento general de recuperación del teatro de Valle en los escenarios iniciado en los años sesenta (Rubio, 1999, 280), e igualmente al fenómeno del teatro independiente, en tanto que grupo con una declaración de intenciones y unas acciones concretas en cuanto al apartado ideológico, sociológico, estético y formal. En segundo lugar, y en cuanto a la valoración de las críticas publicadas en prensa, incluidas en este artículo o en la obra Ocho años de teatro universitario. T.U. de Murcia 1967-1975 (VV.AA., Oliva ed., 1975, pp. 32-35, 110-113, 222), todas ellas nos hablan de unos resultados escénicos efectivos y de una buena acogida, en general, por parte de público y crítica. Junto con los logros del grupo, también se hicieron constar sus errores o sus resultados desiguales. La Farsa y licencia de la reina castiza fue la que obtuvo una acogida más entusiasta y unánime, obteniendo, como sabemos, el premio nacional de teatro universitario a la Mejor Representación. Por último, llevando a cabo una visión comparativa entre las tres producciones y sus correspondientes planteamientos de teoría y práctica escénicas, reseñados pormenorizadamente en el apartado de reconstrucción de los espectáculos, se observa una consciente, decidida y voluntaria continuidad estilística e ideológica entre Farsa y licencia…; Las galas del difunto en Caprichos…; y La cabeza del Bautista en Joco Seria, convirtiendo estos tres espectáculos en los pilares fundamentales de la aportación del T.U. de Murcia a la escena universitaria e independiente española con respecto a Valle-Inclán, no solo en cuanto a la mera presencia del autor en los escenarios, sino también por la propuesta firme de una mirada informada, arriesgada y comprometida ante la figura de Valle-Inclán, concretada en la revitalización o reactivación de su obra. Todo eso fue lo que, durante el periodo franquista, consiguieron aquellos jóvenes luchadores del teatro universitario de Murcia.
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  1.5 ·La recuperación escénica de Valle-Inclán en el teatro andaluz (1954-2009).


  Alberto Romero Ferrer (Universidad de Cádiz) y María Jesús Bajo Martínez (Centro de Documentación de las Artes Escénicas de Andalucía)
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  Resumen: Este artículo pretende ofrecer una visión cronológica y documentada de las puestas en escena del teatro de Valle-Inclán en el panorama del medio siglo hasta la actualidad, en el ámbito del teatro andaluz. Se atiende especialmente al teatro universitario e independiente, como punto de partida de su plena recuperación ya en los años de la Democracia. Se complementa además con un listado de las representaciones localizadas de obras de Valle-Inclán realizadas por compañías andaluzas entre 1954 y 2009.


  Palabras clave: Valle-Inclán, Escena, Teatro, Andalucía, Franquismo, Democracia.


  Abstract: This article tries to offer a chronological and documented vision of the perform of Valle-Inclán theatre from the mid-20th century to the present view, in the Andalusian theatre atmosphere. It is taken care of the university and independent theatre specially, like departure point of its full recovery in the years of the Democracy. It is complemented in addition with a listing of located Valle-Inclán work representations made by Andalusian companies between 1954 and 2009.


  Key words: Valle-Inclán, Stage, Theatre, Andalusia, Franquismo, Democracy.


  



  1. Introducción: Valle versus Lorca


  En términos generales, la presencia de un autor como Valle-Inclán en la escena española de la posguerra es una presencia relativamente reducida y algo arbitraria en los primeros años que, no obstante, aumenta de manera muy considerable conforme nos vamos acercando a los años 60 y 70, de acuerdo también con el progresivo proceso de apertura política y cultural que anticipa la muerte de Franco, los años de la Transición y, finalmente, la Constitución de la Democracia de 1978. Así, en relación con este contexto de la censura franquista respecto a un autor como Valle-Inclán, Juan Rodríguez nos resume la situación en los siguientes términos:


  Las relaciones de la obra valleinclaniana con los organismos censorios del franquismo fueron tan paradójicas y caprichosas como era ya de por sí dicha institución. Desde los primeros años del franquismo fueron autorizadas ediciones de algunas de sus obras, mientras otras permanecieron sin reeditar durante más de veinte. En general puede decirse que los criterios de la censura coincidieron en buena medida con la valoración ideológica que de la obra del escritor se hizo, si bien no faltan excepciones, arbitrariedades, e incluso un rocambolesco episodio que derivó en un expediente de sanción (Rodríguez, 2010).


  En cualquier caso, de todas maneras, desde un punto de vista cronológico, Valle-Inclán sólo tendrá una cierta presencia importante a partir de la segunda mitad del siglo, porque a pesar de su extraordinario prestigio teatral, literario e intelectual, el duro y represivo contexto de la posguerra no posibilita su recuperación, además de otras consideraciones de tipo sociológico, conceptual y técnico del maltrecho sistema teatral del momento, muy anclado aún en el acartonamiento de la comedia decimonónica y el “benaventismo” de principios de siglo, tal y como nos los subraya Monleón:


  La pluralidad de escenarios, las acotaciones irrealizables, la multiplicidad de acciones, la imagen colectiva propuesta, el descuido psicológico, la violencia verbal y física, el no darle al espectador cartas que el personaje ignora, y otras cosas del mismo orden decidieron la “condena teatral” de Valle. Nadie pareció formularse algo que hoy resulta muy evidente: ¿Cómo hubiera podido Valle expresar su imagen del mundo a través de las estructuras teatrales del benaventismo? (Monleón, 1971, 144-145).


  El teatro de Valle, por todas estas razones, era un reto insalvable para aquellos años, que sólo con el aperturismo del régimen y la lógica evolución de la sociedad española posibilitarán su lenta incorporación poco a poco a la cultura teatral del país (Álvaro, 1962, 1963, 1968, 1971 y 1972). Una línea que va desde los primeros intentos en torno a 1950 de Alfonso Paso y Fernando Fernán-Gómez en el reducido ámbito de los teatros de cámara, arte y ensayo, hasta los de su recuperación oficial por José Tamayo (Oliva, 2006) en sus dos importantes montajes de 1961 —Divinas palabras1— y 1971 —Luces de bohemia2: dos hitos escénicos trascendentales en palabras de Heras González (2006, 117), que marcaron un antes y un después en lo referente a la presencia de Valle sobre los escenarios españoles de la segunda mitad del siglo XX —en el 66 se había celebrado su Centenario—, y que afectarán a su marcada impronta dentro del canon teatral clásico con su paulatina incorporación dentro de los ámbitos del teatro público3.


  Se trata de un fenómeno que también se marcará en los escenarios andaluces, aunque con ciertos matices, y cuyos puntos más brillantes son el espectáculo Vallex3 del Centro Andaluz de Teatro Sevilla (1989), que incluía la famosa trilogía La cabeza del Bautista, Ligazón y La rosa de papel 4, y el espléndido montaje de Emilio Hernández (1991) de Voces de Gesta del Centro Andaluz de Teatro.


  Como ya se puede deducir de esta primera observación, en cualquier caso e independientemente de otro tipo de valoraciones, hasta los montajes de Tamayo, dicha presencia se produce fundamentalmente en los terrenos del teatro de arte y ensayo, las formas alternativas y el teatro, esencialmente, universitario (Cornago, 1999 y 2005). Un hecho que también va a condicionar el repertorio valle-inclanesco de estas formaciones teatrales que, por razones prácticas de producción pero también de censura, optarán por sus obras aparentemente “menos problemáticas”, tanto en el nivel técnico, como argumental e ideológico; una situación que a partir de Tamayo se transformará de forma muy explícita.

  Sin embargo, estas coordenadas más o menos generales en lo que respecta a todo o casi todo el contexto español, sin embargo, en el caso del teatro independiente andaluz, se ven algo alteradas, pues frente a Valle-Inclán, y por razones muy evidentes, la alternancia, la disidencia o lo universitario, según los casos, se van a ver muy mediatizados por la presencia en esta escena andaluza de Federico García Lorca, cuya pesada y alargada sombra desplaza a Valle-Inclán a un segundo término. Las expectativas y los significados —éticos, morales, ideológicos y estéticos— del autor gallego, incluso con mayor radicalidad, se podían expresar más y mejor en la voz de Lorca (Wahnón Bensusan, 1995), desde un contexto social y político que los había excluido más allá de sus obvias diferencias en todos los ámbitos de su factura dramática: ambos eran autores problemáticos.


  Esta particularidad del contexto teatral andaluz, sin embargo, no impide la presencia del inventor del esperpento en las tierras del Sur de la Península. Y hasta tal punto es así, que uno de los grupos más representativos del teatro independiente andaluz toma su nombre de la misma estética valle-inclanesca: el grupo “Esperpento”, que desarrolla una intensa actividad dramática entre 1968 y 1988, suponiendo un cierto revulsivo estético e ideológico que, sobre las bases del Mayo francés, intentaría un proceso de renovación de nuestro teatro, cuya filosofía quedará plasmada en su conocido manifiesto Aproximación a la estética de lo borde, entre cuyos montajes destacan Farsa y licencia de la reina castiza (dir. José Mª Rodríguez Buzón, 1969, Pabellón de Perú, Sevilla, TI., Sevilla), ¿Para cuándo las reclamaciones diplomáticas? (dir. Pedro Álvarez-Ossorio y Juan Carlos Sánchez, 1975, TI., Sevilla); y Farsa y licencia de la reina castiza5 (dir. Juan Carlos Sánchez, 1986, Teatro profesional, Sevilla).


  2. El repertorio


  Efectivamente, el grupo “Esperpento” constituye tal vez la referencia básica del Sur hacia el teatro de Valle-Inclán, pero no es sino la punta de un iceberg mucho más complejo y sólido en torno a la obra del dramaturgo gallego, en una línea que corre siempre paralela al resto del país. En nuestro rastreo, el repertorio de representaciones arroja un número de cierto interés, aunque —eso sí— dentro de las peculiares coordenadas a las que nos hemos referido con anterioridad.


  El corpus es el siguiente: Águila de blasón (1), Cara de Plata (1), Divinas palabras (3), El embrujado (1), Farsa y licencia de la reina castiza (4), La cabeza del Bautista (10), La cabeza del Bautista, Ligazón y La rosa de papel (2), La enamorada del rey (3), La marquesa Rosalinda (3), La noche del solsticio (1), La rosa de papel (10), La rosa de papel y La cabeza del Bautista (1), Las galas del difunto (2), Las galas del difunto, La cabeza del Bautista y La rosa de papel (1), Ligazón (9), Ligazón y La rosa de papel (2), Ligazón y Sacrilegio (1), Los cuernos de don Friolera (4), Los cuernos de don Friolera y Divinas palabras (1), Luces de bohemia (2),¿Para cuándo las reclamaciones diplomáticas? (2), Retablo de la avaricia, la lujuria y la muerte (3), Sacrilegio (2), Voces de gesta (1). Además de varios espectáculo basados en textos de Valle-Inclán: La enamorada del rey, Cuento de abril, Romance de lobos, Águila de blasón, Luces de bohemia, Cara de plata, La hija del capitán, de la gaditana “Universitas” (1969); Ligazón, en el espectáculo Trébol de Pasiones, de “Teatro Lebrijano” (1990); y varias escenas de Martes de carnaval6 en el “Aula Municipal de Teatro de la Línea” (2003).


  Puede observarse a este respecto una mayor presencia de las obras aparentemente más “sencillas”, más “poéticas”, y por tanto menos “realistas” que posiblemente podían resultar menos problemáticas para la censura —como también para la producción—, frente a una sensible presencia de los grandes textos dramáticos de autor —Luces de bohemia, Divinas palabras, Retablo de la avaricia, la lujuria y la muerte—, para unos contextos más comprometidos y unas lecturas mucho más conflictivas de la realidad, como son los casos de los montajes de Luces de Bohemia (1981) y el Retablo (1985) de “Teatro Estudio de Sevilla” bajo la dirección de Ramón Resino y Vicente Palacios, respectivamente; sin olvidar los nuevos aires de libertad que traería la Democracia y que también se refleja sobre la escena en los montajes del ya citado Emilio Hernández (1991), Alfonso Zurro (2005), o el premiado de Ricardo Iniesta (1998-2009) para las Divinas palabras7 de la compañía profesional “Atalaya”, entre otros. Unos textos, por otro lado, que exigían una mayor implicación técnica del medio teatral y una evidente ruptura de la carpintería escénica al uso, lo que desde el punto de vista material hubiera sido prácticamente imposible en los primeros años cincuenta del siglo XX, como de hecho ocurre en los primeros montajes de Valle, que deben optar siempre por las otras formas alternativas de la escena, ante la imposibilidad de incluir sus obras en los repertorios del llamado “teatro comercial”.


  3. Las compañías


  Ya se ha comentado que el marco de producción en el que se mueve este Valle-Inclán, preferentemente, es el ámbito del teatro independiente, de cámara, universitario y alternativo (Fernández Torres, 1987), amén de los grandes montajes del CAT, ya en otros contextos y cronología8. Efectivamente, en un 90% de los casos, nos encontramos con los Teus, grupos de cámara y ensayo, o formaciones independientes: “Adagio” (cía. t. independiente), “Caramba Teatro” (cía. t. universitario), Cía. “Medina Azahara del I.B. Ciudad Jardín”, la “ESAD” de Córdoba, la “ESAD” de Sevilla, la “Escuela de Arte de Marionetas de la Escuela de Arte y Trabajos de Gelves”, la “Escuela Viento Sur Teatro”, “In Vitro” (cía. t. universitario), “Libélula” (cía. t. de cámara, aunque tenía el apoyo del SEU), “Lope de Rueda” (cía. t. de cámara), “Mamadou” (cía. t. Universitario), el “Taller de Amara”, la “Escuela Municipal de Teatro de Lucena”, el “Taller de Teatro de Aracena”, el “Taller de Teatro de los Centros de Día de la Delegación de Asuntos Sociales”, “Teatro Estudio” (seguían funcionando como cía. t. independiente), “Teatro Estudio de Sevilla / Grupo de Teatro Tiempo” (seguían funcionando como cía. t. independiente), “Teatro Estudio de Sevilla / Teatro Estudio de Coria” (seguían funcionando como cía. t. independiente), el “TEU de Filosofía”, el “TEU de Sevilla”, “TNT”, “Universitas” (cía. t. independiente) (Pérez Delgado, 1954).


  En cualquier caso, especialmente relevantes son las compañías sevillanas “Esperpento” y “Tabanque”, no solo por sus dilatadas trayectorias, sino por su singular vinculación con el autor de Luces de bohemia9, como ya se ha comentado en el caso de “Esperpento”, y que para “Tabanque” podían subrayarse sus montajes La cabeza del dragón (1968 aproximadamente), y Las galas del difunto, La cabeza del Bautista y La rosa de papel10 (1974), bajo la dirección de Joaquín Arbide. Mención especial también, sobre todo por su carácter pionero, merece el “Grupo de Teatro del Círculo de la Amistad” con su temprana versión de Ligazón y Sacrilegio11 (1969). En esta misma línea, pero ya con una pretensiones artísticas de mayor factura dramática había que subrayar el montaje de Luces de bohemia12 (1981) en el Teatro Lope de Vega a cargo del “Teatro Estudio de Sevilla” y el “Grupo Tiempo”, bajo la dirección de Ramón Resino; un montaje que marca, en cierto sentido, el final de un ciclo dramático en torno a Valle y el principio de su plena recuperación en el ámbito andaluz, de la misma manera que había ocurrido con los montajes de Tamayo a nivel nacional.


  No obstante, el circuito esencial de Valle en todos esos años es el ámbito universitario, como pone de manifiesto la introducción del profesor Francisco López Estrada a la puesta en escena de La enamorada del rey13, por el “TEU de Filosofía y Letras” de la Universidad de Sevilla (1967) en el Teatro Lope de Vega. Una estela que llega hasta el gaditano “Caramba Teatro”, que bajo la dirección de Eduardo Valiente estrenaría su interesante montaje sobre Los cuernos de don Friolera (2000), o las formaciones jienenses “In Vitro”, con el Retablo (2004), y “Mamadou”, con Divinas palabras (2006). Un circuito al que también se incorporarán las Escuelas Superiores de Arte Dramático de Sevilla —Cara de plata (1997), Águila de blasón14 (2006)— y Córdoba —Los cuernos de don Friolera y Divinas palabras (2001), Ligazón y La rosa de papel15 (2002)—. También vinculado a la actividad docente se encuentra el Instituto del Teatro de Sevilla, que desde su inicios dedicará una especial atención a Valle-Inclán: ahí tenemos su Farsa y licencia de la reina castiza (1987), Ligazón y La rosa de papel (1989), Ligazón (1998), ¿Para cuándo son las relaciones diplomáticas? (1998), La cabeza del Bautista (1998), o La rosa de papel16 (1999).


  Un caso singular es el de los grupos en cierto sentido apartados de los epicentros de la grandes capitales, que también se acercan al autor de Tirano Banderas, entre los que destaca la compañía “Adagio”, de la localidad sevillana de La Puebla de Cazalla, quienes se atreverían con Sacrilegio17 (1971), bajo la dirección de Antonio Reina Palazón.


  Pero también el teatro profesional se acerca a Valle, aunque bien es cierto que se trata siempre de grupos marcadamente contestatarios muy próximos en su concepción dramática y filosofía estética a las compañías independientes. En esta línea había que subrayar “La Jarana” de Puerto Real (Cádiz) y su importante versión del Retablo de la avaricia, la lujuria y la muerte (1982) bajo la mirada de Alfredo Los, además del ya citado “Esperpento”, o “Teatro Oh¡” de Málaga, quienes produjeron una versión más de La cabeza de dragón18 (1988); las compañías profesionales de títeres “Aldebarán”, con La rosa de papel19 (1989), y “Teatro de las maravillas”, con Cabeza de dragón20 (2000).


  También tenemos a “Teatro Breva”, de Huelva, con La galas del difunto21 (1993); las sevillanas “Atalaya” y “Meteora”, Divinas palabras (1998-2009) y La rosa de papel (1999), respectivamente; “Histrión Teatro” y “Corral del Carbón”, ambas de Granada, con nuevas versiones de la Farsa y licencia de la reina castiza22 (2004) y Los cuernos de don Friolera (2009).


  De esta breve relación, que se complementa con el cuadro adjunto, puede destacarse ya una plena presencia de Valle en el teatro actual andaluz, cuyas raíces se pueden rastrear a través de las huellas del teatro menos oficial. Los pioneros TEUs, donde se puede certificar su éxito prácticamente desde un primer momento, para dar paso a la fuerza del teatro independiente, para el que la figura y la obra de Valle-Inclán constituye todo un símbolo no sólo teatral sino también político, al entenderse la estética del esperpento como una ácida mirada sobre la realidad, lo que le otorga una extraordinaria vigencia y actualidad en una sociedad, primero, sometida a la mentalidad gris y cerril de la posguerra y, años más tarde, muy identificada con su enorme fuerza revulsiva. Pues, en ambos casos, los espejos de Valle servían para que la sociedad se mirara y se reconociera.


  4. Representaciones localizadas de obras de Valle-Inclán realizadas por compañías andaluzas


  
    
      	
        Obra

      

      	
        Compañía

      

      	
        Local.

      

      	
        Director

      

      	
        Año

      
    


    
      	
        La rosa de papel y La cabeza del Bautista

      

      	
        Libélula (cía. t. de cámara, aunque tenía el apoyo del SEU)

      

      	
        Sevilla

      

      	
        Bernardo Víctor Carande

      

      	
        1954

      
    


    
      	
        La marquesa Rosalinda

      

      	
        Lope de Rueda (cía. t. de cámara)

      

      	
        Sevilla

      

      	
        José Castellano

      

      	
        1961

      
    


    
      	
        Luces de bohemia

      

      	
        TEU de Sevilla

      

      	
        Sevilla

      

      	
        Joaquín Arbide

      

      	
        1967

      
    


    
      	
        La enamorada del rey

      

      	
        TEU de Filosofía

      

      	
        Sevilla

      

      	
        Luis Núñez Cubero

      

      	
        1967

      
    


    
      	
        La enamorada del rey

      

      	
        Universitas (cía. t. independiente)

      

      	
        Cádiz

      

      	
        

      

      	
        1968

      
    


    
      	
        La cabeza del dragón

      

      	
        Tabanque (compañía histórica de larga trayectoria que pasa por diferentes etapas)

      

      	
        Sevilla

      

      	
        Joaquín Arbide

      

      	
        1968 (aprox.)

      
    


    
      	
        Ligazón y Sacrilegio

      

      	
        Grupo de Teatro del Círculo de la Amistad (cía. t. de cámara)

      

      	
        Córdoba

      

      	
        

      

      	
        1969

      
    


    
      	
        Farsa y licencia de la reina castiza

      

      	
        Esperpento (cía. t. independiente)

      

      	
        Sevilla

      

      	
        José Mª Rodríguez Buzón

      

      	
        1969

      
    


    
      	
        Espectáculo basado en textos de Valle-Inclán: La enamorada del rey, Cuento de abril, Romance de lobos, Águila de blasón, Luces de bohemia, Cara de plata, La hija del capitán.

      

      	
        Universitas (cía. t. independiente)

      

      	
        Cádiz

      

      	
        Felix Lumbreras

      

      	
        1969

      
    


    
      	
        La rosa de papel

      

      	
        Valle-Inclán (cía. t. independiente)

      

      	
        Cádiz

      

      	
        Pedro Delgado

      

      	
        1970

      
    


    
      	
        Sacrilegio

      

      	
        Adagio (cía. t. independiente)

      

      	
        La Puebla de Cazalla (Sevilla)

      

      	
        Antonio Reina Palazón

      

      	
        1971

      
    


    
      	
        Las galas del difunto, La cabeza del Bautista y La rosa de papel

      

      	
        Tabanque (compañía histórica de larga trayectoria que pasa por diferentes etapas)

      

      	
        Sevilla

      

      	
        Joaquín Arbide

      

      	
        1974

      
    


    
      	
        ¿Para cuándo las reclamaciones diplomáticas?

      

      	
        Esperpento (cía. t. independiente)

      

      	
        Sevilla

      

      	
        Pedro Álvarez-Ossorio y Juan Carlos Sánchez

      

      	
        1975

      
    


    
      	
        Farsa y licencia de la reina castiza

      

      	
        ARA (Compañía histórica de larga trayectoria que pasa por diferentes etapas)

      

      	
        Málaga

      

      	
        Óscar Romero

      

      	
        1975

      
    


    
      	
        Luces de bohemia

      

      	
        Teatro Estudio de Sevilla / Grupo de Teatro Tiempo (seguían funcionando como cía. t. independiente)

      

      	
        Sevilla

      

      	
        Ramón Resino

      

      	
        1981

      
    


    
      	
        El retablo de la avaricia, la lujuria y la muerte

      

      	
        La Jarana (cía. t. profesional)

      

      	
        Puerto Real (Cádiz)

      

      	
        Alfredo Los

      

      	
        1981

      
    


    
      	
        Retablo de la avaricia la lujuria y la muerte

      

      	
        Teatro Estudio (seguían funcionando como cía. t. independiente)

      

      	
        Sevilla

      

      	
        Vicente Palacios

      

      	
        1985

      
    


    
      	
        La marquesa Rosalinda

      

      	
        Esperpento (cía. t. profesional)

      

      	
        Sevilla

      

      	
        Juan Carlos Sánchez

      

      	
        1986

      
    


    
      	
        La cabeza del dragón

      

      	
        Teatro Estudio de Sevilla / Teatro Estudio de Coria (seguían funcionando como cía. t. independiente)

      

      	
        Sevilla

      

      	
        Carlos Álvarez-Nóvoa

      

      	
        1987

      
    


    
      	
        Farsa y licencia de la reina castiza

      

      	
        Instituto del Teatro

      

      	
        Sevilla

      

      	
        

      

      	
        1987

      
    


    
      	
        La cabeza del dragón

      

      	
        Teatro Oh! (cía. t. profesional)

      

      	
        Málaga

      

      	
        Antonio Oliveira

      

      	
        1988

      
    


    
      	
        

      

      	
        

      

      	
        

      

      	
        

      

      	
        

      
    


    
      	
        Ligazón y La rosa de papel

      

      	
        Instituto del Teatro

      

      	
        Sevilla

      

      	
        Antonio Andrés Lapeña

      

      	
        1989

      
    


    
      	
        Vallex3 (La cabeza del Bautiusta, Ligazón y La rosa de papel)

      

      	
        Centro Andaluz de Teatro

      

      	
        Sevilla

      

      	
        José Mª Rodríguez Buzón, José Luis Castro y Antonio Andrés Lapeña, respectivamente

      

      	
        1989

      
    


    
      	
        La rosa de papel

      

      	
        Aldebarán (cía. t. de títeres profesional)

      

      	
        Sevilla

      

      	
        

      

      	
        1989

      
    


    
      	
        Ligazón

      

      	
        Escuela de Arte de Marionetas de la Escuela de Arte y Trabajos de Gelves

      

      	
        Gelves (Sevilla)

      

      	
        

      

      	
        1989

      
    


    
      	
        Ligazón, en el espectáculo Trébol de Pasiones

      

      	
        Teatro Lebrijano (continuadores de la histórica cía. de Juan Bernabé)

      

      	
        Sevilla

      

      	
        

      

      	
        1990

      
    


    
      	
        Voces de gesta

      

      	
        Coproducción: CAT, Instituto del Teatro de Asturias, Comunidad de Madrid y Diputación Provincial de Zaragoza

      

      	
        Madrid

      

      	
        Emilio Hernández

      

      	
        1991

      
    


    
      	
        La marquesa Rosalinda

      

      	
        Cía. Medina Azahara del I.B. Ciudad Jardín

      

      	
        Córdoba

      

      	
        

      

      	
        1991

      
    


    
      	
        Las galas del difunto

      

      	
        Teatro Breva (cía. t. Profesional)

      

      	
        Huelva

      

      	
        Javier Ceballos

      

      	
        1993

      
    


    
      	
        Ligazón

      

      	
        Taller de Teatro de Aracena

      

      	
        Aracena (Huelva)

      

      	
        

      

      	
        1994

      
    


    
      	
        La noche del solsticio

      

      	
        Aula Municipal de Teatro de Pinos Puente

      

      	
        Granada

      

      	
        

      

      	
        1996

      
    


    
      	
        Cara de Plata

      

      	
        ESAD de Sevilla

      

      	
        Sevilla

      

      	
        Concha Távora

      

      	
        1997

      
    


    
      	
        Ligazón

      

      	
        Instituto del Teatro

      

      	
        Sevilla

      

      	
        Antonio Hernández Centeno

      

      	
        1998

      
    


    
      	
        ¿Para cuándo son las relaciones diplomáticas?

      

      	
        Instituto del Teatro

      

      	
        Sevilla

      

      	
        Juan Dolores Caballero

      

      	
        1998

      
    


    
      	
        La cabeza del Bautista

      

      	
        Instituto del Teatro

      

      	
        Sevilla

      

      	
        Francisco Montes

      

      	
        1998

      
    


    
      	
        Divinas palabras

      

      	
        Atalaya (cía. t. profesional)

      

      	
        Sevilla

      

      	
        Ricardo Iniesta

      

      	
        1998

      
    


    
      	
        La rosa de papel

      

      	
        Instituto del Teatro

      

      	
        Sevilla

      

      	
        Elena Fontana

      

      	
        1999

      
    


    
      	
        La rosa de papel

      

      	
        Meteora (cía. t. profesional)

      

      	
        Sevilla

      

      	
        Elena Fontana

      

      	
        1999

      
    


    
      	
        Los cuernos de don Friolera

      

      	
        Caramba Teatro (cía. t. universitario)

      

      	
        Cádiz

      

      	
        Eduardo Valiente

      

      	
        2000

      
    


    
      	
        La cabeza del dragón

      

      	
        Teatro de las Maravillas (cía. t. de marionetas profesional)

      

      	
        Sevilla

      

      	
        Margareta Niculescu

      

      	
        2000

      
    


    
      	
        Los cuernos de don Friolera y Divinas palabras

      

      	
        ESAD de Córdoba

      

      	
        Córdoba

      

      	
        

      

      	
        2001

      
    


    
      	
        Ligazón y La rosa de papel

      

      	
        ESAD de Córdoba

      

      	
        Córdoba

      

      	
        

      

      	
        2002

      
    


    
      	
        Martes de carnaval (escenas)

      

      	
        Aula Municipal de Teatro de la Línea

      

      	
        La Línea (Cádiz)

      

      	
        Matilde Tréllez

      

      	
        2003

      
    


    
      	
        El embrujado

      

      	
        Aula Municipal de Teatro de la Línea

      

      	
        La Línea

        (Cádiz)

      

      	
        Maite Vallecillo

      

      	
        2003

      
    


    
      	
        Retablo de la avaricia, la lujuria y la muerte

      

      	
        In Vitro (cía. t. universitario)

      

      	
        Jaén

      

      	
        José Luis Fernández

      

      	
        2004

      
    


    
      	
        La cabeza del dragón

      

      	
        Taller de Amara. Escuela Municipal de Teatro de Lucena

      

      	
        Lucena (Córdoba)

      

      	
        Clara Doñoro

      

      	
        2004

      
    


    
      	
        La enamorada del rey

      

      	
        Alají-ONCE

      

      	
        Granada

      

      	
        

      

      	
        2004

      
    


    
      	
        Los cuernos de don Friolera

      

      	
        Taller de Teatro de los Centros de Día de la Delegación de Asuntos Sociales

      

      	
        Granada

      

      	
        Irma Burgos y Juana Molero

      

      	
        2004

      
    


    
      	
        Farsa y licencia de la reina castiza

      

      	
        Histrión Teatro (cía. t. profesional)

      

      	
        Granada

      

      	
        Juan Dolores Caballero

      

      	
        2004

      
    


    
      	
        La cabeza del Bautista, Ligazón y La rosa de papel

      

      	
        TNT

      

      	
        Sevilla

      

      	
        Alfonso Zurro

      

      	
        2005

      
    


    
      	
        Divinas palabras

      

      	
        Mamadou (cía. t. Universitario)

      

      	
        Jaén

      

      	
        Noelia Rosa

      

      	
        2006

      
    


    
      	
        Águila de blasón

      

      	
        ESAD de Sevilla

      

      	
        Sevilla

      

      	
        José Mª Moreno y Emilio Rivas

      

      	
        2006

      
    


    
      	
        La rosa de papel

      

      	
        Escuela Viento Sur Teatro

      

      	
        Sevilla

      

      	
        

      

      	
        2008

      
    


    
      	
        Los cuernos de don Friolera

      

      	
        Corral del Carbón (cía. t. profesional)

      

      	
        Granada

      

      	
        José Luis Navarro

      

      	
        2009

      
    


    
      	
        Divinas palabras

      

      	
        Atalaya (cía. t. profesional)

      

      	
        Sevilla

      

      	
        Ricardo Iniesta

      

      	
        2009
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      7 [Fot. Divinas Palabras]. Divinas Palabras, de Atalaya, dirigida por Ricardo Iniesta en 1998. Este montaje obtuvo numerosos premios y Atalaya lo volvió a representar en 2009. Fotografía: Luis Castilla. Procedencia: Centro de Documentación de las Artes Escénicas de Andalucía.
    


    
      8 Cfr. las siguientes referencias bibliográficas: Martínez Velasco (1999 y 2007) y Pérez Delgado (1954), para el caso sevillano; Romero Ferrer (2000), para Cádiz; y Anónimo (1994), para el caso de Motril. Con carácter general Molinari (1994), además de las bases de datos que se relacionan en la bibliografía final.
    


    
      9 [Fot. Marquesa Rosalinda]. La marquesa Rosalinda, montaje de la compañía Esperpento. Dirección de Juan Carlos Sánchez en 1986. De izquierda a derecha: Consuelo Trujillo, Roberto Quintana y Rosario Lara. Fotografía: Carlos Ortega. Procedencia: Centro de Documentación de las Artes Escénicas de Andalucía.
    


    
      10 [Prog. Valle Tabanque]. Programa de mano de Las galas del difunto, La cabeza del Bautista y La rosa de papel, espectáculo de la compañía Tabanque. Dirigido por Joaquín Arbide en 1974. Procedencia: Centro de Documentación de las Artes Escénicas de Andalucía.
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      12 [Prog. Luces de Bohemia]. Programa de mano de Luces de Bohemia. Este espectáculo fue una colaboración del Grupo Tiempo de Sevilla y del Teatro Estudio de Sevilla. Se estrenó en 1981, en el Teatro Lope de Vega de Sevilla, bajo la dirección de Ramón Resino. Procedencia: Centro de Documentación de las Artes Escénicas de Andalucía.
    


    
      13 [Prog. Enamorada]. Programa de mano de La enamorada del rey, llevada a la escena por el TEU de Filosofía y Letras de la Universidad de Sevilla, bajo la dirección de Luis Núñez Cubero, en 1967, en el Teatro Lope de Vega de Sevilla. El catedrático Francisco López Estrada firma la introducción del programa en la que respalda esta puesta en escena. Procedencia: Centro de Documentación de las Artes Escénicas de Andalucía.
    


    
      14 [Prog. Águila de Blasón]. Programa de mano de Águila de blasón, puesta en escena por la Escuela Superior de Arte Dramático de Sevilla en junio de 2006. Dirección de José Mª Moreno y Emilio Rivas. Procedencia: Centro de Documentación de las Artes Escénicas de Andalucía.
    


    
      15 [Prog. Semana de teatro esad]. Programa de mano de Ligazón y La rosa de papel, llevada a escena con motivo del Día mundial del teatro por la Escuela Superior de Arte Dramático de Córdoba en 2001. Procedencia: Centro de Documentación de las Artes Escénicas de Andalucía.
    


    
      16 [Prog. Inst. Teatro]. Programa de mano de Ligazón y La rosa de papel,llevadas a escena con motivo de la clausura del curso 88-89 del Instituto del Teatro de Sevilla. Dirección Antonio Andrés Lapeña. Procedencia: Centro de Documentación de las Artes Escénicas de Andalucía.
    


    
      17 [Cartel Sacrilegio]. Cartel de Sacrilegio, puesta en escena por la compañía Adagio, de la localidad de La Puebla de Cazalla, Sevilla, en 1971, junto con otras obras de dramaturgos del momento. Procedencia: Centro de Documentación de las Artes Escénicas de Andalucía.
    


    
      18 [Prog. Mijas]. Programa de mano del II Certamen de Teatro Villa de Mijas, en agosto de 1988. La compañía Teatro Oh! de Málaga participó con La cabeza del dragón, dirigida por Antonio Oliveira. Procedencia: Centro de Documentación de las Artes Escénicas de Andalucía.
    


    
      19 [Cartel Rosa de papel]. Cartel de la obra La rosa de papel, un montaje para títeres de la compañía Aldebarán. Estrenado en 1989. Procedencia: Centro de Documentación de las Artes Escénicas de Andalucía.
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  1.6 · Valle-Inclán en Hispanoamérica: los espectáculos de Alberto Castilla: de Los cuernos de don Friolera a Tirano Banderas (1968).
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  Resumen: El artículo repasa en primer lugar la trayectoria de Alberto Castilla como director teatral y la importancia que tuvo en ella Valle-Inclán. Después se analiza específicamente la versión teatral de Tirano Banderas, realizada por Enrique Buenaventura bajo su dirección, así como las muchas dificultades surgidas para su presentación en México y su recepción crítica.


  Palabras clave: Ramón del Valle-Inclán, Tirano Banderas, Enrique Buenaventura, Alberto Castilla, Teatro Universitario.


  Abstract: This article first reviews the course of Alberto Castilla as a director in theatre and the importance that Valle-Inclán had in it. Afterwards, it analyzes specifically the stage version of Tirano Banderas, made by Enrique Buenaventura and directed by him, and also the difficulties of the performance in Mexico and his critical reception.


  Key words: Ramón del Valle-Inclán, Tirano Banderas, Enrique Buenaventura, Alberto Castilla, Teatro Universitario.


  I


  Alberto Castilla (Zaragoza, 1936) figura entre los directores teatrales universitarios españoles más notables. El seguimiento de su trayectoria permite conocer las muchas dificultades con que en la universidades españolas se intentaba desde finales de los años cincuenta hacer visibles escénicamente a dramaturgos como Unamuno, Azorín, Casona, García Lorca o Valle-Inclán y aun otros más insólitos como Pedro Salinas, a quien también puso en escena mientras era director del TEU de la Universidad de Zaragoza (Castilla, 1999b). A la vez se difundían grandes nombres del teatro universal de entonces como William Saroyan, Thornton Wilder, Eugène Ionesco y Bertolt Brecht. O se recuperaba a grandes dramaturgos del pasado como Fernando de Rojas, Cervantes, Lope de Vega o Calderón (Castilla, 2001a y 2001b). De todos ellos puso en escena obras con éxito, obteniendo el Premio Nacional de Teatro Universitario ya en 1959 con su puesta en escena de El momento de tu vida, de Saroyan; al año siguiente volvió a obtener el mismo galardón con La zapatera prodigiosa, de Federico García Lorca; y obtendría después el Premio Mundial de Teatro Universitario en el Festival de Nancy en 1965 con una discutida –por moderna y comprometida– versión de Fuenteovejuna montada con el Teatro Nacional Universitario.


  Es menos conocida su trayectoria como director y pedagogo teatral en América, adonde marchó a trabajar cuando fue cesado como director del Teatro Nacional Universitario, paradójicamente tras haber obtenido un éxito internacional inmejorable con su Fuenteovejuna. Pero a nadie con memoria histórica sorprenden estas situaciones, ya que si algo caracteriza a los sistemas totalitarios es la arbitrariedad llevada a todos los aconteceres de la vida. No gustó a las autoridades franquistas su puesta en escena de la pieza de Lope destacando su mensaje de rebeldía popular frente a los excesos tiránicos del poder. Con frecuencia la crítica oblicua resulta tan eficaz o más que la crítica directa.


  Alberto Castilla, ante la dificultad de continuar haciendo teatro en España con suficiente libertad, volvió a América en 1966, pero ahora no a los Estados Unidos, donde había sido becario Fulbrigth durante el curso 1962-1963, ampliando sus estudios de Arte Dramático en Minnesota University y siendo después profesor en Yale University en 1963, sino a Colombia, donde fue Director del Teatro Estudio y profesor en la Sección de Teatro de la Universidad Nacional de Colombia. Eran años de grandes inquietudes renovadoras y fue entonces cuando se fundó el Festival de Manizales, que él mismo capitaneó y donde se representó en 1968 Tirano Banderas, en versión de Enrique Buenaventura y dirigida por él, que aquí se estudia, ya que es un buen ejemplo para analizar lo que podían aportar directores teatrales universitarios españoles a la renovación teatral hispanoamericana y más si era haciendo visible a Valle-Inclán (Castilla, 1969).


  II


  En el principio de la dedicación al teatro por parte de Alberto Castilla estaba ya presente Valle-Inclán. Su primera función como director del TEU de la Universidad de Zaragoza –en cuya facultad de Filosofía y Letras estudiaba– fue La cabeza del Bautista, en un programa que completaban El parecido,de Pedro Salinas y Doctor Death, de 3 a 5,de Azorín. Dirigía en ese momento el grupo con José Antonio Labordeta y el estreno se produjo en Barcelona el 18 de noviembre de 1958 en el teatro de la C.A.P.S.A. durante los festivales universitarios de la ciudad1.


  Ya en el TEU de Madrid, después de presentar Entremeses de Cervantes con el grupo de la facultad de Filosofía y Letras en el teatro Español y en el festival de Nancy, pasó al dirigir el Teatro Nacional Universitario e inició los trabajos que culminarían con la puesta en escena de El embrujado con más medios, pero con las limitaciones con que se hacía teatro en las Universidades españolas, incluido Madrid y aunque fuera bajo nombre tan rotundo como Teatro Nacional Universitario de España, que con toda su rimbombancia no podía ocultar la precariedad de medios con que se realizaban los espectáculos2. Con él iban a trabajar, además, durante este tiempo algunos actores con quienes compartía la experiencia del teatro zaragozano, en especial, Juan Antonio Quintana y Eduardo González.


  A comienzos de 1964 ya andaban trabajando en el proyecto de El embrujado y escribió a Carlos Valle-Inclán para informarle y solicitar autorización para la función. Este le remitió a la SGAE con una breve carta, interesado como era su costumbre ante todo en la liquidación de los derechos de autor, que controlaba la SGAE:


  [Carlos del Valle-Inclán]


  Pontevedra II 6 64

  Sr. Dn. A. Castilla

  Madrid

  Muy Sr. mío: Le quedo muy reconocido por el recorte que me envía al mismo tiempo que le ruego solicite de la Sociedad de Autores la autorización oportuna para representar EL EMBRUJADO.

  Con este motivo se complace en saludarle muy att.


  Valle-Inclán.


  El espectáculo fue presentado en los cursos de verano de la Universidad Internacional Menéndez Pelayo de Santander y después fue llevado a Barcelona en dos ocasiones. En agosto a Canet del Mar, dentro de los cursos de verano de la Universidad de Barcelona. Y en septiembre-octubre al teatro Romea de Barcelona con motivo de las Fiestas de la Merced y dentro de un ciclo de Teatro latino.


  En “Mi experiencia con Valle-Inclán” –ya desde el recuerdo– ofrece algunas indicaciones de cómo concebían el espectáculo:


  En El embrujado, la trama se desarrolla en un lugar de tierras de Salnés, en una Galicia arcaica, mágica y feudal. El tema de la obra se centra en el pugilato por la posesión de un niño, que se establece entre Rosa Galans, la madre, y el terrateniente Pedro Bolaño, presunto abuelo de la criatura quien, según afirmación de Rosa, habría sido engendrada por el difunto hijo de Bolaño, Miguel, el cual, al iniciarse el drama, ha muerto en extrañas circunstancias. (Castilla, 1989, 183).


  Valle estaba interesado a su parecer en mantener la ambigüedad con el equívoco de la paternidad del niño y esto sostiene la tensión dramática de la tragedia. Y tras ejemplificar estas afirmaciones apuntaba la concepción del espectáculo, que buscaba penetrar en la estética simbolista de la pieza:


  En nuestra versión teatral se trabajó a partir de un concepto expresionista en la interpretación de los dramatis personae, dándose también relevancia a todos los personajes secundarios, a la hilera de viejas y criadas, de ciegos y zagalas, de hilanderas y mendigos. En la escena, sobre un fondo de gamas grises, de solanas y casas de aldea, se buscó una atmósfera impresionista de ensueños y de sombras, de rumores de letanías y campanas, y de almas en pena. (Castilla, 1989, 185).


  Las críticas que hemos podido rescatar se refieren sobre todo a las últimas funciones y denotan hasta qué punto el teatro de Valle-Inclán era desconocido en ese momento, pero atraía a quienes estaban interesados en recuperar su figura. Los críticos se sentían obligados a contextualizarlo con datos sobre su escritura y la supuesta vida escénica que había tenido en vida El embrujado, como hizo José María Junyent, recordando su estreno el 11 de noviembre de 1931 por Irene López Heredia y su lectura años antes en el Ateneo de Madrid, que situaba erróneamente en 1916: “y fue entonces cuando la crítica madrileña coincidió en considerar que aquella comedia bárbara o esperpéntica era más propia para la lectura que para el escenario”. No andaban bien delimitados entonces la estética bárbara y el esperpento y por ello los equiparaba, supeditando la primera al esperpento. De aquí pasaba a exponer sus reparos a la obra, que consideraba poco valiosa escénicamente:


  Esta tragedia rural de tierras de Salnés. […] no merecía la pena de haberse llevado al teatro. Lo desagradable del tema no se ve compensado por cualidad alguna. No se trata de la santa pobreza con luz del cielo en la cual es efecto dramático y motivo de sincera emoción el contraste entre espiritualidad profunda y los males del cuerpo y del ambiente social. No aparece allí nada del amor de San Francisco al desprendimiento de todo lo de este mundo y los desposorios de algunos de sus seguidores con la hermana pobreza. Tampoco nos hallamos ante un caso de posesión diabólica que estremezca con su vibrar de infierno. Los mendigos astrosos que se pasean por la escena solo muestran en sus palabras y en sus acciones odio, malquerencia, envidia, venganza, ambiciones ruines. Y el señor ricacho don Pedro, se parece en todo a los mendigos y a cuyos vicios y lacras morales opone él la avaricia y el orgullo.


  Drama sombrío que pudiéramos situar en la misma línea de La figlia di Yorio, de D´Annunzio: drama siniestro, desarrollado entre forcejeos de codicia e impulsos de amor, animado por las burlas sarcásticas de los ciegos agoreros y desenlazado con sacrificio de una criatura inofensiva, tiene El embrujado en su parte teatral mucho de estampa popular, de drama estático, aun en los momentos de mayor violencia. Y debe su atractivo más seguro a la palabra que cobra en el recitado un vigor y energía de sobrecogedor aliento.


  Pese a su forma exterior, de verdad literaria, de colorido poderoso, de inefable poesía, El embrujado, es una obra menos que mediocre. Ante ella el público queda frío. No le interesa en lo más mínimo cuanto se desenvuelve a su vista. (Junyent, 1964).


  Los viejos prejuicios sobre la representabilidad del teatro de don Ramón impregnan sus juicios –la consabida muletilla de que era mejor para ser leído que representado–, pero esto no le impedía constatar que hubo lleno absoluto en el teatro Romea y fue presentado “con absoluta dignidad artística”. La dirección fue “cuidada e inteligente”, con encomiable esfuerzo de los intérpretes, aunque


  La buena voluntad y el amor entrañable al teatro que profesan todos los actuantes exigen benevolencias para pasar por alto otras impropiedades y deficiencias…

  […] Digno del máximo elogio el montaje, de poderosa fuerza ambiental, en cuya realización ha puesto inteligencia, ambición y originalidad Adriana Bisquert. (Junyent, 1964).


  Para A. Martínez Tomás, don Ramón revivía en su tragedia una alucinante Galicia medieval, todavía extrañamente superviviente a comienzos del siglo XX (Martínez Tomás, 1964). Su ambiente resultaba desasosegante, con sus cuadros multitudinarios y “unos personajes que tienen el tono vigoroso de los aguafuertes goyescos”. La vio representada con gran brío –para su gusto excesivo–, dirigida inteligentemente por Alberto Castilla y con figurines y escenografía de auténtico sabor valleinclaniano.


  Fernando Lience Basil recomendaba que se debía prestar la máxima atención a este grupo que con su puesta en escena de El embrujado ofrecía un “intenso aguafuerte de caracteres goyescos”, “un cuadro de auténtica picaresca, por escenas de sensualidad, campo agrario, muerte y brujería. Lo pagano y lo religioso en íntima alianza en un pueblo de pasiones primarias, donde la lujuria y la avaricia son los móviles más poderosos” (Lience Basil, sin datos). Era una versión digna “de características caricaturales, como respuesta a la mezcla de pelelismo y realidad del teatro valleinclanesco” y donde “La presentación esquemática y la dirección de Alberto Castilla, [era] buena”.


  En algunas otras reseñas se insistía en diferenciar la calidad de la tragedia que, al igual que José María Junyent, se juzgaba deficiente de la puesta en escena, que hubo acuerdo general en considerarla apropiada. Así T. A. otorgaba plena dignidad al montaje con “una buena dirección formal de Alberto Castilla, que hizo lo posible para salvar una obra que ocupa un digno lugar en el olvido”. (T. A., 1964)3.


  Las cuatro fotografías del espectáculo que reproducimos dan una idea de la expresividad buscada en la puesta en escena, la disposición tendente al retablo en las escenas de grupo, la interpretación intensa de los actores principales. La austeridad de medios con que se trabajaba se advierte también en la rudimentaria indumentaria o en los objetos del atrezzo.


  Tras este aprendizaje valleinclaniano –pero contrastado con montajes de otros grandes dramaturgos y sobre todo con la irrupción de B. Brecht en su horizonte teórico y práctico–, fue en Colombia donde tuvo oportunidad de emprender dos montajes de Valle-Inclán mucho más ambiciosos: el primero, Los cuernos de don Friolera en 1966, coincidiendo con la conmemoración del centenario del nacimiento del escritor. El espectáculo recibió el Premio Nacional de Teatro de Colombia de aquel año y “fue un factor decisivo en el desarrollo del teatro universitario en Colombia, iniciándose un interés hacia la obra de Valle, hasta el punto que, dos años después, Tirano Banderas, en versión teatral de Enrique Buenaventura, sería escogida para inaugurar el I Festival de Teatro Universitario, en Manizales, y para representar a Colombia en la Olimpiada de las Artes, de México”. (Castilla, 1989, 190).


  La manera de trabajar –como digo– había cambiado radicalmente tras pasar por Brecht, sobre quien anduvo trabajando en el decisivo año de 1965. Decisivo en un doble sentido: fue un año crucial en el movimiento universitario español con una sucesión de huelgas y conflictos, y estuvo trabajando en dos montajes fundamentales para su trayectoria posterior. En sus palabras:


  Para la primavera de 1965, año crucial del movimiento universitario en Madrid, preparábamos dos proyectos de considerable envergadura: El círculo de tiza caucasiano, a cuyo estreno se le confirió el carácter de introducción de Brecht en España, y Fuenteovejuna, en un montaje programado para Festivales Internacionales de Teatro Universitario y para Festivales de España.


  Para la introducción de Brecht en España escogimos El círculo de tiza caucasiano, una obra de su “segunda época”, liberada de algunos de los condicionamientos político-ideológicos que gravitaban en obras anteriores, tales como La madre, Los fusiles de Madre Coraje o Santa Juana de los mataderos. Consideramos que El círculo de tiza caucasiano era más la expresión de un teatro artístico y de experimentación teatral, que de servidumbre política; obra de madurez, perfilada en la línea de Madre Coraje, La visión de Simón Machard o La buena alma de Sechuan y que, en su planteamiento y estructura, reunía la totalidad de las diversas teorías estético-dramáticas del autor alemán.


  […] La representación tuvo lugar el 29 de marzo de 1965 en el teatro María Guerrero de Madrid. El día del estreno, con todo Madrid en gran tensión a causa de las frecuentes demostraciones estudiantiles duramente reprimidas por la policía, estudiantes de organizaciones de extrema derecha y de extrema izquierda se instalaron en las proximidades del teatro amenazando con actos de violencia, unos acusando a los miembros del TNU de “comunistas” por presentar a Brecht, y otros acusándolos de “fascistas”, de “hacer el juego al SEU”, en un momento de intenso acoso estudiantil al sindicato, que pretendía con este estreno presentar una imagen de apertura y de progresismo. Es posible que ambos tuvieran razón en sus correspondientes perspectivas. Pero, para nosotros, que habíamos dedicado mucho tiempo y muchas energías para conseguir las autorizaciones y permisos, estrenar a Brecht era un deber prioritario, pues estábamos convencidos de que el estreno normalizaría la situación abriendo el camino para futuras representaciones del teatro del Brecht en España. (Castilla, 1999a, 247 y 250). También (Castilla, 1966). Su programa y reseñas en: (Rubio Jiménez coord., 1999b, 81).


  Las críticas fueron favorables, pero sobre todo fue una primera puesta en práctica del estudio de sus ideas teatrales –el consabido teatro épico brechtiano–, que alcanzaron mucho mejor desarrollo en su puesta en escena de Fuenteovejuna, que tantos galardones obtuvo después, incluido el Premio Mundial de Teatro Universitario en el Festival de Nancy de 1965. (Castilla, 1999a y 1992).


  La gran paradoja fue que el extraordinario éxito se tradujo para él en el cese fulminante como director del Teatro Nacional Universitario y que quedara en situación de paro forzoso en los meses siguientes (Castilla, 1992a, 262). Finalmente, aceptó dirigir el Teatro Estudio de la Universidad Nacional de Colombia, en Bogotá, pudiendo continuar así en América sus trabajos teatrales, ahondando en los métodos experimentados hasta ese momento con tanto éxito. Fueron muchas las actividades desarrolladas en Colombia en los años siguientes, desde docentes hasta de organización y dirección del Festival Nacional de Teatro Universitario en 1967, siguiendo los modelos españoles del TEU o después el I Festival Latinoamericano de Teatro Universitario de Manizales en 1968. Y, por supuesto, la organización y dirección del Teatro Estudio, buscando que tuviera un estilo propio de sustrato hispánico:


  Se acudió para ello a raíces culturales hispánicas, en el teatro, en la literatura, en las artes visuales, en la música: Cervantes, Goya, Valle-Inclán, Lorca, Falla, Buñuel, rastreando, a un tiempo, el aliento dramático en la narrativa de los más vigorosos escritores latinoamericanos: Rulfo, Neruda, García Márquez… Mi primer montaje con el Teatro Estudio de la Universidad Nacional fue el de Los cuernos de don Friolera, de Valle-Inclán, con el cual obtuvimos el Premio Nacional de Teatro, 1966, compartido con el Marat-Sade, del teatro Casa de la Cultura, dirigido por Santiago García. Quizás el componente más interesante de este trabajo fue la articulación de actores profesionales en el conjunto universitario verificando la viabilidad de esta colaboración y la positiva contribución de unos y otros al logro artístico del espectáculo. (Castilla, 1999a, 264-266).


  La fidelidad de Alberto Castilla a Valle-Inclán como continuador de la tradición que va de Cervantes a Goya no ofrece dudas, ni tampoco el impacto que le iba a producir Brecht, de quien iba a montar un poco después Antígona, de Sófocles, en la versión de Bertolt Brecht, en la que se acentúa el carácter valeroso y defensor de la ley de conciencia en la heroína y, además, se lanzan mensajes apelando a la justicia social y al pacifismo. El trabajo sobre textos líricos y narrativos, además, los situaba en un atractivo territorio fronterizo entre diferentes géneros literarios cuyas posibilidades escénicas se exploraban. Avezado también desde sus años mozos Alberto Castilla en dar recitales poéticos en colaboración con músicos, incorporaba esta experiencia a sus puestas en escena. Y no menos destacable es la atención a escritores como Rulfo o García Márquez, emblemáticos representantes de la narrativa hispanoamericana que entonces comenzaba a hacerse visible.


  En “Mi experiencia con Valle-Inclán”, Alberto Castilla recuerda:


  La primera fase del trabajo de la producción de Los cuernos de don Friolera, en el Teatro Estudio de la Universidad Nacional de Colombia, consistió en una indagación en la estética del esperpento, y en el proceso creativo de esta obra de Valle a partir de El Gran Galeoto, drama de Echegaray y antecedente de Los cuernos de don Friolera. (Castilla, 1989, 185. 1991)4.


  Sintetiza a continuación los paralelismos antitéticos entre ambas dramaturgias y recuerda que:


  El tono melodramático de este teatro estimuló el género bufo y paródico con obritas que aparecían inmediatamente después de estrenadas las de Echegaray y las de sus seguidores. A La hija del vengador siguió La viuda del zurrador; a Conflicto entre dos deberes, Conflicto entre dos ingleses, y a El Gran Galeoto, Galeotito.


  Al igual que otras parodias de este periodo, Galeotito, original de Francisco Flores García, no se limitaba a decir en cómico lo que el autor del melodrama había dicho en serio. Entronca Galeotito con los sainetes de Ramón de la Cruz por la presentación en pinceladas rápidas y a veces inconexas, y por un diálogo chispeante e ingenioso capaz por sí mismo de mantener la atención del espectador. Galeotito seguía el hilo argumental del drama parodiado, aunque los personajes, Juan (Julián), tendero de ultramarinos y exmiliciano nacional; Demetrio (Ernesto) y Salvadora (Teodora), todos de extracción popular (como lo serían después los personajes de la obra de Valle), contrastaban con los de la alta sociedad de El Gran Galeoto. (Castilla, 1989, 187).


  Eran los años en que se estaba iniciando el estudio de la tradición de la que procedía el esperpento paralelamente a su descubrimiento y que produciría unos años después una obra crítica memorable, La realidad esperpéntica, de Alonso Zamora Vicente, donde por primera vez, a contrapelo de cierta crítica académica autosuficiente y miope, se ahondaba en el teatro menor como fuente de procedimientos y recursos de Luces de bohemia. Y era el año –no debe olvidarse– del centenario del nacimiento del escritor, que supuso la celebración de diferentes actos de homenaje y, sobre todo, la aparición de estudios de exégesis de su obra, que iniciaban la crítica moderna. El espectáculo colombiano hay que enmarcarlo en este horizonte y de aquí que se presentara como “Homenaje a Ramón del Valle-Inclán –1866-1966– en el primer centenario de su nacimiento. Representación de Los cuernos de don Friolera en adaptación y dirección de Alberto Castilla, por el Teatro Estudio de la Universidad Nacional de Colombia, con la colaboración del Instituto Nacional de radio y televisión y el patrocinio del Instituto Colombiano de Cultura Hispánica”.


  Fue representado en el teatro Colón de Bogotá los días 7, 8, 9, 16, 17, 18 y 19 de 1966 y el programa de la función va encabezado con un breve texto de Ricardo Doménech sobre el esperpento donde, con su sobria elegancia habitual, decía:


  Impecable en su forma e impecable en su contenido, el esperpento ofrece una visión mordaz y sangrienta de la España castiza e inauténtica, de la España de pandereta, que otro gigante de esta generación de escritores, Antonio Machado, definiría como “tahúr, zaragata y triste”. Compartiendo el sentimiento criticista de su generación, Valle fustiga con el esperpento los grandes mitos del casticismo mostrenco. Sexo, muerte, fanatismo y fatalismo, picaresca y señorío, falso honor y falsa honra, maledicencia e insolidaridad humana, adulación e incomprensión, son temas que invariablemente veremos repetidos. […] A lomos del esperpento, cabalgan las grandes pasiones, desbordadas bien a través de personajes y ambientes refinados y sutiles, bien a través de personajes y ambientes que están en el polo opuesto, pero presentados igualmente en su grotesco perfil5.


  Había –como digo– gran interés por definir el teatro valleinclaniano, y de aquí la selección de textos críticos incluidos. Las reseñas periodísticas se hicieron eco de estos textos y se embarcaron en la tarea de dar sus propias definiciones del teatro de don Ramón: Miguel Ayuso recalcaba el carácter de sátira social y caricatura ejecutada con maestría, dando lugar a grotescos personajes. El montaje podía conceptuarse en su opinión como excepcional por su ritmo y por sus efectos de luz cuidados por el director, así como el buen trabajo de los actores entre los que destacaba a Felipe González y a Guadalupe Espinar (Ayuso, 1966).


  Carlos Rincón destacaba que el espectáculo les facilitaba el descubrimiento del esperpento, que intentaba definir a continuación atendiendo al carácter de sus espejos, las figuras y el lenguaje, que el director había tratado de mantener en su función: “El rigor del trabajo de Castilla aparece cuando se repara en que su concepción se inscribe a todos los niveles del espectáculo. La representación es tan comprometida como el texto”. (Rincón, 1966). Lo ejemplificaba con la elección de una plaza de toros para el prólogo y el epílogo con todo su poder evocador. Destacaba el trabajo de Felipe González sin divagaciones sobre el efecto de alejamiento y centrado en mostrar al personaje.


  H. M. O. en “Los cuernos de Don Friolera”, El Siglo (Bogotá), 10-XII-1966, reincidía en parecidos asuntos de manera más general, destacando que el montaje había sido elaborado con cuidado, que cada actor representaba bien a su personaje y descollaban Felipe González, Guadalupe Espinar y Boris Roth. Por ello, Alberto Castilla debía sentirse orgulloso de lo realizado (H.M.O., 1966).


  Ángel R. García se hizo eco en España, informando de la función y de los galardones que había obtenido en La Estafeta Literaria. Y lanzaba una sugerente idea; el teatro bueno debiera ser un instrumento para mostrar y afirmar la Hispanidad, y el de Valle-Inclán, sin duda lo era (García, 1966, con fotografía de Alberto Castilla).


  Todo confluye a considerar que la obra obtuvo un verdadero éxito y que fueron fundamentales para ello el acabado montaje y la buena actuación del elenco de actores. Se trataba de una puesta en escena alejada de cualquier tentación naturalista y de confort escénico y de cierta audacia plástica caricaturesca, como muestran las pocas fotografías que hemos podido recabar. La plaza de toros ideada venía a objetivar plásticamente el “ruedo ibérico” como una de las posibles referencias más castizas a España y sus peculiaridades. En alguna de las fotografías rescatadas se ve que fue utilizada para un sorprendente paseíllo, haciendo desfilar a todos los actores, con lo que se acentuaba la artificialidad buscada, la visión distanciada. Los estilizados burladeros y el graderío permitían ubicar a los personajes en determinados momentos de la acción o simplemente como espectadores de lo que acontecía en el ruedo.


  El resto de las fotografías recogen diferentes momentos de la acción: Don Friolera con otro personaje; Don Friolera discutiendo con doña Tadea y otras beatonas; Loreta en actitud entre meditativa y soñadora; y, en fin, Loreta y Pachequín en sus flirteos. El gesto exagerado y un punto desmesurado de los actores en ellas permite adivinar su gestualidad expresionista al servicio de la parodia que se estaba poniendo en pie, así como determinados objetos identificadores como el sable o los grandes rosarios, que recuerdan procedimientos de las viejas revistas teatrales políticas de las que partía la puesta en escena. (García, 1966, con fotografía de Alberto Castilla)6.


  III


  Aunque el objetivo central de este ensayo es Tirano Banderas, era imprescindible reseñar siquiera brevemente los espectáculos anteriores7. Las búsquedas llevadas a cabo en ellos prepararon el terreno para este estreno fundamental en la historia de la recepción valleinclaniana que fue la función basada en la gran novela de don Ramón contra las dictaduras y precisamente en un ámbito donde, siguiendo su modelo, venía publicándose una serie de grandes obras literarias en el género novelesco, que ha sido etiquetada como novelas de dictadura latinoamericana (Novoa, 1988. Díaz Migoyo, 1983. Gladieu, 1987. Subercaseaux, 1980).


  La versión teatral de Tirano Banderas de Enrique Buenaventura es la primera, hasta donde se me alcanza, de las adaptaciones al teatro de la célebre novela sobre la tiranía encarnada por Santos Banderas, el arquetípico dictador hispanoamericano, que está en el origen de una serie de adaptaciones escénicas que certifican su influencia desde los escenarios al igual que en la narrativa, aspecto este que suele recalcar menos la crítica.


  El prestigio adquirido por el Teatro Estudio hizo que se pensara en que podía representar a Colombia con esta genuina adaptación teatral de la novela de don Ramón. Nada hacía presagiar a comienzos de 1968 el conflicto que se produjo después, cuando fue vetada su representación por el Gobierno mexicano. Alberto Castilla ha narrado el proceso con todo lujo de detalles, que aquí sintetizo (1999a).


  A fines de marzo de 1968, don Daniel F. Rubín de la Borbolla, asesor y coordinador cultural general del Comité Organizador de los Juegos Olímpicos de México, llegó a Bogotá para acordar con el Comité Olímpico Colombiano el programa cultural que sería presentado en México, firmándose el convenio en papel de la Embajada y constando los compromisos de ambos países, incluida la programación de un espectáculo dramático.


  A principios de abril, el Comité Olímpico de Colombia seleccionó al Teatro Estudio de la Universidad Nacional para participar en el Festival Internacional de las Artes de la XIX Olimpiada de México. Alberto Castilla acudió entonces a Enrique Buenaventura y pronto llegaron a la conclusión de que una adaptación de Tirano Banderas, hecha por el propio Buenaventura podría ser lo más adecuado.


  Una vez aprobada la propuesta para representar a Colombia con la adaptación indicada, a finales de mayo se envió la documentación pertinente a México, incluyendo el título de la obra, autor y adaptador, currículos de los actores, director y organizadores, exigencias técnicas del montaje y diversos antecedentes. La propuesta fue aceptada y la invitación confirmada por el Comité Olímpico de México y por los organismos oficiales correspondientes, procediéndose a la preparación del espectáculo.


  Sin embargo, en los meses siguientes el movimiento estudiantil mexicano generó numerosos conflictos y tensiones durante los meses de julio y agosto, mes en que el embajador de Colombia en México transmitió al Ministro de Relaciones Exteriores de Colombia una nota del Dr. Óscar Urrutia –Director General de la Olimpiada Cultural– diciéndole que el teatro colombiano no podía presentarse en México por haberse inscrito tarde y no haber una sala disponible.


  El Dr. Álvaro Barrera, Secretario General del Ministerio de Educación de Colombia, contestó explicando el convenio inicial y se hicieron también otras gestiones.


  El 4 se septiembre se recibió un telegrama del Dr. Óscar Urrutia a las autoridades colombianas aceptando la programación del grupo colombiano, siempre y cuando Colombia costeara los viajes y alojamiento completo de los 45 componentes en la Villa Olímpica, todo lo cual fue aceptado.


  El 28 de septiembre se estrenó Tirano Banderas, como acto inaugural del I Festival Latinoamericano de Teatro Universitario en Manizales. Tres días después el grupo salía para México.


  Entretanto, el movimiento estudiantil había ido intensificando sus presiones, que culminaron el 2 de octubre con una gran concentración en Tlatelolco, en la Explanada de las Tres Culturas. Inesperadamente, las tropas del gobierno rodearon la plaza y comenzaron a disparar indiscriminadamente. Hubo cientos de muertos, heridos y desaparecidos.


  El 10 de octubre, ya iniciadas las Olimpiadas, las autoridades mexicanas decidieron cancelar la representación de Tirano Banderas, difundiéndose la noticia enseguida. El Espectador de Bogotá publicaba esta nota el día 11 de octubre:


  Méjico veta al Grupo teatral de Colombia. El gobierno mejicano vetó hoy la obra teatral Tirano Banderas, que Colombia iba a representar en ese país el 16 de octubre con motivo de las Olimpiadas. Por “razones políticas” se decretó la súbita cancelación del grupo criollo, a pesar de encontrarse en la capital azteca. La supresión del elenco nacional fue ordenada por el gobierno mejicano y comunicada al director del grupo de la Universidad Nacional, Alberto Castilla, quien se encuentra en Manizales al frente del Primer Festival Latinoamericano de Teatro Universitario. El argumento de Tirano Banderas –obra de Valle-Inclán, versión teatral de Enrique Buenaventura– constituye abierta crítica a los gobiernos latinoamericanos y esencialmente a las revoluciones ocurridas en algunos países de este continente. La situación que vive Méjico, especialmente en su aspecto universitario, preocupó a los organizadores del festival del teatro programado con ocasión de las Olimpiadas y se ordenó la suspensión del grupo colombiano. Las primeras reacciones contra el procedimiento que afecta a jóvenes colombianos emanaron del uruguayo Atahualpa del Cioppo, del francés Jack Lang y del colombiano Santiago García, quienes hacen parte del jurado calificador del festival de Manizales. (Castilla, 1999a, 269)


  En su editorial, El Espectador ese mismo día decía:


  Subversivo en México. Es para marcarlo entre las fechas de la historia. El Tirano Banderas de Valle-Inclán, puesto en escena por el grupo Teatro Estudio de la Universidad Nacional de Colombia fue prohibido un 10 de octubre de 1968 por el gobierno de México, que se decía el país más libre de América. ¿Dónde está, pues, la revolución de 1910? Para temerle a la ficción del Tirano Banderas se necesita que pase algo que impida escuchar el diálogo valleinclanesco, que podría estimarse subversivo en los países de dictadura militar, pero no en México. O, por lo menos, en el México que suponíamos y que acaso ya no exista. Se van opacando ciertos mitos americanos como el de la solidez de las libertades mexicanas, después de la batalla campal de la Plaza de las tres Culturas y, sobre todo, de la prohibición del Tirano Banderas. (Castilla, 1999a, 274).


  La prohibición produjo estupor e indignación entre quienes se hallaban en el Festival del Teatro Universitario en Manizales, que enseguida cursaron un comunicado al Ministro de Educación de México:


  Escritores de América, reunidos en Manizales, donde finalizó el pasado domingo el Primer Festival Latinoamericano de teatro Universitario, se han dirigido desde esa ciudad al licenciado Agustín Yáñez, Ministro de Educación de la república de México, solicitándole su intervención a fin de que el grupo de Teatro Estudio de la Universidad Nacional, dirigido por Alberto Castilla, pueda presentar la obra “Tirano Banderas”, de Valle-Inclán, adaptada al teatro por Enrique Buenaventura.


  El texto de la comunicación, dice lo siguiente:


  “Licenciado Agustín Yáñez, Ministro de Educación –Ciudad de México–. Hemos sido informados espectáculo “Tirano Banderas”, delegación cultural colombiana a la XIX Olimpiada, ha sido cancelado desestimando convenio programó espectáculo. Firmado 5 abril Comité colombiano y Rubén de la Borboya, por México. Pedimos Gobierno mexicano reconsidere esa medida que nos afecta profundamente tanto por el nombre de Valle-Inclán, figura ilustre literatura universal como por el esfuerzo cultural colombiano. Estamos seguros Gobierno mexicano comprenderá nuestra inquietud y permitirá la representación teatral. Grupo teatral 36 actores, esperan decisión en Villa Olímpica.– Atentamente, Pablo Neruda, escritor; Miguel Otero Silva, escritor; Jorge Zalamea, escritor; Ernesto Gutiérrez Arango, rector de la Universidad de Caldas; Juan E. Barrios, rector de la Universidad Santiago de Cali; Atahualpa del Cioppo, director teatral y Jack Lang, presidente festival Mundial Teatro Universitario Nancy, Francia.” (Castilla, 1999a, 275)


  La petición surtió efecto y se pudo representar la obra el día 27 de octubre (último día de la Olimpiada) en un teatro muy alejado del centro de la ciudad –Teatro Unidad Independencia– y cambiando el título de la obra en la publicidad por el de Espectáculo Valle-Inclán, con lo que se pretendía atenuar y aun neutralizar el rotundo título valleinclaniano. Se convertía así ya no solo en la narrativa sino también en los escenarios en el gran “esperpento de la Hispanidad”, según lo calificó Alberto Castilla.


  Como se verá al repasar las reseñas de la función, aunque sin la audiencia prevista, la voz de Valle-Inclán se dejó sentir con su mensaje antitotalitario y antimilitarista tras los sangrientos acontecimientos de la Explanada de las Tres Culturas de tan triste recuerdo. No había andado errado don Ramón al dedicar su memorable novela a presentar la figura del tirano hispanoamericano y a describir los corruptos sistemas políticos de aquellos países. Azarosa fue por tanto la singladura de esta puesta en escena de la novela de don Ramón, ni él pudo imaginarse quizás una representación con semejante entorno opresivo.


  Después, el 20 de noviembre y del 2 al 8 de diciembre, Tirano Banderas se representó en el teatro Colón de Bogotá.


  La versión escénica de Enrique Buenaventura


  En “Mi experiencia con Valle-Inclán” recordaba Alberto Castilla el potencial dramático que ya se encuentra en la novela y la conocida voluntad de Valle-Inclán de escribir un relato donde las distintas variedades del español americano convivieran, aspirando a escribir en un “español total” donde resonara toda la Hispanidad:


  La adaptación de Tirano Banderas tuvo en cuenta las palabras de Valle, manteniendo los abundantes diálogos de la novela como diálogo teatral y observando las partes narrativas como acotaciones del autor. Se respetaron, íntegramente, las peculiaridades lingüísticas del texto, que no era una combinación arbitraria o caprichosa, como se había dicho, de modismos mexicanos, argentinos y centro americanos, sino una voluntad de enriquecimiento del idioma, de síntesis lingüística, para darle un valor y una representatividad española universal. “España no está aquí”, declarará Valle-Inclán en 1932, “está en América”, y pide incorporar al castellano los modos dialectales del habla española, afirmando: “Debemos ser todos uno. Todos una lengua.” (Castilla, 1989, 190. 1977, 65-71)


  Y también recordaba el carácter coral de la novela que mantuvieron en la función:


  Antes de publicarse su Tirano Banderas, al ser preguntado sobre nuevas tendencias en la forma de novelar, Valle-Inclán había declarado: “La multitud es el protagonista. Se acabaron los héroes. Se acabaron los conflictos individuales”. A pesar del título, Valle-Inclán había tenido en cuenta en la elaboración de la novela ese concepto, la importancia del pueblo, de las masas, como protagonista de la historia moderna, no pareciéndole que el individuo pudiera ser el héroe principal de la sociedad, sino los grupos sociales.


  En su conjunto, la adaptación ponía de relieve el contenido social de la novela, es decir, la situación económica, política, social y militar de un indeterminado país hispanoamericano, donde la arbitrariedad, el despotismo, la represión y la violencia se hallan institucionalizadas y donde el pueblo se debate en una situación cotidiana de injusticia y pobreza.


  La adaptación de Buenaventura subrayó la dimensión amerindia del texto, situándose como protagonista al pueblo, víctima del régimen militarista de Santos Banderas, y la situación social postcolonial de un país de América Latina. La versión teatral expone, con la misma cruda sinceridad de la novela, el ejemplo del indio encumbrado en la escala social, el general Banderas, apoyado en una galería de personajes esperpénticos, militares, terratenientes, criollos, gachupines, periodistas corrompidos, nigrománticos y traficantes extranjeros.


  Por un lado, se indaga en la contradicción fundamental del general Banderas, reverso del rostro de la rebeldía indígena que, como Buenaventura ha subrayado “no podía estallar como tal, no había condiciones, y entonces se encarna en Tirano Banderas y se vuelve contra el pueblo, contra sí misma”. Y en reveladora oposición al generalito, se otorgaba singular relevancia a las figuras indígenas rebeldes, torturados en la prisión de Santa Mónica, o explotados en los ranchos y en las alquerías. (Castilla, 1989, 190-191)


  Mantenía la misma claridad sobre los fines buscados que en su momento había expresado en el texto incluido en el programa de la función para su presentación en la Olimpiada de México. Allí escribía Alberto Castilla:


  En los esperpentos de Don Ramón del Valle-Inclán, junto al distanciamiento estético, el de “mirar al mundo desde un plano superior” convirtiendo a los dioses en personajes de sainete, a la manera tan española de Quevedo, Cervantes y Goya, junto a la precisa distancia para “ver este mundo con la perspectiva de la otra ribera”, encontramos también el compromiso ético del escritor. Compromiso para poner el corazón en la denuncia de cada personaje.


  América, la situación social, la miseria y el abandono, la experiencia revolucionaria, se unen en esperpento en Tirano Banderas junto con otro tema vital en la denuncia de Don Ramón, el de la tiranía. Alguien ha denominado esperpento de la Hispanidad a esta universalización de su estética. En realidad, el tema es, o quiere ser, una proyección de lo hispano. Debidamente distanciados, pero comprometidos, asistimos a la denuncia de una sociedad en la que ese estado de cosas está presente. Frente a la aduladora y podrida colonia española, frente a las atrocidades del Generalito Banderas, aparece la admiración de Valle por el indio Zacarías y la repulsa a la situación que determina su tragedia.


  Enrique Buenaventura ha conquistado legítimamente un espacio de la escena americana para Tirano Banderas. La evidente confluencia de la actitud estética del autor colombiano con la de los más vigorosos artistas del realismo heterodoxo español, Goya, Buñuel o Valle-Inclán; su infatigable y solitaria andadura por los caminos del teatro en un ámbito sumamente difícil, hostil no pocas veces; su profunda raigambre, su íntimo e insobornable compromiso con la problemática, con las angustias y con las esperanzas de América Latina, valoran y garantizan esta experiencia y la sitúan en su precisa dimensión8.


  Si se compara con la nota que redactó para la misma ocasión Enrique Buenaventura, se advierte fácilmente el perfecto tándem que formaron desde el principio tanto en los objetivos pretendidos como en el tratamiento estético que querían dar a su versión de Tirano Banderas. Decía Enrique Buenaventura en “El mundo de don Ramón”:


  Hay una raíz española que por alguna razón secreta –razón de raíz al fin– resurgió entre nosotros. Es la raíz que viene de Quevedo a Goya, de Goya a Don Ramón del Valle-Inclán y hecha flores extrañas en Picasso y en Buñuel.


  Con ella, también yo siento un parentesco ancestral y el descubrimiento del teatro de Valle-Inclán fue para mí una autorrevelación.


  Había leído “Tirano Banderas” entre los gallos y media noche de mis años de universidad pensando en que quizás se podría hacer con ella una película. El teatro era para mí una vocación secreta en ese entonces, un noviazgo lleno de coqueteos e infidelidades. Años más tarde habría de volverse mi trabajo cotidiano.


  Al escribir teatro me alejé, sin embargo, de esa raíz española y me fui por los caminos de las tradiciones populares colombianas y por los esteros y vericuetos de la negrería. Luego salté a la historia, pretendiendo revivir el caos histórico de América.


  Después de profunda crisis como autor y director me volqué sobre la realidad cotidiana, el infierno de veinte años de violencia de mi país, y a través de ese enfrentamiento me encontré con Valle-Inclán.


  La vieja raíz apareció y en conversaciones con Alberto Castilla decidí enfrentarme al “Tirano”.


  Este tipo de trabajo suele llamarse “adaptación” pero semejante palabreja no va con mi, y digo mi “Tirano”. Mío en cuanto –sin pedantería ninguna– es una confrontación de mi mundo con el riquísimo mundo del Viejo Valle-Inclán.


  Para mí la obra es eso: la confrontación –no siempre amistosa– de dos mundos, de dos épocas, de dos Españas, de dos Américas. Hasta allí sé, no sé más”9.


  Para entonces, Enrique Buenaventura contaba ya con una importante trayectoria como dramaturgo y desde finales de los años cincuenta se había familiarizado también con la poética brechtiana. En 1958, en su ensayo De Stanislavski a Brecht se preguntaba ya acerca de qué teatro debían hacer y optaba por trabajar con textos o relatos populares colombianos, trabajados con criterios brechtianos. Una vía no muy distinta a la seguida por Alberto Castilla10.


  Se cruzaban y entrecruzaban así diferentes nombres y tiempos que tienen mucho que ver tanto con el gran impacto del teatro épico brechtiano en Occidente desde mediados de los años cincuenta como con la fundamentación estética del esperpento y también con su posible descendencia en el arte español11. Por aquellas fechas, la recuperación de Valle-Inclán se apoyaba, tanto en España como fuera, sobre todo en la valoración del esperpento como su gran aportación estética y a él se supeditaban todas las demás obras, incluidas sus narraciones. Nada de extraño tiene por tanto situar en esta órbita Tirano Banderas.


  La abundancia de diálogo facilitaba la trasposición a la escena, pero también su gran concentración temporal, aunque en pugna con esta se ofrecía la pluralidad de escenarios de la acción. Alberto Castilla:


  La novela transcurre en un breve periodo de tiempo: dos días y dos noches, en los que la ciudad de Santa Fe, siguiendo una tradición que venía de los virreyes españoles, celebra las fiestas otoñales de Difuntos y de Todos los santos. La adaptación adoptaba ese mismo lugar y período, condensando en 19 cuadros los cortometrajes históricos (división en 7 partes, 25 libros y 148 fragmentos del texto de Valle).


  Valle-Inclán anticipa, al comienzo de la novela, con la llegada del coronel de la Gándara (desertor de las milicias de Banderas) a la finca de Filomeno Cuevas, lo que va a ocurrir al final y, de esta forma, prólogo y epílogo se unen dando un sentido circular a la acción. La misma técnica fue adoptada por Buenaventura y aun la intensifica, al subvertir el orden de una de las escenas en la prisión de Santa Mónica (la de la llegada a la prisión del Licenciado Veguillas), incluyéndola también al principio del drama. De este modo, el final de la obra se funde con su comienzo, cuando tras la muerte de Banderas, con la consiguiente algazara revolucionaria, el pueblo es sometido a una nueva forma, más solapada, de tiranía y opresión.


  En nuestro montaje, los distintos episodios y cuadros se suceden en el escenario único, en el patio de San Martín de los Mostenses, desmantelado convento donde una lejana revolución expulsó a los frailes y fue convertido en cuartel de Santos Banderas, en una atmósfera de irrealidad y ensueño, sugerida con cambios mínimos escenográficos y distintas “veladuras” de luz. Sobre un fondo semicircular de arcos y de garitas de vigías se superponían los diferentes lugares de la acción (prisión, interior del convento, Circo Harris, redacción de periódico, Embajada de España, prostíbulo de la Cucaracha, esteros de Ticomaipú…) (Castilla, 1989, 191).


  La concepción del espacio escénico ideada no deja de sugerir una cierta similitud con la ideada para Los cuernos de don Friolera. Si allí era una plaza de toros, aquí también se trata de una plaza semicircular sobre cuyo fondo se representarán las 18 escenas en que se articula la función. Este escenario único se describe en estos términos:


  Hay un decorado fijo: San Martín de los Mostenses. Desmantelado convento de donde una lejana revolución expulsó a los frailes y que ahora está convertido en cuartel del presidente Don Santos Banderas (Tirano Banderas). Sobre este armatoste de arcos blancos y garitas con vigías, los otros “lugares” se superponen, ni ocultándolo del todo ni dejándolo ver abiertamente, sino como una “veladura”. Como en un sueño, las cosas ocurren en distintos sitios que son, sin embargo, el mismo sitio. Igual cosa ocurre con el tiempo: las cosas ocurren en diferentes tiempos que son, sin embargo, el mismo tiempo. (Página 1, Acotación general).


  En los esteros de Ticomaipu tiene lugar la primera escena, nocturna, en la que se entrevistan Filomeno Cuevas, Zacarías el cruzado –que lleva en su zurrón la cabeza descompuesta de su hijo devorado por los cerdos cuando quedó solo al ser apresada su madre–, el Coronel y dos mayorales, a uno de los cuales crucificaron su taita. Filomeno, que encabeza la revolución contra el tirano, da órdenes a unos y a otros.


  Con esta escena, que cumple la función de prólogo, se presentan las acciones en un estado avanzado, cuando ya la rebelión contra el tirano se encuentra en marcha y puede producirse su derrota, que en realidad será tan solo su sustitución por un nuevo poder que margina a los más desposeídos: a los indios. Su correlato será la escena final donde en San Martín de los Mostenses se proclame a don Roque como nuevo hombre fuerte, pero tutelado por los militares y ocupando los puestos de responsabilidad personajes sinuosos como el nigromántico Dr. Polaco o el desalmado Mayor del Valle, el militar que se llevó a la mujer de Zacarías el cruzado y se la entregó a la tropa, según se ha recordado antes en la escena XV. Se insta nuevamente a Zacarías el cruzado para que entierre la cabeza de su hijo sacrificado que lleva en su zurrón y que deje sus armas. Ante su negativa, pues reclama justicia y que el militar que causó el crimen sea juzgado, es desarmado y detenido.


  Las cosas han cambiado para que nada cambie, podría ser la tesis sostenida, dicho al modo lampedusiano. Se cierra un círculo y se vuelve a estar en el punto de arranque al igual que en la novela. En su interior se dramatiza el proceso que ha conducido a esta situación solo en apariencia nueva. La plaza se transforma mediante cambios de luces en los diferentes lugares donde se supone que acontece la acción: cárcel (II), el convento de San Martín de los Mostenses (III, IV, V, IX, XII, XVII), prostíbulo de La Cucaracha (VI), un balcón del Casino Español desde donde los personajes siguen el mitin de don Roque (VII), la Embajada de España (VIII), los esteros de Ticomaipu (X, XV), Santa Mónica (XI, XVI), un café (XIII), la redacción de El criterio imparcial (XIV). Algunos espacios son recurrentes contribuyendo a evitar la dispersión espacial, pero en cualquier caso, siempre se trata de ubicaciones concebidas tal como se explica en la acotación general inicial “Como en un sueño, las cosas ocurren en distintos sitios que son, sin embargo, el mismo sitio”. Y también la noción de temporalidad como sucesión lineal es puesta en entredicho.


  En algunos casos, el esfuerzo de síntesis es enorme como ocurre en la escena VII, que reduce a un cuadro casi toda la segunda parte de la novela en la que, según recuerda Alberto Castilla, el lector se encuentra con la velada política en el circo Harris, la reunión en el Casino Español, escenas tumultuosas de gentes por las calles, gendarmes repartiendo sablazos, etc. Buenaventura lo sintetiza todo presentando


  Cinco personajes (don Celestino, Fray Mocho, don Nicolás y el Dr. Polaco), asomados en el balcón del Casino Español –endomingado de rojo y gualda–, mientras el vate Larrañaga (que desempeña el desairado papel del corre-ve-y-dile) va pormenorizando el discurso de Cepeda en el circo al director del periódico. La escena, en la boca del escenario, frente al público, produce un efecto de distanciación de gran eficacia, con fondo sonoro de “Vivas”, “Mueras”, gritos, rechiflas, música militar, disparos, pasacalles, que ilustran y comentan críticamente el diálogo de los personajes. (Castilla, 1977, 67).


  De esta forma se hacía operativa la poética brechtiana: buscando la forma más apropiada para presentar de manera eficaz lo que se quería contar y como una pieza cada escena de un puzzle del que no se tiene la visión completa hasta el final del espectáculo, evitando fáciles identificaciones emotivas basadas en una presentación melodramática de las pasiones.

  Si la concentración espacial resulta fácil de entender y aceptar –la evidencian las propias limitaciones de la representación escénica–, acaso no sea tan fácil explicar la concentración temporal en cuanto afecta no solo al tiempo de la representación, sino al tiempo filosófico que subyace. Valle-Inclán reflexionó agudamente sobre la angostura temporal y espacial a la hora de exponer sus ideas estéticas en La lámpara maravillosa, pero Buenaventura plantea la cuestión desde otro ángulo no menos interesante. En una entrevista concedida a Mario Escobar le decía:


  El tiempo para los latinoamericanos es distinto del tiempo para los europeos. En un breve periodo de menos de 200 años hemos construido todas las formas de sociedad que Europa elaboró en varios siglos. De las sociedades primitivas y de las imperiales indígenas al socialismo cubano es una carrera veloz. Semejante condensación dramática del tiempo es una característica específica. Este “cortometraje” de procesos históricos es un explosivo material de arte no explotado aún en todas sus posibilidades. En mi Tirano Banderas se junta todo eso. (Escobar, 1968).


  Es decir, la extrema concentración temporal no obedece simplemente a exigencias escénicas sino que quiere ir más allá: es interpretación angosta de largos procesos culturales, sustituyendo la narración lineal por otras formas de representación del tiempo que ya están en la novela: la visión circular y la visión cubista, la visión totalizadora y envolvente, sobrepuesta una visión formada por escenas tomadas desde distintos ángulos, conscientemente fragmentarias. Castilla lo ha explicado bien:


  Tiempo histórico, psicológico y escénico se funden, aunque sin confundirse, y el final desemboca en su comienzo cuando tras la muerte de Banderas y la consiguiente algazara revolucionaria, el pueblo es sometido a una nueva forma, más solapada, de tiranía y opresión. Para la creación de este efecto circular Valle-Inclán anticipa al comienzo de la novela, con la llegada del coronel de la Gándara (desertor de las milicias de Banderas) a la finca de Filomeno Cuevas, lo que va a ocurrir al final y, de esta forma, prólogo y epílogo se unen dando sentido circular a la acción. Buenaventura adopta la misma técnica y aun al intensifica al subvertir el orden de una de las escenas de la prisión de santa Mónica (la de la llegada a la cárcel del Licenciado Veguillas), incluyéndola también al principio del drama. (Castilla, 1977, 68)


  La superposición de espacios a lo largo de la representación ayuda a la ruptura de la visión puramente lineal y a crear una atmósfera de irrealidad, que evita identificaciones miméticas.


  Más que la singularidad de los personajes importa también lo que representan y simbolizan socialmente, más todavía –si cabe– que en la novela, ya que en su versión, Buenaventura acentúa la dimensión de drama político de Tirano Banderas. Y de aquí que pudiera hablar sin pretenciosidad de que se trata de “mi Tirano” y que había concebido su propuesta en diálogo y aun en confrontación con Valle-Inclán. No se trataba de intemporalizar a base de abstracciones por lo tanto la fábula valleinclaniana, sino de ponerla a la altura de los tiempos. Buenaventura escribía con conocimiento de causa de los males de la tiranía dictatorial en Colombia, que vivió trágicos y violentos años desde el asesinato de Gaitán en abril de 1948, siguiendo un terrible periodo de muertes y violencia hasta 1957.


  Es cierto que hay un notable esfuerzo por mantener el tono y el diálogo de la novela, pero no lo es menos, la acentuación de lo amerindio en ella, situando al pueblo oprimido como personaje central humillado y explotado por el régimen de Santos Banderas. No solo la fábula queda condicionada por la potenciación de esta dimensión, sino que también se refuerzan los signos visuales que la hagan más perceptible y más eficaz escénicamente. De este modo, el episodio de la novela en que el hijo de Zacarías el cruzado es destrozado por los cerdos alcanza un relieve mucho más singular al ser convertido en eje de las escenas inicial y final. Su cabeza podrida y maloliente presente en la escena –un elemento denunciador de la barbarie que ya Valle-Inclán había utilizado en Voces de gesta– adquiere la fuerza de una prueba incontestable e imposible de ocultar, tanto, que con la detención de Zacarías, silenciado y desarmado, se intentará en vano silenciarla.


  Pero, además, en su versión teatral, Buenaventura y Castilla desarrollaron otra imagen visual de similar potencia, partiendo de otro pasaje anecdótico de la novela: el Crucificado. Es un personaje secundario en el relato que, tras ser apresado, es llevado a San Martín de los Mostenses, para ser castigado por los caporales12. La presentación del castigo en la novela semienterrando al castigado y azotándolo, es sustituida en la pieza teatral por su crucifixión, con lo que se potencia su significación y se traslada a otro dominio simbólico.


  El azotado –que se menciona en la escena primera– convertido en crucificado aparece en la tercera escena y ya permanece presente durante el resto de la función, aunque solamente en algunos momentos se hagan indicaciones sobre su visibilidad: en la escena VI –que tiene lugar en el prostíbulo de La Cucaracha– se le ve mientras agoniza con un farolillo en los pies que rememora los cristos crucificados que todavía hoy adornan ciudades españolas como Córdoba. En la escena undécima nuevamente se muestra al crucificado en la sombra mientras hablan en prisión los condenados. Y, finalmente, en la escena XVIII un grupo de mujeres descienden al crucificado, cerrando también el ciclo.


  La cabeza del niño y el cadáver del crucificado son las evidencias de que han podido cambiar las formas de la opresión pero no la opresión misma. La barbarie de la mutilación primitiva o el sadismo de los azotes son puestas al día con la crucifixión pretendidamente ejemplar con lo que es cuestionada toda la supuesta acción civilizadora de los colonizadores, cuya opresión y explotación de los desvalidos es más cruel si cabe, primando siempre los intereses materiales. El indio es siempre el sacrificado por el colonialismo, que no redime con conciencia cristiana sino que crucifica. Nuevos judíos son los poderosos colonizadores o los indios aupados al poder. Unos y otros explotan y crucifican a los pobres.


  La imagen de las potencias colonizadoras difícilmente puede ser más degradada: el Embajador de España es presentado como un personaje ruin y pervertido, capaz de cualquier miserable mercadería para seguir viviendo en su decadente estado. Los británicos son aludidos como potencia intrigante dispuesta en cualquier momento a hacerse con la presa. Al fondo se adivina que se está produciendo la sustitución del régimen colonial español por el norteamericano.


  Y también los sucesores de aquellos conquistadores españoles ofrecen una imagen degradada y miserable encarnada en particular por don Celestino, dispuesto a cualquier transacción si de ella puede venirle algún beneficio: es decisivo en su proceder saber que Santos Banderas le ha concedido el negocio de la intendencia de su ejército (escena III). Su ir de un lado a otro en supuestas labores de pacificación de los políticos no es sino una tapadera de sus negocios. El chantaje es presentado como un instrumento habitual en sus relaciones y lo ejercen todos los personajes relevantes: desde Santos Banderas a don Celestino o Filomeno Cuevas.


  Y degradada igualmente se presenta a la prensa, regida por seres miserables dispuestos a escribir al dictado y a cambiar su postura según cambie el aire de los acontecimientos (en particular, véase la escena XIV).


  Codicia y lujuria son los motores de la acción y de aquí que los espacios institucionales donde se debiera ejercer el recto gobierno sean presentados con aparatosa escenografía decadente: la legación española se ha convertido en el habitáculo de un decadente; el prostíbulo de la Cucaracha tiene igual consideración: en él se dan cita los rijosos personajes que rigen los destinos del imaginario país. Prostitutas y mandatarios se igualan por lo bajo.

  La tiranía no es encarnada solo por el despótico Santos Banderas, que tiene su propia cruz en su hija enferma de locura –y a quien asesina en la escena XVII–, sino en los potentados que con Filomeno Cuevas a la cabeza perpetúan la opresión, rodeados y secundados de personajes supersticiosos y visionarios.


  Las raíces de la tiranía trascienden a sus propios oficiantes en una permanente lucha de la que son víctimas siempre los más desvalidos, es la amarga conclusión a la que se llega al final. El descendimiento del crucificado otorga así al final de la representación un carácter de celebración ritual de la muerte de los justos.


  Enrique Buenaventura buscaba un rigor conceptual y también plástico para su versión escénica de Tirano Banderas que hasta aquí he evocado ciñéndome al libreto de la función. Pero puede ser evocado también de otro modo: el dramaturgo colombiano tenía la costumbre de dibujar a sus personajes, sugiriendo cómo debían hacerse visibles sobre la escena. Hemos podido rescatar unos pocos dibujos, que reprodujo la prensa, donde se puede adivinar la concepción caricaturesca y grotesca de algunos personajes frente a la idealización iconográfica de otros. Tirano Banderas en un momento dado cruza la escena VI convertido en “una sombra como un lechuzo” (VI, p. 19). Es la imagen que publicó Mario Escobar en Occidente, donde lo traza como una siniestra figura mezcla de rata y lechuza (Escobar, 1968). En otro recorte de prensa puede verse a Tirano Banderas en imagen igualmente degradada, sentado en un sillón desde donde ejerce su arbitrario poder13. Le acompaña otra imagen de “El Señor Embajador”, presentando a este obeso y amanerado en otro sillón.


  Sin imágenes que contrastan con las de “La Cucaracha” y “El Crucificado”, la primera es una mujer joven desnuda que está tendida y la otra un hombre lacerado, que está atado y sometido a tortura. (Escobar, 1968).


  No son muchas las imágenes fotográficas que he podido ver de la representación. El programa editado para la Olimpiada de México recoge en su parte final tres de ellas correspondientes a distintos momentos de la función: las celebraciones callejeras (escena VII) , la escena del balcón del Casino Español (escena VII) y una escena en que despachan el Tirano, el Embajador de España y otros personajes.


  A la misma escena callejera debe corresponder la fotografía que se reprodujo en el catálogo de la exposición Montajes de Valle-Inclán, que ofrece a un grupo de personas callejeando (Hormigón ed., 1986, 125) con la ficha técnica del espectáculo y los textos de Buenaventura y Castilla para el catálogo.


  Y finalmente, hemos visto en dos malas reproducciones otras dos fotografías, cuyo tema es común: un grupo de soldados arrastra a un preso, quizás para encarcelarlo o quizás para arrojarlo al mar14; la segunda presenta al mismo grupo de soldados, tal vez en el momento siguiente de la acción, ya sin el prisionero e incorporándose. (En Castilla, 1977)


  La recepción de Tirano Banderas


  Ya se ha visto que la puesta en escena y su azarosa presentación al público colombiano y mejicano fue acompañada con entrevistas y textos donde sus autores declaraban sus propósitos y las claves estéticas de la función. Por si no fueran suficientes, el profesor Eduardo Camacho Guizado pronunció una conferencia en la casa de la Cultura de Bogotá –“Valle-Inclán y la sátira política hispanoamericana”– cuyo extracto se incluyó también en el programa de la función (Programa citado, 5-11). Recordaba en ella que con Tirano Banderas había inaugurado Valle-Inclán un tipo hispanoamericano de novela: la novela de sátira política en el ámbito “criollo” americano. Ofreció algunos datos sobre su escritura y el revelador poema “Nos vemos”. Desarrollaba su tesis de que es un mixtum compositum donde nos sitúa en un hipotético país hispanoamericano, mezclando todo y estilizándolo. Y, en fin, acababa con un breve análisis de la novela y el criollismo.


  Los críticos contaban por lo tanto con documentación y claves suficientes para analizar el espectáculo y pronunciarse sobre él. Son pocas reseñas que he tenido ocasión de leer completas o parcialmente reproducidas y referidas a distintas funciones. Sobre las primeras escribió Edgardo Salazar Santacoloma, informando de que había sido transpuesta la novela al teatro y enriquecida con una nueva dimensión amerindia. En su opinión, en la recreación de Buenaventura alcanzaba su plenitud satírica. Sus personajes tipificados resultaban certeros. Tiempo histórico, psicológico y escénico se fundían sin confundirse. Se presentaba con nitidez cómo el poder público militar, el poder económico y el poder de la prensa precedían en orden de abyección al seudointelectual genuflexo del régimen que acababa sustituyendo al del dictador Santos Banderas. (Salazar Santacoloma, 1968).


  Realizaba un repaso de los personajes y de la acción, considerando, en fin, que era una “magna obra” de Buenaventura y que había sido llevada a la escena con certera dirección de Castilla.


  De las reseñas a que dieron lugar las dos únicas funciones mexicanas puede servir de muestra la crítica de Antonio Magaña-Esquivel, con afirmaciones como estas:


  No hay color local, costumbrismo o folklore en los famosos esperpentos de Valle-Inclán. Su propósito siempre fue superar los modelos vivos mediante una elaboración fantástica, ideal. Nunca, pues, se propuso recordar las cosas como eran, ni siquiera como él las había visto, sino como le daba la gana a él que fuesen o como se las imaginaba. (Magaña-Esquivel, 1968).


  Buenaventura, en su opinión, procuró apegarse al texto:


  Aunque no la concibió Valle-Inclán como pieza de teatro, se la ve afiliada a su manera porque Enrique Buenaventura procuró apegarse a los muy personales axiomas literarios, teatrales, del escritor gallego, a su estilo de farsa trágica que es realmente el esperpento. Es la suya una obra fiel a Valle-Inclán.


  […] Efectivamente la figura de Tirano Banderas en aquel ambiente “criollo” hispanoamericano, en un país cualquiera de los nuestros donde la dictadura florece, aparece un poco ridículo, desviada hacia la caricatura; parece que hace muecas, como efectivamente las hacen el licenciado veguillas, el afeminado ministro de España, y el coronelito De la Gándara; se les ve inferiores a los hechos, a la peripecia a que están sujetos. Importa traer aquí la forma en que Alfonso Reyes explicó este fenómeno: “Cuando el personaje es un fantoche ridículo, el choque manifiesto entre su inferioridad y la nobleza del dolor que pesa sobre él produce un género literario grotesco, al que Valle-Inclán ha bautizado con un nombre harto expresivo: el esperpento.


  Así resultaba la tragedia grotesca, la farsa trágica, que no está en la peripecia, sino en el héroe, porque el dolor es verdad pero el personaje es un farsante.


  Y se preguntaba, intentando poner en relación Valle-Inclán con otras muestras de teatro grotesco contemporáneo, si Ubu rey no podría verse como un antecedente del esperpento. Era plausible según él.


  El Director –colombiano según él– supo expresar estos elementos grotescos. De este modo se podía ver como un esperpento. Los actores respondían también bien a este estilo y los cambios fueron bien resueltos.


  Adolfo Mier-Touché hacía una breve síntesis:


  Enrique Buenaventura hizo de la novela de Valle-Inclán una magnífica pieza teatral dividida en 19 cuadros, que relata la historia de un pueblo, tal vez de todos, que en una forma cruelmente ingenua se levanta en una revolución campesina abortada, donde liberales de corte casi místico se confabulan con la alta burguesía y el militarismo despótico, para continuar el mismo camino de corrupción anterior. El trabajo del conjunto de Tirano Banderas sitúa al Teatro Estudio de la Universidad Nacional de Colombia en un teatro comprometido con el pueblo latinoamericano que busca su camino. (Mier-Touché, 1968).


  Acaso las circunstancias no permitían extenderse con más aclaraciones. Ya vueltos a Colombia y repuesto el espectáculo en el teatro Colón, escribía José Prat su crítica destacando que tan experto hombre de teatro como era Buenaventura había visto lo que hay de esperpento en Tirano Banderas:


  En la tragicómica visión caricaturesca, en la implacable mirada satírica de un Quevedo, a veces, aunque muy en el fondo, penetrado del lirismo galaico, en los tonos sombríos, en los contrastes violentos esta novela es del principio al fin tremenda sátira dramática. Buenaventura, al adaptarla al teatro, le ha concedido completa virtualidad escénica, comparable a los mejores esperpentos valleinclanescos, desde Luces de bohemia hasta Los cuernos de don Friolera. (Prat, 1968).


  La adaptación de una obra espléndida con su feroz ironía, su juego implacable, su deformación en la más cruel apariencia de una humanidad de marionetas lamentables.


  Tal como había sido montada, era obra que había que considerar como el resultado de un empeño colectivo, donde la labor del director resultaba espléndida.


  El público que llenaba la sala del Colón aplaudió mucho y confirmó los singulares méritos de este nuevo y gran esperpento de Valle-Inclán y Buenaventura, presentados bajo la certera dirección de Alberto Castilla.


  Don Ramón –suponiendo que la eternidad existe– debió mesarse complacido la barba viendo su Tirano Banderas abrirse camino en los escenarios colombiano y mejicano. Lo que no sabemos es cuáles fueron sus comentarios.
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      1 (Rubio Jiménez coord., 1999b, en especial, 53-54). Después dirigió en 1959, La lección, de Ionesco; El gran momento de tu vida, de William Saroyan; Entremeses, de Cervantes (55-66). En 1960, Nuestra ciudad, de Thornton Wilder, La zapatera prodigiosa, de García Lorca (67-80). Se reproducen todos los programas. (Castilla, 1999b, pp. 179-195).
    


    
      2 (Castilla, 1980 y 1997). La fidelidad a Cervantes ha hecho que volviera una y otra vez a su teatro, produciendo los siguientes títulos: TEU de Zaragoza, en 1959: La cueva de Salamanca, La guarda cuidadosa y El viejo celoso. Spanish Theatre, University of Minnesota, en 1962: El retablo de las maravillas. Teatro de Filosofía y Letras, Universidad de Madrid, en 1964: El retablo de las maravillas y Entremés de los romances (atribuido a Cervantes). Teatro Estudio de la Universidad Nacional de Bogotá, en 1967: El viejo celoso. Hispanic Theatre, Yale University, en 1970: El juez de los divorcios; Spanish Theatre, Mount Holyoke College, en 1979: El viejo celoso y Entremés de los romances. Tántalo Teatro y El Silbo Vulnerado, Universidad de Zaragoza, en 1995: La elección de los alcaldes de Daganzo.
    


    
      3 En “El embrujado de Valle-Inclán”, recorte de prensa sin datos, se dice: “Valle es autor para un teatro universitario que por naturaleza ha de ir en busca de raíces e interpretaciones radicales del teatro castellano. Pero no es Divinas palabras, sino una obra sin contrastes, lenguaje arcaico. El negro constante de la ambientación desvaloriza, no resulta trágico sino grotesco”.

      Y Jordi Carbonell (sin datos) realizaba un repaso del ciclo, indicando que Valle-Inclán era siempre bienvenido. Una nueva visión de conjunto fue la de Julio Acerete (1964).
    


    
      4 Una búsqueda en la que ha persistido y ha cuajado en ensayos como “El teatro de la revolución de septiembre” (Castilla, 1977) y “Teatro y sociedad en la Restauración” (Castilla, 1979).
    


    
      5 Programa completo: [p. 1] Cubierta: fotografía de Valle-Inclán por Alfonso.

      [p. 3] Un breve texto de Ricardo Doménech sobre el esperpento.

      [pp. 4-8] Diferentes textos breves de diversos autores con opiniones sobre Valle-Inclán: José Monleón, Torrente Ballester, Jacinto Benavente, Antonio Machado, Robert Marrast, Julio Acerete, Alfonso Sastre, Buero Vallejo, René Saurel, Ángel Valbuena Prat, Otero Seco, Carlos Rincón, J. A. Durán Iglesias; y fotografías de varias representaciones: Divinas palabras (Dir. José Tamayo, 1962), Luces de bohemia (George Wilson, 1963), El Embrujado (Alberto Castilla, 1964), Divinas palabras (Juan Ibáñez, 1964).

      [p. 9] Facsímil del poema “Testamento” manuscrito y don Ramón en su lecho de muerte por Maside.

      [p. 10] Reparto y ficha técnica.

      [p. 11] Curriculum de Alberto Castilla con fotografía.

      [p. 12] Contracubierta: facsímil de la firma de Valle-Inclán.
    


    
      6 A esta modalidad teatral, cuya tradición no le fue nada ajena a don Ramón, he dedicado diferentes estudios donde se describen sus mecanismos aplicados a algunos casos concretos, sobre todo de las madrugadoras revistas políticas de José María Gutiérrez de Alba (Rubio Jiménez, 1989, 1994, 1995). Sobre esta estética como sustrato de Valle-Inclán (Rubio Jiménez, 2000, 2004).
    


    
      7 Incorporado al mundo de la docencia universitaria, en Estados Unidos volvió a dirigir a Valle-Inclán en montajes más modestos: Ligazón y La rosa de papel con el Teatro Hispánico de Mount Holyoke College, de Massachusetts.
    


    
      8 Alberto Castilla: “Tirano Banderas al teatro”, Programa Tirano Banderas para el Festival Internacional de las Artes México 68 [p. 3].

      El Programa de Tirano Banderas para el Festival Internacional de las Artes México 68 contiene:

      Cubierta y contracubierta: Cartel de Tirano Banderas para el Festival Internacional de las Artes México 68.

      Alberto Castilla: “Tirano Banderas al teatro” [p. 3].

      Enrique Buenaventura, “El mundo de don Ramón” [p. 4].

      Eduardo Camacho Guizado, “Valle-Inclán y la sátira política hispanoamericana” (Extracto de la conferencia dictada por el profesor Camacho Guizado, en la Casa de la Cultura, de Bogotá) [pp. 5-11].

      Eugenio Barney Cabrera, nota institucional sobre la invitación a participar en la Olimpiada de México 68 [p.12].

      Reparto y equipo técnico [pp. 13-14].

      Fotografía del espectáculo Los cuernos de don Friolera por Teatro Estudio [pp. 15-16].

      “El Teatro Estudio de la Universidad Nacional de Colombia” [pp. 17-21], con fotografías de espectáculos de la compañía: Paso del Norte, de Juan Rulfo; El viejo celoso, de Cervantes; Antígona, de Sófocles, adaptación de Bertolt Brecht; Tirano Banderas, de Buenaventura, con 3 fotografías.
    


    
      9 Enrique Buenaventura, “El mundo de don Ramón”, Programa Tirano Banderas, ob. cit., p. [4]. Coinciden con sus declaraciones a (Mario Escobar, 1968): “Hay una vieja raíz que viene de Fernando de Rojas, de Cervantes, de Quevedo, de Goya, pasa por Valle-Inclán y va hasta Buñuel y Picasso. Con esta vieja raíz española tengo una gran afinidad. A esa raíz se unen lo indio y lo negro, sobre todo lo negro. Esas raíces nutren mi mundo pero no de modo folklórico o decorativo sino dentro de un contexto nuestro”. Después subraya la importancia del colonialismo y la distinta temporalidad de Colombia y Europa. En su Tirano Banderas se junta todo eso. “Por eso es muy diferente del de Valle Inclán.” Y añade: «“Tirano Banderas” ha sido y es, todavía, una institución latinoamericana. Es “El Señor Presidente” de Asturias, es el “Ubico” de “La Trampa”. Pero en Banderas hay algo especial. Banderas es indio, “indio por los cuatro costados” como recalca Valle. De ese modo es un reverso del rostro de la rebeldía indígena. La rebeldía indígena no podía estallar como tal, no había condiciones y entonces se encarna en Tirano Banderas y se vuelve contra el pueblo indígena, contra sí misma. Esta es su contradicción fundamental –si se lo mira superficialmente es un tirano más– pero si se lo mira desde este ángulo es un mito. Yo me propongo intensificar ese aspecto”.
    


    
      10 Sobre su trabajo a partir de otros textos previos, Beatriz Rizk (1989). No era la primera vez, además, que trabajaba sobre el tema del tirano, lo había hecho ya antes teniendo como fondo al general Jorge Ubico, dictador guatemalteco en La trampa.
    


    
      11 La asociación entre Valle-Inclán y Picasso, sobre todo, ha sido poco atendida (Lloréns, 1975).
    


    
      12 Ramón del Valle-Inclán, Tirano Banderas:

      Los dos caporales apisonaron echando tierra, y quedó soterrado hasta los estremecidos ijares. El torso desnudo, la greña, las manos con fierros, salían fuera del hoyo colmados de negra expresión dramática. Metía el chivón de la barba en el pecho, con furbo atisbo a los caporales que se desceñían las pencas. Señaló el tambor un compás alterno y dio principio el castigo del chicote, clásico en los cuarteles:

      –¡Uno! ¡Dos! ¡Tres!

      El greñudo, sin un gemido, se arqueaba sobre las manos esposadas, ocultos los hierros en la cavación del pecho. Le saltaban de los costados ramos de sangre, y sujetándose al ritmo del tambor, solfeaban los dos caporales:

      –¡Siete! ¡Ocho! ¡Nueve! (Valle-Inclán, 1993, 54).

    


    
      13 Recorte de prensa, sin datos, con dos dibujos de Enrique Buenaventura, representando a “Tirano Banderas” y “El Embajador”, flanqueando una fotografía del director del espectáculo y que debió publicarse por los mismos días del preestreno en Colombia.
    


    
      14 Forma parte de un recorte de prensa, sin datos, que evoca la “Preinauguración” del espectáculo los días 28 y 29 de septiembre de 1968.
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  1.7 · En el Centenario de Valle-Inclán: Águila De Blasón, dirigido por Adolfo Marsillach.
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  Resumen: Este artículo estudia el contexto en el que se estrenó Águila de Blasón con motivo del centenario de Valle-Inclán por un Teatro Nacional. El montaje supuso el inicio de la incorporación del dramaturgo al canon teatral. Se insiste en los temores y dudas de los responsables de cultura de la España franquista ante el estreno. Recogemos la correspondencia que las autoridades y el hijo del dramaturgo, Carlos Valle-Inclán, se cruzaron a propósito de la intervención de la censura en el texto, las diferentes versiones que se conservan de este, junto con las reseñas críticas y otros documentos relativos a la función.


  Palabras clave: Águila de blasón, Ramón del Valle-Inclán, Teatro Nacional, Adolfo Marsillach, censura teatral


  Abstract: This article focuses on the premier of Águila de blasón by a National Theatre to commemorate Valle-Inclán's centenary. That performance meant the beginning of Valle-Inclán's inclusion in the theatrical canon. We insisted that the persons in charge of cultural policy during the Franco years had doubts about the performance and were afraid of it. This paper includes the crossed correspondence between the authorities and Valle-Inclán's son, Carlos, because of the dramatic censorships' changes; the different adaptations of the play, the dramatic criticisms and other documents of that staging.


  Key words: Águila de blasón, Ramón del Valle-Inclán, National Theatre, Adolfo Marsillach, dramatic censorship


  En el año 1966 se conmemoraba el centenario del nacimiento de Arniches, Benavente y Valle-Inclán. La circunstancia obligaba al homenaje, protocolario y menos relevante en el caso de los dos primeros, más necesario y complejo en el caso de Valle-Inclán. La obra dramática de Arniches había gozado de popularidad y había podido mostrarse sin problema ninguno. Benavente había sido durante décadas el dramaturgo de referencia, el escritor culto y aceptado a su vez por la sociedad burguesa, a pesar de las zozobras que su persona y su obra vivieron al término de la guerra civil. En consecuencia, tanto el teatro de Arniches como el Benavente eran sobradamente conocidos por el público y por la intelectualidad y la crítica, por lo que el recuerdo de su centenario tenía que ver más con la costumbre y el respeto, o con la veneración de su memoria, que con el descubrimiento o la revisión de su literatura dramática. El caso de Valle-Inclán era radicalmente distinto. Como es bien sabido, el público español apenas había podido ver su teatro en los escenarios y su estética teatral chocaba todavía con los modelos sociales y escénicos al uso. El tópico que hablaba de la pretendida irrepresentabilidad de su teatro aún pesaba sobre muchas mentalidades, por lo que no es extraño que se adujera profusamente –para refrendarlo o para refutarlo– en las reacciones que suscitó el estreno de 1966.


  



  Así, el centenario se ofrecía como una posibilidad –difícilmente eludible– de conocer la obra de Valle-Inclán, la única verdaderamente pendiente de exhibición escénica. Sin embargo, no debe pasar inadvertida la complejidad de la situación. Si, como ha explicado detalladamente Juan Rodríguez (Rodríguez, 1995), desde los años cuarenta se había asistido a una tentativa de rehabilitación de la literatura de Valle-Inclán, esta pasaba por la consideración de don Ramón como un escritor clásico, confinado al territorio de la edición y presentado desde una perspectiva que obligaba a forzados escorzos para soslayar los aspectos problemáticos de su obra. Resulta especialmente significativo que el estreno de Águila de blasón fuese precedido por la solemne lectura, a cargo del actor José María Rodero, del prólogo que Benavente había escrito para la edición de las Obras completas de Valle-Inclán, tal como reseñaron puntualmente casi todos los que se ocuparon de la crítica o de la información del susodicho estreno.


  La obra dramática valleinclaniana se había visto reducida al meritorio –pero forzada y extremadamente restringido– ámbito de los teatros universitarios y de cámara. Esta circunstancia revela la marginación efectiva del teatro de Valle, pero al mismo tiempo muestra el prestigio que su obra dramática iba adquiriendo en las nuevas generaciones y el empuje que sus económicamente modestas empresas ejercían sobre el teatro público. A estos trabajos, cada vez más frecuentes e intensos, se sumaba el estreno de Divinas palabras en el Teatro Bellas Artes, por la compañía Lope de Vega, dirigida por José Tamayo, en 1961, en lo que constituía la primera escenificación comercial en la España franquista de una obra de Valle-Inclán. Y también algunos estrenos realizados fuera de España, sobre todo el de Luces de bohemia en París en 1963, al que tendremos ocasión de referirnos poco más adelante. Incluso en el ámbito del teatro público se había procedido a la escenificación de La cabeza del dragón, a cargo del Teatro de Juventudes los Títeres, dirigido por Ángel Fernández Montesinos, en 1962 (Higuera, 95, 119; Pérez-Rasilla, 2006, 13). Pero faltaba la exhibición de uno de los grandes textos valleinclanianos en un escenario oficial; y el centenario proporcionó la motivación definitiva para ello, aunque en la decisión última es posible intuir algunas contradicciones que no debieran pasar inadvertidas.


  El Ministerio de Información y Turismo, que regentaba Fraga Iribarne, y la Dirección General de Cine y Teatro –dependiente del anterior–, a cuyo cargo estaba José María García Escudero, pretendían ofrecer una imagen más “aperturista” de la cultura y de la vida pública españolas, a lo cual podría contribuir, sin duda, el montaje de un texto de Valle-Inclán en un Teatro Nacional. Es más, la presencia del escritor en el teatro público resultaba ya insoslayable, lo cual explica el desaforado nerviosismo con el que se afrontaron las dificultades ante la eventualidad de que dicho estreno se truncara. Tendremos ocasión de comprobarlo con el análisis documental que presentaremos más adelante. Como veremos después, García Escudero presumió de la decisión de montar a Valle-Inclán, que entendía como prueba de su actitud tolerante. Pero cabe sospechar que esta decisión no fuera del todo desinteresada o ingenua. Margarita Santos (Santos Zas, 2006, 5-8) ha puesto de manifiesto la preocupación que causó a la diplomacia española el estreno en París de Luces de bohemia, cuyo discurso crítico era susceptible de ser aplicado por analogía a la dictadura franquista, tal como se temía –con razón– el embajador Areilza. Por su parte, primero Alonso Millán y después Hormigón habían elegido precisamente los esperpentos como el teatro de Valle más adecuado al tiempo histórico presente. Y uno de los críticos más inquietos intelectual y políticamente, José Monleón (Monleón, 1966, 60-62), insistió poco más tarde en que los esperpentos significaban la culminación del teatro valleinclaniano y aportaban lo que necesitaba en aquel momento el teatro español. En una línea semejante, Doménech aseveraba indignado que en el año del centenario sólo había subido a la escena una obra de Valle-Inclán y que, a su juicio, no era ni “la mejor ni la más incisiva ni la más actual” (Doménech, 1966, 119). No parece demasiado aventurado imaginar que la elección de Águila de blasón tenía el doble objetivo de homenajear a Valle y, por ende, mostrar un criterio flexible en lo que a la política de los Teatros Nacionales se refiere, y, a la vez, cerrar la puerta a los esperpentos, que presentaban una posibilidad de recepción mucho más conflictiva. Vista la situación desde la distancia temporal, consideramos que los dos objetivos se cubrieron exitosamente.


  No obstante, cabría argüir que la potencia de los esperpentos y su condición de necesario y urgente revulsivo para la vida pública española del momento tal vez indujo a los citados críticos a minusvalorar injustamente un texto de la calidad dramática y de la capacidad revulsiva de Águila de blasón. De hecho, su escenificación no se verificaría sin problemas, como más adelante tendremos ocasión de comprobar. La abierta presentación de la sexualidad y la violencia, el empleo de un leguaje depurado de eufemismos y restricciones o la mirada sobre el abismo de las más brutales pasiones por fuerza tenían que hacer rechinar la mojigatería de la sociedad española de los sesenta. Así, la complejidad de la poliédrica decisión estaría entonces en la raíz de las puntillosas discusiones y los prolijos trámites que hubieron de superarse para que Águila de blasón subiera a los escenarios.


  Existía un precedente en el ámbito del teatro universitario. En 1960 el TEU de Derecho, dirigido por Álvaro Guadaño, había escenificado Águila de blasón. El espectáculo había obtenido el primer premio del certamen de Teatro universitario y su director el segundo, concedidos por un jurado del que formaba parte José María de Quinto (Pérez-Rasilla, 1999, 43). La revista Primer acto ofrece una crítica elogiosa del trabajo, en la que habla de “una rica interpretación de conjunto y un sentido de las composición y de la plástica poco frecuentes. De entre el numeroso reparto, justo y preciso, no pueden olvidarse Manuel Martínez Millán, María Luisa Salabert, y en especial Josefina Ramón Casas, que posee unas condiciones para la tragedia verdaderamente singulares” (de Quinto, 1960, 49). Es curioso que esta propuesta haya sido olvidada con alguna frecuencia en los trabajos sobre las escenificaciones de Valle-Inclán o que Francisco Álvaro no lo mencione en el volumen dedicado a la temporada correspondiente. Sin duda se trató de un proyecto muy ambicioso para las posibilidades modestas de un teatro universitario de la época. Álvaro Guadaño siguió trabajando durante algún tiempo en los TEUS y después en el Teatro de Cámara la Barca, donde produjo algunos espectáculos dignos de estima. Acaso su trayectoria merezca algún estudio más detallado. Pío Cabanillas recordará la escenificación de Águila de blasón por parte de TEU de Derecho y lo citará años más tarde, imprudentemente, como veremos, en su correspondencia con Carlos Valle-Inclán.


  Seis años después, el montaje de Águila de blasón en un Teatro Nacional puso de manifiesto ante la sociedad española la validez del teatro valleinclaniano. Como ha subrayado Heras (Heras, 2006, 126), precisamente aquel centenario pudo constituir el punto de inflexión: los hasta entonces canónicos Arniches o, sobre todo, Benavente, empiezan a quedar desplazados por Valle-Inclán, aunque el proceso que conduciría al autor de Luces de bohemia al centro del canon no concluiría hasta que transcurrieran dos décadas. Pero la etiqueta de irrepresentable que con tanta ligereza se asignaba al teatro de Valle comenzaba a desvanecerse. El estreno de Águila de blasón, dirigido por Adolfo Marsillach, en el Teatro María Guerrero, causó un impacto notable en la sociedad española.


  Tanto el responsable artístico del montaje como quien asumió la responsabilidad política del evento, han narrado los hechos en sendos libros autobiográficos publicados en la década de los noventa del pasado siglo. Sus respectivos relatos están impregnados no sólo de la singular percepción del mundo que caracteriza a cada uno de ellos, sino también de una escasamente disimulada necesidad de justificación. Es comprensible, pero la historia del estreno debió de resultar más complicada de lo que se desprende de estas narraciones. Cronológicamente, el primero de estos libros fue el de García Escudero, pomposamente titulado Mis siete vidas, en el que desliza comentarios y valoraciones sobre aquel estreno, con el propósito de hacer valer su labor al frente de la Dirección General (García Escudero, 1995, 292):


  ¿No era también política, en aquellas circunstancias, poner en escena a Valle-Inclán? En el caso de este, se adelantó Marsillach, con Águila de blasón, a raíz de cuyo estreno Carlos Valle, hijo de don Ramón, me escribió confesando que se habían desvanecido las prevenciones que en él había creado el modo como la censura “impune y arbitraria”, se había cebado con anterioridad en las obras de su padre.


  Sin embargo, García Escudero omite en su reconstrucción de aquel episodio el tortuoso proceso que hubo de seguirse para la representación de la obra valleinclaniana. El escrupuloso criterio del director general y su actitud timorata estuvieron en el origen de muchas de las dificultades, si no de todas ellas. Pero quien ya era un respetable y anciano personaje público no quiso acordarse de aquel bochorno. Por otra parte, y a pesar de su tono correcto y su intento de parecer conciliador, se adivina que su empatía con Marsillach, hacia quien trata de mostrarse siempre respetuoso, fue escasa. Escudero prefería como director a José Luis Alonso Mañes y, como actor, a José Bódalo. El trato con Marsillach, pese a la cortesía que adornaba a García Escudero, debió de resultarle incómodo, a diferencia de lo que le sucedería con José Luis Alonso. Cuando habla de Marsillach lo describe como (García Escudero, 1995, 294):


  […] buen actor, aunque demasiado cerebral para mi gusto, y buen director también, pero que, posiblemente porque no obtuvo todo el éxito a que se consideraba acreedor, o simplemente porque le molestaban las inevitables servidumbres administrativas (“me ahogan los números, los presupuestos, las nóminas”, me escribía) o porque bajo su compostura de hombre inteligente (demasiado inteligente quizás para un país tan temperamental) se escondía un complejísimo mundo interior, una mente colmada de recovecos, un laberinto de espejos y quizá una inseguridad radical, se me fue rápidamente; eso sí, de modo correctísimo por las dos partes. También alegaba su frialdad ante el teatro clásico “al menos como por lo visto hay que seguir haciéndolo en España”. Aunque yo no tengo constancia de que me hubiese planteado nunca la posibilidad de representarlo como en su carta decía: perdiéndole el respeto hasta que termine escandalizando.


  Pocos años después, Marsillach contestará con sorna estas palabras en su célebre autobiografía Tan lejos, tan cerca, en las páginas en las que habla del montaje de Águila de blasón. Pero, más allá de la esperable réplica al tan atrevido como innecesario perfil psicológico imaginado por el antiguo director general, interesa el relato de Marsillach sobre lo sucedido con el estreno de esta obra, contado desde la distancia con el característico y ácido humor del director de escena (Marsillach, 1998, 284-285):


  De repente a alguien –¿José María García Escudero?– se le ocurrió que, puesto que José Luis Alonso dirigía el María Guerrero y yo el Español, estaría bien que yo dirigiese en el teatro de José Luis y él en el mío. La idea no era buena ni mala, pero, al menos, ofrecía cierta novedad. José Luis eligió La dama boba y todo el mundo estuvo de acuerdo. Yo propuse: (a) Luces de bohemia, y me dijeron que no, (b) Romance de lobos, y que tampoco; y (c) Águila de blasón, que finalmente fue aceptada.

  ¡Una trampa, una indignante trampa!

  […] a mitad de los ensayos me volvió a convocar García Escudero en su despacho.

  –¿Otra vez la Junta de censura?

  –Otra vez, usted ya sabe Marsillach que si por mí fuera…

  –Sí, sí, ya sé. ¿Qué pasa ahora?

  –Hay que suprimir dos escenas

  –¿Y si me niego?

  –Hombre Marsillach, no lo haga usted todo más complicado.

  –Yo no censuro a Valle-Inclán, le tengo demasiado respeto.

  –¿Quién habla de censurar? Mire, usted dice que esas dos escenas son técnicamente imposibles de montar y ya está. ¿Cuál es el problema?

  Telefoneé a Carlos Valle-Inclán […] y le conté el encuentro que acababa de tener con García Escudero. Como era de esperar –y de desear– se llevó un disgusto de tamaño considerable y amenazó con provocar un escándalo internacional. […]

  Al otro día, según lo pactado, apareció Calos Valle-Inclán –hijo primogénito del gran escritor y poseedor de los derechos de Águila de blasón– y le acompañé al Ministerio de Información y Turismo. […] Acordamos que la conversación con García Escudero la mantuviese él sólo –no parecía conveniente echar más leña al fuego– y que yo esperase el resultado en la cafetería Aitana […]. Transcurrían los minutos y Carlos Valle-Inclán no regresaba. Cuando ya me estaba imaginando lo peor […] apareció el ilustre hijo de don Ramón encantado de la vida.

  –¿Qué tal? ¿Cómo ha ido?

  –Bien, muy bien. Tiene razón García Escudero: no importa quitar esas escenas. Al fin y al cabo no añaden nada a la obra.

  […]

  Águila de blasón se estrenó sin esas escenas y nadie protestó. ¿Quién iba a protestar si al propio hijo de Valle-Inclán le daba igual? Yo tuve un gesto inútil –otro– y dimití.


  La cita es larga, pero necesaria para poder cotejarla con la de García Escudero y, sobre todo, con la copiosa documentación que sobre el asunto se conserva en el Archivo General de la Administración (AGA). Por ella sabemos que los trámites para la autorización del texto fueron engorrosos y se dilataron en un tiempo que se pobló de vacilaciones y escrúpulos, tal como dejan ver las numerosas cartas cruzadas entre los afectados por la situación y los responsables de resolverla. Los documentos ponen en evidencia la pretendida actitud tolerante de la que presumía García Escudero, pero también dejan al descubierto el respeto al original valleinclaniano de que se enorgullecía Marsillach. A nadie puede extrañar que ya en su momento Ricardo Doménech hablara de una “grave mutilación del texto” (Doménech, 1966, 119)


  El que se presentó a censura muestra ya supresiones importantes respecto a la obra escrita por Valle-Inclán. Faltan enteras las escenas quinta y sexta de la Jornada segunda, la escena tercera de la Jornada cuarta y buena parte de la escena cuarta de la Jornada quinta. Además hay supresiones en la escena primera de la Jornada tercera y en la escena tercera de la Jornada cuarta, así como algunos cortes en varias acotaciones. El más significativo es el que afecta a la acotación que remata la escena cuarta de la Jornada segunda.


  En sesión del día 1 de marzo de 1966, la Junta de Censura Teatral decidió autorizar para mayores de 18 años la representación de Águila de blasón con las adaptaciones en las páginas que se indicaban (AGA, 73/09535, expte. 0083/66): 34-36-46-76-77-88-90-91-96 a 102, ambas inclusive, y 120-121.


  El documento lleva la firma del secretario de la Junta con el visto bueno del presidente, que era el propio García Escudero. Se adjuntan los informes de los censores, que reproducimos a continuación:


  
    	Dictamen del vocal P. Blajot

      “ÁGUILA DE BLASÓN”

      Valle Inclán

      El texto íntegro no puede, a mi juicio, autorizarse, y menos para el “María Guerrero”. La cuestión es, pues, ¿puede mutilarse una obra de Don Ramón?

      Considero irrepresentables las escenas 4ª y 6ª de la Jornada quinta [se refiere, sin duda, a la Jornada cuarta]. Ahora bien, hay que tener en cuenta que se trata de episodios breves y sueltos, sin inmediata conexión lógica o cronológica con los demás y, en definitiva no esenciales para la inteligencia de la obra. Tales escenas, ¿no se suprimen a veces por razones de ahorro de tiempo y aligeramiento de la representación?

      Además habría que suprimir las siguientes expresiones.

      p. 26. DON GALÁN: (saldríamos) de mozas (son seminaristas) [“(son seminaristas)” aparece escrito a mano; aunque el personaje que habla –Don Galán– y su interlocutor –Don Juan Manuel– no son seminaristas].

      34. D. PEDRITO: el cabrón de tu marido

      36. [D. PEDRITO]: Para que se acuesten conmigo no se requiere que duerma debajo de la cama ningún cabrón.

      LIBERADA: Solo mi marido me calienta las piernas en la cama

      46. D. GALÁN: y qué pechos más blancos… y qué buena ama de un canónigo

      85. EL CABALLERO: Quiero que me caliente la cama

      87. D. GALÁN: Te lamería toda

      [D. GALÁN]: Te acuestas que la cama es ancha

      120. EL CABALLERO: El cabrón de tu marido

      121. [EL CABALLERO]: “ese cabrón”

      Además hay que vigilar la puesta en escena de lo que indicado en las acotaciones de pp. 76 y 88.

      VOCAL: P. Blajot [rubricado]

    


    	Dictamen del vocal D. Sebastián B. de la Torre

      ARGUMENTO

      El conocido por la Junta.-

      INFORME

      La obra conserva el vigor recio y expresivo del estilo del autor, especialmente cuando toca los temas populares. Su categoría literaria hace permisible ciertas licencias y obligan a un respeto del texto que nada tiene de gratuito ni de superficial. No obstante, conviene la supresión de algunos vocablos que acaso resulten demasiado radicales para un público normal y el cuidado de las escenas siguientes:

      La de la Molinera y D. Pedrito; la del rito de la preñada; la de Liberata en la habitación del Caballero y la de la Pichona y los dos hermanos. Con el cuidado especial de la puesta en escena y las supresiones de texto que se indican, puede autorizarse.

      SUPRESIONES

      ACTO 1º. […] Suprimir la palabra “cabrón” en las páginas 34, 36, 120 y 121

      Vocal: [rubricado]

    


    	Dictamen del vocal D. Arcadio Baquero

      ARGUMENTO

      INFORME

      Mayores de 18 años. Debe cuidarse la puesta en escena

      SUPRESIONES: /

      Vocal: [rubricado]

    

  


  Se conservan tres copias del texto de Águila de blasón en el mismo expediente del AGA. En la portada de la primera de ellas figuran escritas a mano las frases siguientes: “Ejemplar de archivo. Junta de censura” y “Los cortes válidos están escritos en lápiz azul”. Detrás de esta última frase figura una firma ilegible. El manuscrito contiene tachaduras y subrayados en lápiz azul, que se corresponden con las indicaciones que en su informe de censura hacía Sebastián B. de la Torre, y también subrayados y tachaduras en lápiz rojo, que se corresponden posiblemente con las enmiendas propuestas por P. Blajot. También se aprecian algunas correcciones de erratas en la copia mecanografiada.


  Pero resultan especialmente significativos los añadidos y retoques siguientes:


  
    	Al final de la página 36, donde termina la escena cuarta de la Jornada segunda, figuran escritas a mano, en tinta azul, unas líneas que completan una acotación que, en el texto mecanografiado, estaba cercenada. Pero no reponen el original de Valle, sino que previenen una representación más pudorosa en los términos siguientes: “El primogénito siente con un numen profético el alma de los viejos versos que oyeron los héroes en las viejas lenguas llegando a donde la molinera le ciñe los brazos, la derriba y la besa”.

      Texto en el que “la besa” ha sustituido a “la posee” y en el que se ha eliminado: “Después de gozarla, la ata a un poyo de la parra con los jirones que aún restan de la basquiña y se aleja silbándole a los perros”. Ciertamente esta última frase no figuraba en el texto mecanografiado, como tampoco la anterior ni la larga descripción del violento despojamiento de las ropas de Liberata a cargo de los perros de Don Pedrito. Se trata de uno de los pasajes que motivaron la controversia y que quedó finalmente reducido en la representación a su forma más pudibunda, que alteraba la poderosa escena que escribió Valle.

    


    	En la página 76 se ha suprimido de la acotación: “Se alza la basquiña y descubre el vientre hidrópico y lívido, con una fe cándida que hace sagrado el impudor”. En la página 77 se ha tachado: “Deja caer la basquiña”.


    	En la página 83 (Jornada cuarta, escena segunda), se ha tachado “sobre el caballo” y se ha escrito (a mano) “sobre la ventana”.


    	Al dorso de la página 96, figura escrito en lápiz rojo lo siguiente: “La Pichona, don Farruquiño, Cara de plata” (los tres nombres, en columna), “escena 6ª, págs. 96 a 102” (debajo de los nombres). Se refiere inequívocamente a la supresión de la escena sexta de la Jornada cuarta, que aparece tachada en lápiz rojo y algunos de sus pasajes en lápiz azul.


    	Puesto que se ha tachado entera la escena sexta de la jornada cuarta, la escena séptima pasa a ser “sexta” (este último ordinal figura escrito a mano en la página 102)

  


  La copia segunda tiene escritas a mano las letras S.M en el ángulo superior izquierdo de la portada. El texto mecanografiado es idéntico al de la copia primera y la mayoría de las intervenciones sobre este ejemplar son semejantes a las practicadas sobre el anterior, pero presenta algunas diferencias a las que debe prestarse alguna atención. Presumiblemente el director general o los miembros de la Junta de censura fueron ajustando en este ejemplar las correcciones que creían necesarias para establecer el texto a que debía someterse el montaje. Figuran además algunas marcas en lápiz negro al margen o como subrayado de algún párrafo o frase, pero ninguno de los textos se suprimió en la copia que se presenta como definitiva. Son las siguientes: página 13 (“y de cien frailes”), página 14 (“perra salida”), página 36 (“sólo mi marido me calienta las piernas en la cama”), página 50 (“Para mí son lo mismo estos… la puerta de esta casa), y página 125 (“un lobo salido, un lobo salido”).


  Se ha tachado la palabra “cabrón” en las páginas 34 y 36 (como en la copia anterior) y, en esta última página, se ha añadido a mano (con la misma letra) el texto que completaba –y desfiguraba– la acotación final de la escena cuarta de la Jornada segunda. Lo mismo ocurre con el cambio –hecho a mano– de la página 83. Y figuran las tachaduras en las páginas 46, 76, 77 y 88, aunque junto a la tachadura de un fragmento de la acotación con la que termina la escena tercera de la jornada cuarta, se ha escrito en lápiz rojo “Vale”. La escena cuarta de esta Jornada cuarta está tachada entera (págs. 88-92) y al dorso de la página 92 se ha escrito en lápiz rojo: “Escena que han dejado de copiar en los nuevos libretos y que ha de copiarse e incorporar a los mismos. Los nuevos cortes que lleva esta escena son los señalados en las págs. 90 y 91 a lápiz rojo y azul”. La escena sexta de la Jornada cuarta también aparece tachada (págs. 96-102). Al dorso de la página 101 figura una anotación escrita a mano en tinta de color verde que dice “Escena Jª de censura”. Debajo, en lápiz rojo, se ha escrito: “Supresión completa de esta escena 6ª páginas 96 a 102”. En las páginas 120 y 121 se tacha también la palabra “cabrón”.


  No figuran, sin embargo, las tachaduras de las páginas 26 (“y por las noches… hábitos arremangados”), 85 (“Quiero que me caliente la cama”) y 87 (“Te lamería toda”).


  La tercera copia es ligeramente más breve (119 páginas frente a las 125 de las anteriores), porque se han suprimido algunos pasajes y alguna escena. Está encabezado por las letras S/C escritas a mano en el ángulo superior izquierdo de la portada y la palabra “Archivo” escrita en lápiz rojo sobre el ángulo superior derecho de la misma portada. En el dorso figura escrito a máquina “PÁGINAS: 34-36-114-115”, y debajo, a mano y en tinta azul: “Este libro es el que tiene las modificaciones que presentaron posteriormente”.


  Por tanto, parece ser la copia que se da como definitiva. Estos son sus rasgos más relevantes:


  
    	Como en la copia segunda, se ha optado por mantener los textos cuestionados de las páginas 26, 85 y 87.


    	Se ha sustituido la palabra “cabrón” por cornudo en las páginas 34 y 36 y también en las 114 y 115, que equivalen a las 120 y 121 de las copias anteriores.


    	En la página 36 aparece mecanografiada ya la corrección efectuada sobre la acotación, que aparecía manuscrita en las dos copias anteriores.


    	Se ha suprimido la frase tachada en la página 46.


    	Se ha suprimido el fragmento tachado de la acotación que figura en al página 76, relativa al rito de la preñada (“Se alza… impudor”), y la frase de la acotación de la página 77 (“Deja caer la basquiña”), referente a la misma situación.


    	Se ha “recuperado” la escena cuarta, lo cual resulta muy significativo, aunque se han aplicado severos cortes. Son los que siguen: “que las mujeres como las plantas necesitan su riego”, “Don Farruquiño.– Pichona, cuando cante misa te llevaré de ama. ¡Buena vida nos aguarda! Tú tienes ricas manos para rellenar morcillas, y cebar capones, y guisar compotas, que es lo necesario para ser ama de cura, Pichona. / La Pichona.– ¿No teme que lo descomulgue el santo Padre? / Don Farruquiño.– Para evitar ese contratiempo tendrías que llamarme señor tío”, y “de ama”. Estas frases aparecían tachadas sobre la supresión de la escena entera, en las copias anteriores.


    	Se ha suprimido entera la escena sexta de la Jornada cuarta. La séptima pasa a ser la sexta.

  


  Figura además en el archivo un documento mecanografiado de 3 páginas que contiene modificaciones del texto para el montaje del María Guerrero. Son las que siguen:


  ADAPTACIONES QUE SE INDICAN.


  Texto original:

  JORNADA SEGUNDA.-Escena cuarta.

  Don Pedrito requiere la escopeta, y la molinera dando voces pretende huir a esconderse en la casa. No puede conseguirlo, y medrosa vuelve los ojos a la vereda. Un zagal, en la orilla del río, da de beber a sus vacas, y la molinera clama con más ahínco en demanda de socorro. El zagal, puesta sobre las cejas una mano, otea hacia el molino encaramado en una barda, y después se aleja con sus vacas, hilando agua de los hocicos, sin dejarlas que acaben de beber. Don Pedrito, sonriente y cruel, con una expresión que evoca el recuerdo del viejo linajudo, azuza a sus alanos, que se arrojan sobre la molinera y le desgarran a dentelladas el vestido, dejándola desnuda. Liberata, dando gritos, huye bajo el emparrado, y su carne tiene un estremecimiento tentador entre los jirones de la basquiña. Con los ojos extraviados se sube a un poyo para defenderse de los canes que se alzan de manos aulladores y saltantes, arregañados los dientes feroces y albos. Hilos de roja sangre corren por las ágiles piernas que palpitan entre los jirones. Bajo la vid centenaria revive el encanto de las epopeyas primitivas, que cantan la sangre, la violación y la fuerza. Liberata la Blanca suplica y llora. El primogénito siente con un numen profético el alma de los viejos versos que oyeron los héroes de las viejas lenguas, llegando adonde la molinera, le ciñe los brazos, la derriba y la posee. Después de gozarla la ata a un poyo de la parra con los jirones que aun restan de la basquiña, y se aleja silbándole a sus perros.

  ---

  Versión escénica para el “María Guerrero”

  Don Pedrito requiere la escopeta, y la molinera, dando voces, pretende huir a esconderse en la casa. No puede conseguirlo, y medrosa vuelve los ojos a la vereda. El primogénito con un numen profético el alma de los viejos versos que oyeron los héroes en las viejas llegando adonde la molinera le ciñe los brazos, la derriba y la besa.


  Texto original

  JORNADA TERCERA.- Escena sexta.

  La Preñada, de rodillas al pie del crucero, con los ojos febriles fulgurando bajo el capuz del manteo, se alza la basquiña y descubre el vientre hidrópico y lívido, con una fe cándida que hace sagrado el impudor. El rapaz alumbra con una antorcha de paja centena, y el Abuelo dicta con voz baja la fórmula del rito. Sabelita traza una cruz con el agua del río sobre aquel vientre fecundo que porta una maldición, y el feto se mueve en las entrañas de la madre, y el misterio de la vida parece surgir del misterio de la noche, bajo la roja llamarada de la antorcha sostenida por un niño, como en el símbolo pagano del amor. Sabelita repite en alta voz las palabas que el abuelo dicta en voz baja. La fórmula sagrada que rompe el hechizo.


  Versión escénica para el “María Guerrero”:

  La Preñada, de rodillas al pie del crucero, con los ojos febriles fulgurando bajo el capuz del manteo. El rapaz alumbra con una antorcha de paja centena, y el Abuelo dicta en voz baja la fórmula del rito. Sabelita traza una cruz con el agua del río sobre aquel vientre fecundo que porta una maldición, y el feto se mueve en las entrañas de la madre, y el misterio de la vida parece surgir del misterio de la noche, bajo la roja llamarada de la antorcha sostenida por un niño, como en el símbolo pagano del amor. Sabelita repite en alta voz las palabras que el Abuelo dicta en voz baja. La fórmula sagrada que rompe el hechizo.


  JORNADA TERCERA.-Escena cuarta

  Texto original:

  Enredador y travieso arroja la antorcha al río por encima del puente, al mismo tiempo que la Preñada, acometida de súbito rubor, deja caer la basquiña y cierra los ojos, temblorosa y transfigura como en éxtasis. Sus labios tiemblan con murmullo ardiente.


  Versión escénica para el “María Guerrero”

  Enredador y travieso, arroja la antorcha al río por encima del puente, al mismo tiempo que la Preñada, acometida de súbito rubor, cierra los ojos temblorosa y transfigurada, como en éxtasis. Sus labios tiemblan en murmullo ardiente.


  JORNADA CUARTA.

  Supresión de la escena séptima [En la versión que se entregó a censura figuraba como escena sexta].


  Estos documentos ponen de manifiesto la escrupulosa preocupación por evitar el escándalo, tanto de los sectores más reaccionarios de la sociedad española, que podrían protestar por la escenificación de un texto tan poderoso, como el que podría surgir de la noticia de un Valle-Inclán censurado o proscrito, precisamente en el año de su centenario y cuando desde el Ministerio de Información y Turismo se pretendía dar una imagen de mayor tolerancia. La correspondencia que el AGA conserva, también en el mismo expediente, sobre las dificultades que fueron surgiendo para que se verificara el estreno confirma ese temor a eventuales escándalos. Estos fueron los hitos principales de tan largo y prolijo proceso:


  El 12 de marzo de 1966, Marsillach presentó la solicitud para la guía de representación en un documento que dice lo siguiente:


  ILMO. SR.:

  Como Empresario de la Compañía teatral TEATRO MARÍA GUERRERO, solicito la autorización que exige la Orden del Ministerio de Información y Turismo de 16 de febrero de 1963 para representar la obra titulada “EL ÁGUILA DE BLASÓN”, cuya sinopsis argumental, autor, cuadro artístico que ha de interpretarla, teatro y ciudad de estreno o reposición, y datos complementarios de carácter técnico y artístico se expresan al dorso de esta instancia.

  A tal fin, acompaño tres ejemplares mecanografiados del texto literario de la obra, comprometiéndome a que todas las alteraciones que con respecto al libreto de la misma y demás datos expuestos me vea obligado a realizar, serán sometidos previamente a la aprobación de este Centro directivo. En consecuencia:

  SOLICITO de V.I. se sirva ordenar que me sea expedida la oportuna guía de representación.

  Dios guarde a V. I. muchos años.

  Madrid, 12 de Marzo de 1966

  P.A.

  [Rubricado]

  ILMO. SR. DIRECTOR GENERAL DE CINEMATOGRAFÍA Y TEATRO. MADRID


  En el documento figuran además cumplimentados los datos siguientes:


  Título de la obra: EL ÁGUILA DE BLASÓN

  Género: Dramático

  Autor: RAMON DEL VALLE-INCLÁN

  Nacionalidad: Española

  Nombre y domicilio del peticionario: Admón. Gral de los Teatros Oficiales.- Teatro María Guerrero.

  Cuadro artístico de la Compañía: Nuria Torray, Antonio Casas, Gemma Cuervo, José María Prada, Maruchi Fresno, Carlos Ballesteros, José Vivó, Fernando Guillén, Enrique Vivó, Pilar Muñoz, Conchita Bardem, Luis Morris, Mercedes Barranco, Charo Soriano

  Fecha o temporada de estreno o reposición: 10 de Abril de 1966

  Teatro y localidad en que ha de efectuarse: Madrid.- Teatro María Guerrero

  Director: Adolfo Marsillach

  Decorador: Mampaso

  Figurinista: Mampaso


  Pero García Escudero no debía de tenerlas todas consigo, porque el día 15 de marzo escribió al ministro Fraga el documento siguiente, mecanografiado y con el sello del Ministerio de Información y Turismo. Dirección General de Cinematografía y Teatro:


  ASUNTO: Autorización de obras de teatro

  DEL DIRECTOR GENERAL DE CINEMATOGRAFÍA Y TEATRO AL EXCMO. SR. MINISTRO

  Para consulta, te envío:

  1º”LA DOBLE HISTORIA DEL DOCTOR VALMY”, de Antonio Buero Vallejo […]

  2º”ÁGUILA DE BLASÓN”. Como ya sabes, está prevista, en principio, para el MARIA GUERRERO, donde la dirigirá Marsillach, mientras José Luis Alonso pone “La dama boba” en el ESPAÑOL. Te adjunto el texto, ya bastante limado del que no obstante la Comisión ha suprimido todo lo que va en rojo, tanto del texto como de las acotaciones de acción. En cuanto a la segunda escena en casa de “La Pichona” (folios 96 a 102), la Junta entiende que se podría autorizar con determinados cortes y cuidando mucho la realización. Mi opinión es que la escena es muy fuerte en todos los sentidos; aunque todavía lo es más en el texto original de Valle-Inclán, y que más vale suprimirla íntegramente que no darla con una serie de retoques y de limitaciones que a ciertos sectores molestaría más que la misma supresión y en los que, además, sería muy difícil no extralimitarse.

  3º TEATRO DE CÁMARA

  […]

  Madrid, 15 de marzo de 1966

  GARCIA ESCUDERO


  El Ministro, “en uso de sus facultades reglamentarias”, decide prohibir de la obra de Buero y acepta las supresiones propuestas en la de Valle

  16-III-66

  GARCIA ESCUDERO


  El día 17 de marzo se procedía a autorizar la representación de Águila de blasón, bajo las condiciones que detallaba la perceptiva guía de censura:


  Guía de censura

  Vista la instancia suscrita por con fecha 14 de marzo de 1966 CONSIDERANDO

  Esta Dirección General ha resuelto AUTORIZAR la obra titulada “ÁGUILA DE BLASÓN”, original de D. Ramón Valle Inclán, adaptación de que ha de representar la Compañía T. María Guerrero bajo las condiciones que se establecen al dorso.

  Lo que comunico a Vd. para su conocimiento y demás efectos.

  Madrid, 17 de marzo de 1969

  EL DIRECTOR GENERAL,

  Sr. Director de la Compañía TEATRO MARIA GUERRERO


  Al margen figura la siguiente nota mecanografiada: “A RESERVA DEL VISADO DEL ENSAYO GENERAL” y en el reverso las “CONDICIONES PARTICULARES”:


  La presente guía de censura queda sometida a las siguientes condiciones:

  1ª Es intransferible, bajo la responsabilidad del cedente y del concesionario.

  2ª Toda alteración de los datos establecidos en la petición o cualquier modificación del texto aprobado que no cuenten con la aprobación expresa de la Dirección General de Cinematografía y Teatro, será considerada como causa de caducidad de esta guía de censura.

  3ª Este documento carece de validez si no se acompaña al mismo el libreto sellado en todas sus páginas por la Dirección General de Cinematografía y Teatro y en cuya cubierta constará, además de la fecha del sellado, la compañía a que pertenece y el número de esta guía.

  4ª La Dirección General de Cinematografía y Teatro se reserva el derecho de inspeccionar en todo momento la representación de la obra autorizada, pudiendo delegar esta facultad en los Delegados Provinciales e Inspectores.

  5ª Solamente se permitirá la entrada de menores de dieciséis años a la representación de aquellas obras en cuya guía de censura conste la calificación de tolerada o recomendable para menores.

  6ª El falseamiento de cualquiera de los datos consignados en la petición de censura será tramitado de acuerdo con la ley en vigor.

  7ª Contra la resolución recaída podrá interponerse recurso ante el Excmo. Subsecretario de Educación Popular.

  8º SUPRESIONES: Ninguna

  9º RADIABLE: No


  Y aun después de expedida la guía de censura, García Escudero seguía con sus vacilaciones, por lo que escribe una nueva carta a Fraga en la que le apremia a que resuelva sus inquietudes respecto a la representación de Águila de blasón. El documento está también mecanografiado y lo encabeza el mismo membrete oficial. Su contenido es el siguiente:


  ASUNTO: “ÁGUILA DE BLASÓN”, de Valle-Inclán

  DE DIRECTOR GENERAL DE CINEMATOGRAFÍA Y TEATRAL AL EXCMO. SR. MINISTRO

  Como sabes, está prevista para estrenarse en el María Guerrero el próximo Domingo de Resurrección, “ÁGUILA DE BLASÓN”. En su momento te sometí la obra, para obtener autorización. La Junta de Censura había suprimido determinadas palabras y situaciones. Quedaba una escena, la que figura desde la página 96 a la 102 del ejemplar adjunto, a la que la Junta de Censura no puso reparos (salvo en cuanto a la necesidad de vigilar la puesta en escena), pero que yo temía que pudiera resultar demasiado fuerte para representarla en el María Guerrero. Es la escena en que “Cara de Plata” y “Don Farruquiño” van a casa de “La Pichona” con el cadáver que han robado en el cementerio y, mientras “Don Farruquiño” le mete en un caldero para desprender la carne y dejar limpio el esqueleto que desea vender, “Cara de Plata” se acuesta con “La Pichona”.

  En este momento surge un problema imprevisto y es el temor, bastante fundado, según me dicen, de que los herederos de Valle-Inclán nieguen su autorización para la representación si se impone la supresión de toda esa escena. Una de las hijas ha manifestado ya a la Sociedad de Autores su disconformidad, en principio, y aunque se confía en los otros cuatro hijos la convenzan y en todo caso son mayoría con poder decisorio, lo que se teme, repito, es que se sumen a la actitud de aquella si se mantiene el criterio expuesto.

  Marsillach me pide que antes de dar estado formal a la decisión del Ministerio, se considere el asunto, pues alega que el texto de la escena, tal y como ha quedado en la versión que va a representarse, no tiene nada grave, lo cual es cierto, y se asegura que tiene pensada una puesta en escena que evitará los reparos de forma que se puedan encontrar en cuanto a la parte amorosa de dicha escena, cumplimentando las supresiones que aparecen con lápiz rojo en las acotaciones del texto y haciendo que, también según en el texto, antes de acostarse con “Cara de Plata”, la “Pichona” tire un zapato al candil y lo apague, con lo que la pareja en cuestión quedará absolutamente fuera de la vista del espectador, que sólo podrá ver a “Don Farruquiño” débilmente iluminado por la luz del fuego, mientras continúa su macabra operación en el caldero, operación a la que Marsillach quiere dar un carácter absolutamente esperpéntico y grotesco, que le quita asimismo toda gravedad.

  Personalmente y dado el nuevo cariz que ha tomado el asunto, no me parece mal esta solución, condicionándola, como es natural, a un cuidadoso visado de la puesta en escena y teniendo en cuenta que la Junta de Censura autorizó dicha escena y que la sugerencia de prohibición era mía, en previsión de reparos de presentación que pueden quedar remediados si el montaje se hace como se asegura. Esa solución evitaría la posibilidad de una negación por los herederos del autor, que resultaría muy escandalosa a estas alturas, cuando la obra ha sido anunciada como parte del plan total de conmemoración de los aniversarios de Arniches, Benavente y Valle-Inclán, e incluso tiene ya reparto preparado y ha empezado ya a ensayarse.

  En todo caso, me parece obligado consultarte, a cuyo efecto te envío el ejemplar de la obra por si deseas releer la escena, lo cual te llevará cinco minutos escasos. Te agradecería mucho que me dieras el parecer, si te es posible, en el mismo aeropuerto, antes de salir mañana para Mónaco, por la urgencia del asunto.

  Madrid, 21 de marzo de 1966

  [Rubricado]


  La oficiosidad del Director General y su temor a las escenas de la obra que resultaran escandalosas pudieron llegar a oídos de Carlos Valle-Inclán, quien, presumiblemente en aquellos días envió un telegrama, cuyo más que probable receptor sería Adolfo Marsillach. No consta la fecha ni tampoco el nombre completo del destinatario, porque el papel ha quedado rasgado, pero sí se conservan las letras ch en el final del nombre a quien el texto iba dirigido, lo que hace verosímil la hipótesis apuntada. Por lo demás, Pío Cabanillas, subsecretario del Ministerio, haría referencia, en una carta enviada pocos días después, a un telegrama que Carlos Valle-Inclán había remitido a Marsillach. A juzgar por el comentario de Cabanillas, el contenido del telegrama no puede ser otro que este que se conserva en el archivo y que dice lo siguiente:


  PO/A/170 MADRID PONTEVEDRA 741 78 26 1745

  PARA CONTESTAR PREGUNTAS CORRESPONSAL EXTRANJERO NECESITO SABER SI CENSURA MINISTERIO DE INFORMACIÓN PROHÍBE ESCENAS ENTERAS ÁGUILA DE BLASÓN PUNTO DE SER CIERTA SEMEJANTE INTERVENCIÓN ESTIMO PROCEDE RECURRIR VEJATORIA ABSURDA MEDIDA PUNTO NO PUEDO CREER QUE SE UTILICE EL CENTENARIO DE VALLE-INCLÁN PARA DESDE UN TEATRO NACIONAL MUTILAR SU OBRA PRECISAMENTE CUANDO SE LEVANTA CENSURA PREVIA PRENSA INFÓRMEME CON TODA EXACTITUD PARA ACTUAR SIN RIESGO DE SER RECTIFICADO SALÚDALE CARLOS DEL VALLE INCLÁN


  Sí figuran, sin embargo, los datos de la carta mecanografiada que Pío Cabanillas envió el 23 de marzo de 1966 desde Madrid a Carlos Valle-Inclán a su domicilio de Pontevedra. El contenido es el que sigue:


  Madrid, 23 de marzo de 1966

  Sr. D. Carlos Valle-Inclán

  Mi querido amigo:

  Te supongo informado de que nuestro Teatro Oficial “María Guerrero” desea estrenar, el próximo Domingo de Resurrección, la obra de tu padre (q.e.p.d.) “ÁGUILA DE BLASÓN”.

  He tenido conocimiento de que han surgido ciertas dificultades para obtener vuestro permiso. Me dirijo a ti para rogarte, muy encarecidamente, que acojas con interés personal este asunto y lo resuelvas de modo satisfactorio.

  Ignoro si has recabado el conocimiento del texto que vamos a representar en el “María Guerrero”. En el caso de que así fuera puedo asegurarte que hemos operado con el máximo respeto para la obra original, con las únicas limitaciones mínimas que las características del texto, de imposible representación en algunos aspectos, imponen en cuanto a su realización escénica, y tomando incluso como antecedente para ello, la forma y condiciones en que “ÁGUILA DE BLASÓN” se ha representado ya, por el Teatro Universitario de la Facultad de Derecho, tan interesado en la labor del máximo nivel artístico y cultural.

  Por ello, quiero significarte que nuestra realización de “ÁGUILA DE BLASÓN”, responderá fielmente a su montaje y texto al original que pretendemos llevar a la escena.

  Creo que ello respeta también el criterio artístico y literario de tu padre, al plantearse la realización de sus obras, ya que conocía perfectamente las limitaciones a que obliga un escenario.

  Estoy seguro de tu absoluta confianza en nosotros y de la colaboración que te pido, y espero que en el más breve plazo me contestes, con el fin de dejar ultimado, en todos los aspectos, el propósito que nos anima de rendir homenaje a tu ilustre padre en el Primer Centenario de su nacimiento.

  Un fuerte abrazo de tu buen amigo,

  Pio Cabanillas [sin rúbrica]


  A la carta mecanografiada se añade una “nota escrita por el Sr. Subsecretario de su puño y letra”, que dice: “Las escenas que no incluimos te las puedo concretar, porque yo mismo he comprendido la imposibilidad. Dime lo que te parece e incluso las fórmulas de “supresión” que creas más convenientes”.

  El cruce de misivas continuó con la respuesta de Carlos Valle-Inclán al subsecretario Cabanillas. Desde Pontevedra, el hijo del dramaturgo le escribió una carta mecanografiada que lleva fecha del 27 de marzo y en la que no es difícil advertir las reticencias de este ante la torticera actitud del Ministerio de Información y Turismo:


  Carlos del Valle-Inclán

  Pontevedra, 27 de marzo de 1966

  Excmo. Sr. D.

  Pio Cabanillas

  Madrid

  Mi querido Pio:

  Contesto a tu carta del 23 recibida ayer pese a su carácter urgente.

  En primer lugar muchísimas gracias por la atención que supone escribirme y, en segundo, decirte que haces muy bien en estar seguro de mi absoluta confianza sobre cuanto hagáis para que Valle-Inclán se monte, por primera vez, en un Teatro Nacional.

  En los Teatros Nacionales de Francia, y en la temporada de 1963, se representaron dos obras, casi al mismo tiempo, Luces de Bohemia, todavía sin estrenar en España, y Divinas Palabras.

  En la medida que podía apoyar yo vuestros propósito, autorizando la obra, la ofrecí tan pronto como me lo pidieron y, dado lo que me dices, espero que podré prestar mi asentimiento al texto que se va a representar para lo cual ten la bondad de enviármelo.

  Ahora bien, según noticias que no me merecen crédito, por proceder de ambientes muy politizados, se han suprimido escenas enteras y no por las limitaciones a que obliga el escenario del Teatro María Guerrero y sí, por alta, rotunda, personal e inapelable orden. Celebraré que sean meros bulos.

  He de añadirte que el antecedente de la representación realizada el año de 1960 por el TEU de la Facultad de Derecho, no puede tenerse en cuenta entre otras razones porque se hizo sin autorización alguna.

  Envíame, pues, el texto que se va a poner de ÁGUILA DE BLASÓN y puedes estar segurísimo que lo miraré con la mejor voluntad, y en la idea de que para Valle-Inclán no aplica la censura, como me susurran, manga distinta que la utilizada con “La Celestina”, “Virginia Woolf” o “Después de la caída”.

  En espera, pues, de tus noticias para poder servirte como merece tu atención y reiterándote mi gratitud por ella te abraza

  Carlos [rubricado]


  Aunque Cabanillas mantuvo la compostura en su respuesta, parece evidente el desagrado que le causaron los comentarios y sospechas vertidas en la carta de Carlos Valle-Inclán. En su respuesta del 31 de marzo (curiosamente la fecha no consta en el documento que finalmente se envió a Carlos Valle-Inclán) trató de combinar la cortesía con su voluntad persuasión, pero no logró evitar una innecesaria prolijidad de explicaciones, dilaciones y evasivas que muestran a las claras la incomodidad del Ministerio ante un asunto que se estaba volviendo muy espinoso. Por ello, se redactó en primer lugar la minuta que figura a continuación, pero, acaso insatisfecho con alguna expresión que pudo parecerle excesivamente beligerante, y necesitado tal vez de algunas explicaciones suplementaria, introdujo algunas correcciones escritas a mano sobre esta minuta, de la que saldría una segunda carta –la que se remitió definitivamente a Carlos Valle-Inclán–. Entre las dos advertimos pequeñas pero significativas diferencias. Ofrecemos en primer lugar el texto de la minuta y, detrás, el de la carta finalmente remitida:


  D. Carlos Valle-Inclán

  Pontevedra

  Querido Carlos:

  Contesto a tu carta del día 27. Te agradezco muy de veras la confianza que depositas en nosotros para todo cuanto hagamos, a fin de que “ÁGUILA DE BLASÓN” se estrene en nuestro Teatro Nacional “María Guerrero” con fecha inmediata al Domingo de Resurrección.

  Como tu mismo indicas los rumores, bulos e informes, que han llegado hasta ti, responden a maniobras que se perfilan claramente, que carecen de fundamento y que en manera alguna debemos consentir que prosperen, sin embargo a la vista del telegrama que has dirigido a Marsillach, compruebo que te has dejado influir por las tendenciosas informaciones que te han llegado.

  En ningún caso la censura juzga con distinto y más riguroso criterio a Valle-Inclán que a Rojas, Edward Albee o Arthur Miller. En su dictamen sobre “ÁGUILA DE BLASÓN”, se limitó a suprimir la palabra “cabrón”, atendiendo para ello al criterio reiteradamente mantenido sobre expresiones de esta índole.

  Independientemente de enviarte el ejemplar de “ÁGUILA DE BLASÓN” –cuyo conocimiento me recabas–, en cuanto que el copista nos lo entregue, puesto que tiene que trabajar sobre los únicos que disponemos para ensayos, deseo informarte que en la versión escénica considerada por nosotros como representable en un escenario oficial, sobre el que pesan limitaciones que afortunadamente pueden desconocer los de la empresa privada, se respeta el texto literario íntegro de Valle-Inclán, con la excepción de los vocablos a que antes he hecho referencia y las siguientes modificaciones de acción, que le señalo detalladamente en hoja aparte.

  Sobre la supresión la escena VIIª de la jornada IVª, debo hacerte saber que podríamos deber adoptado criterio distinto, pero hemos creído que, ante los inevitables e insuperables obstáculos que su realización escénica ofrecía, que nos hubiera obligado a desvirtuar, en muy importantes aspectos, su auténtica significación, hemos creído más prudente y honrado para la propia obra, eliminar su montaje que, por otra parte, no hemos juzgado de importancia fundamental en orden a sus valores literarios, teatrales y dramáticos, sobre todo en lo que se refiere al personaje central protagonista de las tres comedias bárbaras “CARA DE PLATA”, “ÁGUILA DE BLASÓN” y “ROMANCE DE LOBOS”, en la segunda de las cuales adquiere su mejor vigor y expresión dramática.

  Si te cité como antecedente de nuestra versión escénica de “ÁGUILA DE BLASÓN”, la forma en que esta misma obra fue representada en sesión minoritaria y de Cámara por un teatro de carácter universitario, lo hice con el propósito de poner de manifiesto que, aún en el ámbito reducido e indiscutiblemente selecto en un orden cultural de tal escenificación, se consideró, tanto que la obra no perdía ninguno de sus valores con las adaptaciones sobre los cuales te informo, como la especial apreciación de algunas obligadas limitaciones en las cuales no tuvimos intervención alguna, ya que si “ÁGUILA DE BLASÓN” se representó por dicho Grupo sin vuestro previo permiso para ello, tampoco se recabó nuestra autorización.

  Podría extenderme en otras consideraciones comparativas referidas a las obras que citas en tu carta, con el evidente temor de que hayamos procedido con Valle-Inclán más rigurosamente que con sus autores. Sobre este punto solo deseo hacerte constar que no existe en ninguna de ellas escena o situación análoga a la que hemos suprimido en el montaje de “ÁGUILA DE BLASÓN”, sobre la que vuelvo a manifestarte que, o se realiza de una forma íntegra sin matizaciones que podrían suponer una evidente traición al texto y a su significado, o nos atenemos al criterio que hemos seguido y que nos parece el más honrado y respetuoso para la misma.

  En espera de tu contestación, te envío un cordial y afectuoso saludo, Firmado. Pío Cabanillas [sin rúbrica]


  D. Carlos Valle-Inclán

  Pontevedra.-

  c/ Benito Corbal. 27

  Querido Carlos:

  Contesto a tu carta del día 27. Te agradezco muy de veras la confianza que depositas en nosotros para todo cuanto hagamos, a fin de que “ÄGUILA DE BLASÓN” se estrene en nuestro Teatro Nacional “María Guerrero” en fecha inmediata al Domingo de Resurrección.

  Efectivamente, los rumores, bulos e informes, que han llegado hasta ti, y que por otra parte refleja el telegrama que has dirigido a Marsillach, y del que éste nos ha dado cuenta, como es natural, responden a maniobras que se perfilan claramente de motivaciones, por supuesto ajenas al arte, pero que carecen por completo de fundamento.

  En ningún caso la censura ha juzgado con distinto y más riguroso criterio a Valle-Inclán que a Rojas, Edward Albee o Arthur Miller. Concretamente, del texto de “ÁGUILA DE BLASÓN”, sólo ha prohibido la palabra “cabrón”, atendiendo para ello al criterio reiteradamente mantenido sobre expresiones de esta índole. Ahora bien; sabes perfectamente que la obra teatral de tu padre (cuyo altísimo valor queda fuera de duda y en atención al cual hemos escogido una de sus piezas más importantes para conmemorar su aniversario) no fue escrita para la escena por mucho que se extremen los criterios de tolerancia, y no aquí, sino en cualquier país y circunstancia. Es el caso en “ÁGUILA DE BLASÓN” del final de la escena IV, de la Jornada Segunda, en la que D. Pedrito, según acotación del texto original, ciñe con sus brazos a Liberata, la derriba y posee; de la escena VI de la Jornada Tercera, en que la Preñada se alza la basquiña y descubre el vientre hidrópico, y de la escena VII, de la Jornada Cuarta, en que mientras D. Farruquiño mete al muerto en el caldero, lo cuece y lo voltea, la Pichona, en la cama, se entrega a Cara de Plata en una acción que el texto literario apostilla con singular crudeza.

  En cuanto a la Primera escena, ha parecido suficiente sustituir el hecho de la violación por la insinuación de la misma, derribando el hombre a la mujer y besándola; no ha parecido que plantease ningún problema la supresión de la acción de la Preñada en la Segunda escena citada; en cuanto a la última, se ha adoptado por su total supresión, en atención a que, de haberse pretendido una fidelidad absoluta al texto original, habría que mostrar a los dos amantes en la cama simultaneando sus relaciones amorosas y el diálogo con D. Farruquiño, lo que evidentemente era irrepresentable, y cualquier clase de limitaciones y arreglos en la presentación nos han parecido menos respetuosos con la obra que eliminar el montaje de la escena, que por otra parte no es de ninguna manera sustancial en orden a los valores dramáticos de la obra, centrados, sobre todo en el personaje central, protagonista de las tres comedias bárbaras: “Cara de Plata”, “ÁGUILA de Blasón” y “Romance de Lobos”, en la segunda de las cuales adquiere aquél su mayor vigor y expresión dramática.

  A este propósito te cité, como antecedente de nuestra versión escénica de “ÁGUILA DE BLASÓN”, la forma en que esta misma obra fue representada en sesión minoritaria y de cámara por un Teatro Universitario. La circunstancia de que la representación se llevara a cabo sin vuestra autorización, (tampoco se recabó la de este Ministerio), no obsta para el valor del antecedente, pues pone de manifiesto que, aún en el ámbito reducido e indiscutiblemente selecto en un orden cultural de tal escenificación, se consideró, tanto la necesidad de las supresiones como que la obra no perdía ninguno de sus valores con las adaptaciones sobre las cuales te informo. Incluso se suprimió, en este montaje universitario, la escena VI, en la que D. Farruquiño y Cara de Plata roban el cadáver del cementerio, que nosotros hemos respetado. Estas son las únicas modificaciones de la obra, como comprobarás por el ejemplar que te enviaré en cuanto el copista nos lo entregue, puesto que tiene que trabajar sobre los únicos que disponemos para ensayos.

  Podría extenderme en otras consideraciones comparativas, referidas a las obras que citas en tu carta, con el evidente temor de que hayamos procedido con Valle-Inclán más rigurosamente que con sus autores. Sobre este punto solo debo hacerte constar que ninguna de ellas se ha representado en escena o situaciones como la que hemos suprimido en el montaje de “ÁGUILA DE BLASÓN”, y que precisamente “LA CELESTINA” por razones análogas a las que concurren en las piezas de tu padre, ha sufrido para su representación escénica innumerables e imprescindibles adaptaciones y cortes. Hay en “LA CELESTINA”, como sabes muy bien, alguna escena similar a la que hemos suprimido en “ÁGUILA DE BLASÓN”, pero menos fuerte y que, no obstante, ha sido también suprimida, sin suscitar la menor extrañeza en nadie. Pero no creo necesario más que lo dicho para disipar cualquier duda que pudieras tener, y permitirte compartir en términos absolutos nuestros puntos de vista. Nuestro deseo es celebrar el Centenario de Valle-Inclán honrando su memoria como se merece. En todo caso, si tú lo deseas, podrías venir a Madrid y hablar directamente sobre este asunto. Más todavía si pudieras honrar con tu asistencia, como invitado nuestro, el estreno de “ÁGUILA DE BLASÓN”, por nuestro Teatro Nacional “María Guerrero”.

  En espera de tu respuesta te envío un cordial y afectuoso saludo.

  Firmado: Pío Cabanillas Gallas [sin rúbrica]


  Dos días más tarde, Carlos Valle-Inclán, contestó a Cabanillas. El tono, como de su corresponsal, sigue siendo prudente y correcto, pero en modo alguno confiado y franco:


  Carlos del Valle-Inclán

  Pontevedra, 2 de abril de 1966

  Sr. D.

  Pío Cabanillas

  Madrid

  Querido Pío:

  Por tu última carta, urgente y sin fecha, me entero de las supresiones que la censura ha practicado sobre ÁGUILA DE BLASÓN. Aguardo, ahora, a conocerlas mejor sobre el ejemplar cuyo envío me anuncias.

  He de añadirte que me extraña muchísimo el silencio de Marsillach al telegrama que conoces y que, en conversación que mantuvo conmigo, el pasado febrero, no mencionó para nada, puedo estar equivocado, los cortes que señala tu carta.

  Yo no se como tú “si en cualquier país y circunstancia” se procedería como aquí, y ahora, con Águila de Blasón, pero sí se, perfectamente, lo que hizo el Ministerio de Información con Divinas Palabras y puedo asegurarte que no hicieron lo mismo en París ni tampoco en Suecia y Argentina cuando se representó dicha obra.

  Agradezco muchísimo tanto la invitación que me haces como el interés que pones en este asunto y haré cuanto esté en mi mano para corresponder a todas esas atenciones.

  Un abrazo, Valle-Inclán [rubricado]


  Finalmente Pío Cabanillas remitió a Carlos Valle-Inclán la copia del texto que este reiteradamente le solicitaba. La carta que acompaña al envío no lleva fecha, pero este se produjo probablemente el día 4 o el 5 de abril:


  Sr. D. Carlos del Valle Inclán

  Benito Corbal, 27

  Pontevedra

  Mi querido amigo:

  Como continuación a mi carta de 31 de marzo último, y conforme a lo que en ella te indicaba, te acompaño el ejemplar de “ÁGUILA DE BLASÓN”, cuyo texto y acotaciones de acción responden, exactamente, al montaje que estamos llevando a cabo.

  Un cordial y afectuoso saludo de tu buen amigo

  Firmado: Pio Cabanillas Gallas [sin rúbrica]


  Es posible que la lectura del texto censurado dejara satisfecho a Carlos Valle-Inclán o tal vez se produjo la entrevista que relata Marsillach en sus memorias, aunque no tenemos otra constancia documental de aquel encuentro, pero el hecho es que finalmente el hijo del dramaturgo autorizó el estreno de Águila de blasón, como confirmó en un telegrama remitido al ministro: No figura la fecha. El texto es el siguiente:


  MANUEL FRAGA IRIBARNE. MINISTRO DE INFORMACIÓN Y TURISMO

  PO A 75 MADRID DE PONTEVEDRA 2104 52 12 10/45

  CONFIRMO AUTORIZACIÓN SIN RESERVAS ESTRENO ÁGUILA DE BLASÓN PUNTO CONCEDIDO ESFUERZO Y PROPÓSITO MINISTRO HONRAR FIGURA VALLE INCLÁN OFREZCO LEALTÍSIMA COLABORACIÓN PUNTO IMPOSIBLE ACEPTAR INVITACIÓN TE AGRADEZCO PROFUNDAMENTE PUNTO CELEBRASE HABLAR DENTRO DE UN MES EXTENSAMENTE PUNTO MUCHO ÉXITO PUNTO CORDIALES SALUDOS PUNTO=CARLOS DEL VALLE INCLÁN=


  Podemos imaginar que García Escudero respiró por fin tranquilo después de las azarosas semanas transcurridas. Y quiso dejar constancia de su agradecimiento personal con otra carta, oficiosa como las otras, pero impregnada esta vez también por el servilismo y el obstinado propósito de mostrar cuánto habían cambiado las cosas desde su presencia y la del Ministro al frente del departamento de Información y Turismo:


  Sr. D. Carlos del Valle-Inclán

  Benito Corbal, 27

  Pontevedra

  Mi querido amigo:

  El Ministro me ha informado de que, gracias a su intervención, ha quedado satisfactoriamente resuelto el permiso para la representación, por nuestro Teatro Nacional “María Guerrero”, de la obra de D. Ramón del Valle Inclán “ÁGUILA de BLASÓN”. Me consta el profundo agradecimiento del Ministro, que él mismo le ha manifestado en telegrama, pero deseo darle también yo personalmente las gracias por las facilidades que para ello nos ha otorgado, y por su comprensión tan patentemente puesta de manifiesto.

  Cumpliendo, no obstante, lo que el Subsecretario le indicaba a Vd. en su telegrama de ayer, me permito enviarle el texto literario de “Divinas Palabras” definitivamente aprobado por la censura, con fecha 4 de agosto de 1960, es decir, en etapa anterior a la actual y cuando aún no había sido constituida la Junta de Censura de Obras de Teatros.

  Conoce Vd. perfectamente las lamentables incidencias y las dificultades que este dictamen originó en su día, y el libreto que le envío, en comparación con el de “ÁGUILA DE BLASÓN”, le permitirá apreciar las grandes diferencias con el nuevo criterio, de máximo respeto a la obra literaria de su padre, con que el Departamento ha procedido al autorizar “ÁGUILA DE BLASÓN”.

  Es nuestro propósito rendir, con las representaciones que se iniciarán el próximo día 13 de la obra de su ilustre padre, el homenaje nacional que se le debe, y puedo asegurarle que éste responderá en todos los aspectos, y es para mí el más importante el respeto a su obra original, a las exigencias que impone el alto rango que en nuestras letras ocupa D. Ramón del Valle Inclán. Esta garantía no la doy solamente como Director general, sino como escritor, muy encariñado hace años con la obra de Valle Inclán; incluso creo recordar que alguno de mis comentarios periodísticos, hace ya bastantes años, motivó una amable carta que Vd. me dirigió.

  Muy cordial y atentamente le saluda

  Firmado: José María García Escudero [rubricado]


  El estreno se celebró por fin el miércoles 13 de abril de 1966 en el Teatro María Guerrero, a las once de la noche. La previsión inicial de estrenar la obra en el domingo de Pascua –que aquel año se celebraba el día 10 de abril– se retrasó hasta el miércoles de la semana siguiente. Como era costumbre entonces, Marsillach publicó, en ABC, una antecrítica del espectáculo, el mismo día 13. Este diario incluyó también un anuncio de la función; tal y como hicieron otros periódicos, entre ellos, Ya (13.IV.1966, pág. 30).


  Para la ocasión se editó un lujoso programa de mano (se conserva un ejemplar en la Biblioteca de la Fundación Juan March en Madrid), confeccionado por Mampaso y que constaba de veinte páginas de formato mayor que el folio. Llevaba al frente la leyenda: Teatro María Guerrero. Águila de blasón, de Ramón del Valle-Inclán. 1866-1936. Homenaje en el primer centenario de su nacimiento. El programa incluye reproducciones de autógrafos de Valle, caricaturas y fotografías hechas al escritor, cubiertas de algunas de sus obras, una carta de Antonio Machado, testimonios sobre Valle-Inclán escritos por Azorín, Benavente, Juan Ramón, etc., o textos del propio Valle. Nada se decía del espectáculo, excepto la relación pormenorizada del reparto y la ficha técnica, lo cual incidía en la dimensión institucional del homenaje y soslayaba la actualidad de su teatro.


  El reparto (por orden del diálogo, tal como aparece en el programa de mano) y la ficha técnica fueron los siguientes:


  Fray Jerónimo: Carlos Ibarzábal

  Una vieja: Milagros Guijarro

  Una moza: Maribel Altés

  Un monago: Fernando Bronchud

  Otra vieja. Margarita Díaz Cembreros

  Otra moza: Charo Tijero

  El caballero: Antonio Casas

  Sabelita: Nuria Torray

  Doña Rosita: Conchita Bardem

  Rosita María: Paloma Hurtado

  La roja: Pilar Muñoz

  El zagal: Víctor Blas

  El capitán: Víctor Losada

  El vecino: Fernando Dal

  Un ladrón: Guillermo Atlántico

  Otro ladrón: Eduardo Verger

  El ladrón: José Luis San Juan

  Don Galán: José María Prada

  Pedro Rey: José Vivo

  Liberata: Gemma Cuervo

  Don Pedrito: Fernando Marín

  Doña María: Maruchi Fresno

  La manchada: Paloma Pagés

  Rosalva: Conchita Leza

  Andreíña: Julia Lorente

  El alguacil: Víctor Fuentes

  El escribano: Luis Morris

  El capellán: Félix Navarro

  Don Gonzalito: Julio Navarro

  Don Mauro: Carlos Villafranca

  Don Rosendo: Jacinto Martín

  Don Farruquiño: Fernando Guillén

  Cara de plata: Carlos Ballesteros

  El señor Ginero: Fernando Chinarro

  Una señora: Milagros Guijarro

  Un criado: Eduardo Verger

  Otra señora: Margarita Díaz Cembreros

  El abuelo: Juan Amezaga

  El rapaz: José Luis San Juan

  La preñada: Charo Soriano

  El marido: Alfredo Cembreros

  La suegra: Carola F. Gómez

  La pichona: Marcela Yurfa

  La gazula: maría Luisa Hermosa

  La bisoja: Silvia Roussin

  El peregrino: Sergio Vidal

  Un hombre: Javier Lozano

  El barquero: Jaime Segura

  Mujer 1ª: Maribel Altés

  Mujer 2ª: Charo Tijero


  Vestuario: H. Cornejo

  Zapatería: Borja

  Realización de decorados: Manuel López

  Carpintería: M. Pinto

  Luminotecnia: José L. Rodríguez

  Maquinaria: Ricardo Díaz

  Jefe de maquinaria: Guillermo Nieto

  Jefe electricista: José R. Mayoral

  Utilería: Antonio Gutiérrez

  Atrezzo: Mateos

  Regidor: Mariano de las Heras

  Apuntador: Manuel Márquez

  Efectos sonoros: S.I.R.E.

  Bocetos y figurines: Manuel Mampaso

  Secretario de dirección: Francisco Abad

  Dirección: Adolfo Marsillach


  El extenso reparto estaba compuesto por actores que contaban ya con un sólido prestigio entonces y por jóvenes que desarrollarían una carrera profesional estimable. Sin embargo, el papel del caballero le fue encomendado a Antonio Casas, un actor menos habitual en los escenarios que en las pantallas, aunque tampoco carecía de experiencia teatral. Los demás nombres que se ocuparon de los papeles más importantes del dramatis personae eran o serían actores recurrentes en los teatros públicos y también en las salas comerciales. La interpretación fue muy bien valorada por la crítica, en términos generales. La labor del protagonista, Antonio Casas, y, sobre todo, la de José María Prada y la de Gemma Cuervo figuran entre las que recibieron más alabanzas.


  De las fotografías que se conservan, especialmente del reportaje de Gyenes (en CDT), y también de las críticas, comentarios y entrevistas que entonces se publicaron podemos extraer alguna información sobre los rasgos estéticos del espectáculo, que se completan con las notas que publicó poco más tarde Marsillach en Primer acto (n. 82, 1967, págs. 22-27) y que se recogieron después en el volumen Un teatro necesario. Escritos sobre el teatro de Adolfo Marsillach (Hormigón, 2003, 429-432).


  Uno de los aspectos más discutidos –y posiblemente más novedosos– fue la iluminación, que, en algunos momentos, dejaba la escena en semipenumbra, y que jugaba con sombras y contraluces, lo que proporcionaba un tratamiento de corte expresionista, asociado a la violencia de la acción y a la oscuridad moral de las conductas de los personajes. A muchos críticos les gustó, a otros les pareció que el escenario quedaba insuficientemente iluminado. El espacio escénico, único y polivalente, se basaba en un decorado fijo, que se reforzaba con elementos suspendidos o montados en carros. Llamó la atención el uso de efectos sonoros, de tramoya y de maquinaria que, junto a los sesenta y dos cambios de luz, contribuían a los constantes cambios de espacio indicados en el texto. Intervinieron tres perros en el espectáculo, uno de los cuales, un perro lobo especialmente amaestrado y propiedad de Marín, había participado ya en algunas películas y sorprendió por la precisión de sus intervenciones. Marsillach aseguró haber seguido con fidelidad las acotaciones de Valle como guía para su trabajo y Mampaso dibujó los figurines desde criterios realistas de adecuación a la época.


  La dirección de escena mereció alabanzas, en algunos casos entusiastas, y también la escenografía y los figurines. Todos parecen coincidir en el esmero con que se llevó a cabo una escenificación que ponía de manifiesto la belleza deslumbrante del teatro de Valle-Inclán.


  El espectáculo se prolongó hasta las dos y diez de la madrugada y terminó con grandes ovaciones y bravos, que se extendieron al entonces ritual aplauso al escenario vacío en recuerdo del dramaturgo. Algún cronista consignó que el telón se había alzado hasta doce veces.


  Entre las referencias que la crítica académica posterior ha dedicado al espectáculo merecen destacarse la de Cornago (Cornago, 2000, 330-331), y la de César Oliva (Oliva, 2003, 162-163). Cornago utiliza sobre todo las notas de Marsillach y algunas de las críticas de prensa, y subraya el realismo de una propuesta que, sin embargo, procura evitar cualquier pintoresquismo costumbrista. Oliva estima que “Águila de blasón fue la primera propuesta que se hizo del autor con tono shakesperiano, dentro de cierto expresionismo negrista”. Oliva se ocupa también de la iluminación del espectáculo como recurso para solucionar las transiciones y explica cómo la escenografía de Mampaso estaba compuesta “por unos enormes practicables, estilización del caserón de los Montenegro”. Por supuesto se recoge también en el Catálogo de la exposición Montajes de Valle-Inclán (Hormigón, 1986, 106-111), en cuyas páginas figuran el reparto, la antecrítica y una fotografía y una caricatura de la representación.


  La prensa se hizo amplio eco de la escenificación, tanto en los días anteriores al estreno, con noticias y entrevistas, como después de este con la publicación de amplias reseñas. La crítica de los diarios se mostró mayoritariamente elogiosa y hasta entusiasta con el espectáculo y con el texto de Valle-Inclán. La excepción más llamativa fue la de Carlos Luis Álvarez en ABC(15.IV.66, pág. 103) que terminaba su artículo con la tristemente célebre sentencia: “Porque la verdad es que el teatro de Valle-Inclán está muerto, muerto y muerto”, lo cual no impidió que sus juicios sobre la labor de Marsillach y de los actores fuesen en conjunto positivos.


  Por el contrario, se mostraron muy elogiosos, sin apenas reservas, críticos como Nicolás González Ruiz (Ya, 14.IV.1966, pág. 31); Francisco García Pavón (Arriba, 15.IV.66, pág. 29); José Montero Alonso (Madrid, 14.IV.1966, pág. 12); Alfredo Marqueríe (Pueblo, 15.IV.66, pág. 34); Pérez Fernández (Informaciones 15.IV.66, pág. 9); Antonio Valencia (Marca, 16.IV.1966, pág. 12); y Arcadio Baquero (El Alcázar, 15.IV.66, pág. 18). Por su parte, también publicaron sus reseñas, entre otros, José Antonio Flaquer (El Noticiero universal, 18.IV.66, pág. 44), Juan Emilio Aragonés (La estafeta literaria, n. 342, 23.IV.1966, pág. 12), o Francisco Álvaro en El espectador y la crítica (Álvaro, 1967, 191-199) que incluyó, además de la selección de fragmentos, su propio y no menos entusiasta comentario.


  Especial interés tiene, por su extensión y por su ponderada capacidad de análisis la crítica de José Monleón (Primer acto n. 75, 1966, págs. 60-62). La revista había titulado su portada con la leyenda “Valle-Inclán en el María Guerrero”, portada que ocupaba una fotografía de la actriz Gemma Cuervo. En su artículo Monleón considera la llegada de Valle a un Teatro Nacional como una incorporación tibia y presionada por la efemérides”, pero la considera como “un primer paso, medroso, pero cierto”. Y opina que “la dirección de Marsillach es más que buena. Sin duda se trata del mejor de sus trabajos en esta temporada y uno de los mejores de su carrera de director” (Monleón 1966, 60-62).


  El montaje marcó un punto de inflexión respecto a la presencia de Valle-Inclán en los escenarios españoles. El propio Marsillach solicitó autorización para representar de nuevo Águila de Blasón en el año 1969, para montarla con un denominado Grupo Teatro 70. El documento presentado fue el siguiente (AGA, 73/09535, expte. 0083/66):


  Ilmo. Sr.

  Como empresario de la Compañía teatral “GRUPO TEATRO 70” solicito la autorización que exige la Orden del Ministerio de Información y Turismo de 16 de febrero de 1963 para representar la obra titulada ÁGUILA DE BLASÓN, cuya sinopsis argumental, autor, cuadro artístico que ha de interpretarla, teatro y ciudad de estreno o reposición, y datos complementarios de carácter técnico y artístico se expresan al dorso de esta instancia.

  A tal fin acompaño tres ejemplares mecanografiados del texto literario de la obra, comprometiéndome a que todas las alteraciones que con respecto al libreto de la misma y demás datos expuestos me vea obligado a realizar serán sometidos previamente a la aprobación de ese Centro directivo. En consecuencia,

  SOLICITO de V.I. se sirva ordenar que me sea expedida la oportuna guía de representación.

  Dios guarde a V.I. muchos años.

  Madrid, 14 de Agosto de 1969

  [Rubricado]

  ILMO. SR. DIRECTOR GENERAL DE CULTURA POPULAR Y ESPECTACULOS MADRID


  En la solicitud figuran además cumplimentados los siguientes datos:


  Título de la obra: ÁGUILA DE BLASÓN

  Género: Comedia

  Autor: Ramón Mª del Valle-Inclán

  Nacionalidad: Española

  Nombre y domicilio del peticionario: Adolfo Marsillach y Leonardo Echegaray- Pº de la Habana, 17-1ºB-Madrid

  Fecha o temporada de estreno o reposición: Octubre de 1969

  Teatro y localidad en que ha de efectuarse: II CAMPAÑA NACIONAL DE TEATRO

  Director: Adolfo Marsillach


  El Ministerio de Información y Turismo, a través de su Dirección General de Cultura Popular y Espectáculos, le concedió la preceptiva guía de censura:


  Vista la instancia suscrita por Adolfo Marsillach con fecha 16 de Agosto de 1969 CONSIDERANDO

  Esta Dirección General ha resuelto Autorizar la obra titulada “ÁGUILA DE BLASÓN”, original de Valle-Inclán, adaptación de que ha de representar la Compañía Grupo de Teatro 70 bajo las condiciones que se establecen al dorso.

  Lo que comunico a Vd. para su conocimiento y demás efectos.

  Madrid, 16 de Agosto de 1969

  EL DIRECTOR GENERAL ,

  PD [rubricado

  Sr. Director de la Compañía GRUPO DE TEATRO 70


  No tenemos noticia de que dicho espectáculo llegara a montarse. Ni Marsillach habla de él en sus memorias, ni lo recoge Álvaro en sus habituales balances de la temporada.
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  1.8 · Des-esperpentizando el esperpento: lecturas valleinclanianas de José Tamayo.
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  Resumen: En este artículo se repasa la recepción crítica de los estrenos valleinclanianos dirigidos por José Tamayo, estableciendo a partir del recorrido por los testimonios periodísticos de cada época los elementos básicos de la poética de este director de escena, fundamental para entender el teatro español contemporáneo. Tras la buena acogida de Divinas palabras (1961), la crítica fue distanciándose paulatinamente de los supuestos de Tamayo, hasta entrar en su valoración más moderada, tibia o abiertamente negativa. Finalmente, se propone como rasgo del tratamiento a que Tamayo somete los textos valleinclanianos la idea de des-esperpentización, en lo que tiene de simplificación y despojamiento de algunas de los aspectos básicos de la propuesta teatral del dramaturgo gallego.


  Palabras clave: puesta en escena, esperpento, adaptación, crítica teatral.


  Abstract: This article reviews the critical reception of the valleinclanian premières directed by José Tamayo, establishing by the journalistic evidences the basic elements of the poetics of this stage manager, fundamental in order to understand the contemporary Spanish theatre. After Divinas palabras (1961), the critical reception was gradually moderate or openly negative. Finally, the article proposes the idea of des-esperpentization: the simplification and deprivation of some of the basic aspects of the theatrical proposal of the Galician playwright.


  Key words: mise en scene, esperpento (grotesque), adaptation, critical reception.


  


  1. JOSÉ TAMAYO, UNA VIDA EN EL TEATRO


  Durante 1946 nacía en Valencia una Compañía Teatral que tomaba su nombre de Lope de Vega, quien para José Tamayo (Granada, 1920-Madrid, 2003), su joven director, representaba entonces todo lo que quería conseguir en teatro: inquietud, inmensidad, prodigio, popularidad… Su propósito consistía en representar las grandes obras del teatro universal, con un estilo que expresase la disconformidad frente a lo que era entonces el anquilosado teatro de España. En 1947 ya está estrenando en Madrid, en el Teatro Fuencarral, Cuento de cuentos, de Joaquín Dicenta, y Otelo, de Shakespeare. En 1949 se marcha a América, en una exitosa gira que duró dos años. En 1952, en el Teatro de la Comedia, obtiene por fin un triunfo grandioso con el estreno español de La muerte de un viajante, de Arthur Miller, refrendado más tarde con la excelente acogida de El gran teatro del mundo de Calderón.


  Entre sus montajes posteriores, destacaron por su grandiosidad La destrucción de Sagunto, de José María Pemán y Francisco Sánchez Castañer, realizado en las ruinas de esta ciudad; y La cena del rey Baltasar, llevado al Auditorium del Palacio Pío del Vaticano, ante la presencia del mismísimo Papa Pío XII (1953). Desde 1954 hasta 1962 Tamayo dirigió el Teatro Español, donde acumuló un buen número de éxitos: La vida es sueño (1955), de Calderón; Seis personajes en busca de autor (1955), de Luigi Pirandello; Un soñador para un pueblo (1958) y Las Meninas (1960), de Antonio Buero Vallejo; La visita de la vieja dama (1959), de Friedrich Dürrenmatt; o su versión del Tenorio de Zorrilla en 1956, el Don Juan de los pintores, llamado así porque los decorados fueron encargados a diversos artistas de renombre, como Vázquez Díaz, Benjamín Palencia, Carlos Pascual de Lara, José Caballero, Manuel Mampaso y Carlos Sáenz de Tejada.


  En 1961 fue nombrado director del Teatro Bellas Artes, que inauguraba con un montaje del proscrito Valle-Inclán, Divinas palabras, reestrenada en 1986, con motivo del cincuentenario de la muerte de su autor, y 1998 (Bauló, 2004), en esta ocasión con un nuevo escenógrafo, José Lucas, y Kiti Manver como protagonista (Oliva, 2006, 3). En esta etapa sería el responsable de algunos montajes no exentos de polémica: Calígula (1963), de Albert Camus; o Madre Coraje (1966), de Bertolt Brecht. Al cabo de casi cinco décadas siguió desempeñando las labores de director y empresario de este local madrileño, situado en los bajos de Círculo de Bellas Artes, donde estrenó al menos tres valles más: Luces de bohemia (1971), Tirano Banderas (1974)y Los cuernos de don Friolera (1976).


  2. IDEAS TEATRALES


  Desde que iniciara su aventura en Granada, como director de la Compañía Lope de Vega, del Teatro Español y en su primera etapa del Bellas Artes, José Tamayo introdujo en España un nuevo concepto de teatro basado en la necesidad de un repertorio importante (Don Juan o los siempre pateados Premios Lope de Vega) que no excluyera la actualidad de los estrenos en otros países (Thornton Wilder, Jean Cocteau, Arthur Miller), y en la conveniencia de llevar el teatro a los grandes espacios públicos, a las plazas y a los anfiteatros, en busca de las grandes masas: giras por América, representaciones fastuosas de autos sacramentales, funciones al aire libre son elementos que han dibujado la figura de un Tamayo grandioso y barroco.


  No olvidemos sin embargo la coexistencia de varios registros en su trayectoria, desde el intimismo de La muerte de un viajante, con un decorado único esquematizado al que la luz servía de complemento (un recurso repetido luego en Edipo o Crimen perfecto), hasta el así llamado tamayoscope o teatroscope de La destrucción de Sagunto. Cuando Tamayo comenzó a hacer teatro, en los cuarenta, la situación de la escena española era lamentable, con un repertorio hecho al gusto tiránico del empresario o del divo de turno. En palabras del propio Tamayo, la situación empezó a cambiar en los cincuenta, cuando las compañías y el público “se dan cuenta de la necesidad de presentar las obras con verdadera propiedad, mediante la renovación de la escenografía, de los figurines y el mejor empleo de la luz, elemento todavía muy descuidado y poco aprovechado entre nosotros” (Tamayo, 1953, 36).


  José Monleón ha subrayado, no obstante, la ambivalencia de la trayectoria de Tamayo, valedora de la renovación de la escena española y tendente a la sobreestimación de lo espectacular en detrimento de una comprensión intelectual de los conflictos y realidades sociopolíticas del país. En este sentido se comprenden mejor experiencias como la de los Festivales de España, una creación del Ministerio de Información y Turismo en 1952 que, desde los presupuestos ideológicos del Régimen, representaba piezas de teatro, zarzuela, ópera y danza en espacios singulares (fachadas de catedrales, jardines, castillos). José Tamayo recuperaba en este contexto la tradición de los autos sacramentales y, con la Compañía Amadeo Vives, creaba la Antología de la Zarzuela, un espectáculo de éxito sin precedentes. Y también fue responsable de la revitalización del Teatro Romano de Mérida desde 1979 (Oliva, 2003a).


  En cuanto a su concepción teatral, Tamayo sostenía en 1953 la urgencia de renovar la escenografía, las luces, los figurines y la interpretación. El teatro de los cincuenta exigía para Tamayo una puesta al día temática que lo alejase de la alta comedia y del melodrama folletinesco. El papel del director será fundamental en este proceso, aunque Tamayo declara partir de un absoluto respeto a lo escrito y de la invisibilidad del papel del director. Para él, “el director es para la obra como el preceptor de la criatura, que, lejos del cariño paternal, necesita la mano vigorosa que la conduzca y vigile” (1953, 36); y el público se convertía en la incógnita a la que se ha de prestar más atención en el transcurso de un montaje. Desde un punto de vista formal, sobresalió Tamayo por su maestría en el movimiento de actores, en especial de las grandes masas corales, y por su particular sentido de la iluminación, muy influido por el cine, además de por su interés en el cuidado de la ambientación musical, tarea en la que recibió la inestimable ayuda de Joaquín Rodrigo, Manuel Parada, Richard Klatowsky, Ernesto y Cristóbal Halffter o Antón García Abril. En general, contó siempre con excelentes colaboradores para la escenografía y los figurines, los mejores de una época: Roberto Carpio, José Osuna, Rafael Richart, Manuel Muntañola, Víctor María Cortezo, Sigfrido Burmann o Emilio Burgos.


  3. JOSÉ TAMAYO Y VALLE-INCLÁN


  En el monográfico de la revista Quimera dedicado a El teatro español en el siglo XX, coordinado por Virtudes Serrano y Mariano de Paco (255-256, abril de 2005), se colocaba a José Tamayo en el pódium de los mejores directores de escena españoles, tras encuesta a reputados especialistas. Lo acompañaban José Luis Alonso, en el lugar más alto, y Lluís Pasqual, en el puesto de bronce. No es extraña la vinculación directa de los tres directores señalados con la obra de Valle-Inclán (por cierto, Luces de bohemia es declarada en el mismo número la pieza más representativa del teatro español del siglo pasado), pues es obvio que todo artista del teatro que se precie o aspire a un lugar en el canon escénico habrá de pasar por la dura prueba de los montajes valleinclanianos. Tamayo, nuestra medalla de plata, lo hizo en tres ocasiones durante el franquismo, y una más cuando aún oíamos los estertores de este nefando periodo.


  3.1. Divinas palabras (1961): el éxito de una primera aproximación


  El primer intento de montar Divinas palabras en el Teatro Español había fracasado (Monleón, 1971), y Tamayo emprendió, con su Compañía Lope De Vega, la tarea de representarlo en el Bellas Artes como espectáculo inaugural, veinticinco años después de la muerte de Valle-Inclán. El proyecto está avalado por la pluma de Gonzalo Torrente Ballester, que se encarga de la versión (o de la refundición, según indica el propio Tamayo, en Monleón, 1971b). En el dossier del número 28 de Primer acto dedicado a Divinas palabras, Torrente ofrecía un perfil de Valle-Inclán muy personal, por no decir un tanto desenfocado, en el que la obra del arosano se hacía pasar por el filtro de un realismo casi costumbrista (y no por el de lo expresionista o lo grotesco goyesco), y su estética se decía anclada en la ternura, comicidad e incluso “caridad cristiana” (“la vía cristiana del perdón”, 1968, 5) de los personajes1.


  Manuel Pombo Angulo (1961) registra en 18 de noviembre la apertura de un nuevo teatro, moderno y dotado con los últimos adelantos, y se pregunta sobre la aceptación de la obra de Valle-Inclán: “¿Gustarán Divinas palabras en esta versión de hoy, mucho más extensa, en la que el diálogo se mueve ya, liberado de una inmovilidad que le reducía, casi, al recitado?”. Las crónicas del momento hablaban de una inusitada expectación (“...pocas veces ha precedido a un estreno tan singular expectación y una muy viva curiosidad”, en una nota de Arriba, citada en Álvaro, 1962, 102), y la recepción crítica confirmó una atención muy directa a este montaje, aunque la valoración sea diversa.


  Alfredo Marqueríe (1961) lo calificaba de “acontecimiento teatral” y subrayaba que está “magníficamente retocada, con total respeto, por Gonzalo Torrente Ballester”. La dirección de Tamayo se muestra a la mejor altura, a pesar de que la tarea se presentaba harto difícil. La interpretación fue un aspecto más que destacable, pues “todos [los actores] fueron interrumpidos con ardientes palmadas”, en especial Nati Mistral (Mari Gaila) y Manuel Dicenta (Pedro Gailo). Marqueríe valora asimismo el dinamismo escénico de los decorados de Burgos y de la música de Antón García Abril.


  Interino (1961), desde las páginas de Informaciones, después de justipreciar la pieza valleinclaniana, indicaba que Tamayo había acertado en “la composición de las secuencias finales, en las que tuvo que mover grupos numerosos de personas en acelerada traslación”. La interpretación le pareció, sin embargo, “un tanto apagada en la primera jornada”, sobre todo en el caso de Alberto Mendoza (Séptimo Miau): “su voz debe alzarse más, su actitud debe ser más quiquiricosa y desafiante, según creemos”. Manuel Dicenta y sobre todo Nati Mistral estuvieron “apasionados”: “Nati Mistral estuvo impresionante en gesto, en voz, en movimientos, en todo”. Los restantes actores del reparto (Milagros Leal, Anastasio Alemán, Javier Loyola o Carlos Ballesteros) fueron entonándose a lo largo de la representación. El público recibió la obra “con entusiasmo” aplaudiendo al final de cada uno de los tres actos.


  Para Nicolás González Ruiz (1961), el crítico de Ya, los méritos literarios de Divinas palabras son indudables, pero no tanto los teatrales, lo que justificaría su ausencia de los escenarios durante tanto tiempo, porque esa vida guiada por pasiones primarias no resulta atractiva en escena:


  ¿Quiere decirnos el autor que el mundo es así, que la naturaleza humana es esa? Me temo que ésta sea la verdadera interpretación. La avaricia y la lujuria resultarían, pues, los móviles humanos más poderosos [...]. Obra importante, sin duda alguna, aunque haya que descontar mucho de lo que un nuevo entusiasmo por el teatro de Valle-Inclán pretende ver en ella. Fue interpretada de manera excelente y estuvo espléndidamente dirigida.


  Francisco Álvaro se mostraba más optimista:


  Los medios técnicos de que hoy disponemos son muy superiores a los existentes hace cuarenta años y, al mismo tiempo, la mentalidad y receptividad del público ha cambiado, por fortuna; son muchas las experiencias recientes que nos permiten asegurarlo. [...] estamos convencidos de que es posible sacar del silencio la gran voz de Valle-Inclán (1962, 100).


  En La Vanguardia se dedicó un buen espacio tanto al estreno madrileño como al barcelonés. Julio Trenas (1961) entrevistaba por ejemplo a José Tamayo, “auténtico renovador de los gustos del público, de la tendencia rutinaria de los empresarios e incluso del apoltronamiento de los autores”. Ahora se enfrentaba por fin al “Bertold Brecht español” en un más difícil todavía. En la misma página, Manuel Pombo Angulo (1961) escribía la “Nota crítica” de una representación a la que asistió “el todo Madrid”, dada la expectación levantada. Tras halagar el trabajo de Torrente como versionador, señalaba Pombo la admirable recreación del universo valleinclaniano, poblado de “ciegos mendigos, cantores, enloquecidos y videntes”, el acierto de los decorados de Burgos y la impecable interpretación de Nati Mistral (“recita, canta y llena la escena con su personalidad ardiente”) y Manuel Dicenta, acompañados por un “aceptable” Alberto Mendoza. El recibimiento del público, que estalló al final en aplausos, fue de “noche de apoteosis”. El 20 de enero Carmen Castro (1962) realizará a su vez una interesante comparación entre los personajes del calderoniano Pedro Crespo y Pedro Gailo, tomando como punto de partida el tema del honor. Y el 15 de marzo, con motivo del estreno barcelonés en el Teatro Calderón, Del Arco entrevistaba a una triunfadora Nati Mistral, que reconocía en la actuación en Divinas palabras el momento más brillante de su carrera. El mismo día Antonio Martínez Tomás reseñaba el espectáculo como “hondo, subyugante y sobrecogedor”, y veía en Valle-Inclán sólidas similitudes con Michel de Ghelderode. Tras dar cuenta de todos los tópicos sobre la Galicia mágica y atrasada y alabar la rica prosa valleinclaniana, “que abarca todos los matices del idioma”, se alababa “la fuerza y concentración dramática” de la adaptación de Torrente, así como “el vigoroso y excepcional sentido de la plástica y el ritmo escénico” con que supo dotar Tamayo al espectáculo: “su labor de director es un puro deslumbramiento, una visión trémula y pictórica, un desbordamiento de colores, de formas y de situaciones sobrecogedoras”. Al crítico le asombró la poderosa interpretación de Nati Mistral y Manuel Dicenta. Los decorados de Burgos fueron “de una expresividad sorprendente”.El público barcelonés acogió Divinas palabras con parecido entusiasmo que el madrileño.


                    


  Mención aparte merece la crítica de José Monleón (1961), quien considera el montaje de Tamayo como “excelente”, a pesar de la “suavización” del léxico valleinclaniano llevada cabo por Torrente:


  La pieza se nos muestra con todo su vigor colectivo, con su gran fuerza de tragedia popular, con las imprecaciones corales, con su corte de mendigos, celestinas y truhanes; con el erotismo de la Mari Gaila, restallante entre tanta miseria y voces de mal agüero. Es la tragedia de aldea, realista en la medida que recoge la Galicia de una época, universal en el punto en que hace de esta realidad una materia artística de gran calidad. Antecedente de Lorca, antecedente de La dama del alba, de Casona: punto máximo de nuestro teatro expresionista; emparentada con Synge; estructurada según las formas narrativas que hoy se preconizan; fulgurante síntesis de vías dramáticas, transitadas luego por los primeros dramaturgos, Divinas palabras es una pieza magistral y magnífica.


  Idéntico arrebato se percibe en la opinión sobre la puesta en escena, sobre todo en lo que se refiere a escenografía e interpretación:


  Decorados y figurines de Emilio Burgos, acusan un minucioso estudio del “canón” [sic] estético del paisaje y la ciudad gallegos. Los intérpretes manejados por Tamayo con apasionamiento y firmeza, sirven la obra sin caer en composiciones de tarjeta; pero, al mismo tiempo, sin olvidar un cierto regusto –muy en la prosa de Valle– por la composición y por la plástica. Tamayo ha cuidado con fortuna los ritmos y no ha vacilado en mantener la liturgia escénica que Divinas palabras demandaba. No se olvida el amor al misterio encerrado en una máxima de Valle: “Todas las voces misteriosas, explicadas, dejan de oírse” (La Marquesa Rosalinda), conjugado con la violencia pasional y explícita de Mari Gaila y el Compadre Miau y con la furia que ambos desatan en las últimas escenas. Crear este clima de falso pudor, de falsa caridad, de falsos romeros y falsa resignación, e insertar en él el mundo carnal y cierto de Mari Gaila, he aquí un trabajo esencial al que se ha aplicado la dirección.


  Nati Mistral es para Monleón una Mari Gaila “excelente”. Destaca asimismo la “precisión” de Manuel Dicenta como Pedro Gailo. Alberto Mendoza, como el Compadre Miau, está “francamente bien”, pues da a su personaje “desgarro y picardía”. Las ilustraciones musicales de García Abril son breves y justas. El resultado fue satisfactorio: “Se aplaudió mucho, muchísimo, la noche del estreno. Sé que el público sigue aplaudiendo con el mismo fervor en las funciones sucesivas. Es éste un gran éxito del público español que todos debemos celebrar por lo que significa”.


  Por último, César Oliva (2003b, 2006) ha insistido repetidas veces en que el valor fundamental de estas Divinas palabras radicaba en el trabajo de Emilio Burgos, creador de un “espacio polifuncional […], con suelo de ligeros desniveles que, según la iluminación, servirán para cualquier escena”, así como en la “utilización enfática de objetos y grupos de actores”, que se acercaba a un “expresionismo naturalista” (2003b, 159).


  3.2. Luces de bohemia (1971): “el texto es así”


  Enmarcado en la “explosión valleinclaniana” de los setenta (Oliva, 2003b, 167), José Tamayo vuelve a Valle-Inclán con su montaje de Luces de bohemia en 1971, después de que el dramaturgo gallego se hubiera aferrado a los escenarios madrileños con espectáculos de distinto alcance. El director granadino toma el toro por los cuernos del esperpento más conocido, ausente todavía de los circuitos más comerciales, aunque no de los universitarios (Heras, 2006). Tras haberse estrenado en Valencia y haber girado por provincias el año anterior, con protagonismo de José María Rodero, Luces llegaba al Bellas Artes el 1 de octubre de 1971 dentro del II Festival Internacional del Teatro, con mínimas variaciones textuales; Carlos Lemos, sustituía a José María Rodero, por motivos de salud, como Max Estrella.


  El montaje madrileño fue ocasión para que la crítica echase mano del vademécum del esperpento, además de lanzar una reflexión sociológica sobre el papel del teatro de Valle-Inclán en la sociedad española actual. Ángel Laborda (1 de octubre de 1971) dio noticia de este Luces el día del estreno entrevistando a Tamayo, que resaltaba la importancia de la luz (el negro o la transparencia) como solución escenográfica para el dinamismo de la obra. José Monleón (1971b) saludaba el estreno, desde las páginas de Triunfo, como el “acontecimiento teatral” del momento, encuadrándolo en una provechosa filosofía de “lo mayoritario”. En la conversación de Monleón con Tamayo asomaban ya algunas críticas importantes: “excesiva blandura”, “exceso de sentimentalismo”, deficiencias en la interpretación de Lemos, que el propio director defendía como “más humana”, o final anticlimático. Con todo, se subrayaba la actualidad de la pieza, que justificaba la buena acogida de público y crítica2.


  Esa dimensión actualizadora está también presente en la crítica de Pedro Laín Entralgo, que atenúa de algún modo su presencia en Luces de bohemia:


  Pienso que la contemplación actual de Luces de bohemia puede suscitar en el espectador dos juicios igualmente erróneos, igualmente peligrosos –peligroso respecto del destino nacional, claro está– e igualmente infieles a la intención última de su creador. [...] El primero de esos juicios a que aludía, dice así: “He ahí a la España de entonces”. Frente a él y a su sentir, el segundo reza como sigue: “He ahí la España de siempre”. “He ahí la España de ayer”: tal es la sentencia general de los satisfechos de hoy, el interesado juicio de los que en 1971 miran sus vidas y cuanto en torno a ellas les conviene, y dicen para su coleto [...] “Señor, bien estamos aquí” [...] en aquella misma España de 1920 [...] vivían y creaban [...] muchos de los que todos los días exhibimos para demostrar que los españoles hemos sido algo más en el mundo durante el primer tercio de siglo, algo muy distinto del puro esperpento [...]. Decir “He ahí la España de ayer” ante Luces de bohemia sería –acaso por esa comodidad miope y egoísta de los bien situados– decir no más que una parte de la verdad. Decir [...] que en sus escenas está “la España de siempre” es, en el mejor de los casos, otra forma de comodidad y la comodidad de los solidarios e inactivos [...]. Admito y respeto la desesperanza ante el destino de España, [...] pero nunca admitiré ante ese destino la reclusión en la inactividad o en el lucro privado, y nunca creeré que ese fuese, en cuanto autor de esperpento, el sentir de Valle-Inclán (Laín Entralgo, citado en F. Álvaro, 1972, 307-308).


  Las demás críticas fueron, por lo general, positivas, de tintes en su mayor parte impresionistas, aunque también sea justo reconocer que su atención iba siempre más dirigida a la literatura de Valle-Inclán y a la discusión sobre la actualidad del esperpento que a la propia representación teatral ideada por Tamayo. Carlos Luis Álvarez (Arriba, 19 de septiembre de 1971), tras dedicar el pertinente espacio a una introducción (pseudo)filológica sobre el esperpento, se felicita especialmente de las interpretaciones “soberbias” de Carlos Lemos, Agustín González, y de la iluminación de Manuel Gallardo. Federico Galindo (1971), también en Arriba, vio en el esperpento “un aguafuerte recio” de realismo angustioso, “visto bajo una lente ávida de denuncia”. En el montaje, destacaba la interpretación del elenco, en especial la de Carlos Lemos. Por último, en el mismo periódico, con fecha de 28 de noviembre, Jesús Suevos (1971) describía la obra como caricatura de unos tiempos de gran bajeza moral, contra los que precisamente “se alzó el pueblo en armas el 18 de julio de 1936”. El absoluto delirio del cronista continuaba definiendo el “alzamiento” como “un 14 de abril nacionalizado y actualizado: limpio del polvo y la paja de las supersticiones y lugares comunes del siglo XIX, que lo envilecieron y malograron en 1931”; y su crítica utiliza Luces como pretexto para atacar cualquier atisbo de “intelectualidad”. Así, Max Estrella “es un inepto que no tiene la menor idea del mundo en que vive y en vez de conceptos utiliza tópicos ‘flatus vocis’, verbosidades que sólo son ruido”, y su ceguera no es más que una representación de su ignorancia.


  Díez Crespo (1971), en una excelente crónica de El Alcázar, reincidía al considerar el estreno como “acontecimiento escénico, realizado con la más lograda expresión dramática”. No hay “artificio” en este Luces sino “exactitud” y “precisión”, aunque se aclarase de inmediato que “nada de lo que acontece a través de las palabras de los personajes tiene nada de deformación grotesca”. Nada de esperpento, pues: “Aquí, en estas ‘luces de bohemia’ no hay muñecos sino personajes de carne y hueso, sacados real y verdaderamente de la sociedad española. […] Los personajes dramáticos están vistos ante un espejo absolutamente normal. […] Lo grotesco y lo deformado es el ambiente en que viven”. Hay, sin embargo, mucha teatralidad en este escenario de realismo crítico, sobre todo porque Valle-Inclán era un maestro “de las palabras en su sitio”. Por lo demás, se vuelve a ponderar la interpretación de un “muy humano” Carlos Lemos y de un “magnífico” Agustín González.


  José María Claver (1971), en Ya, se apartaba del parecer de Díez Crespo, pues su crítica sostenía la naturaleza deformadora del esperpento sobre la materia de un Madrid “absurdo”. El esperpento es “el dolor de un mal sueño”, la distorsión despiadada de una realidad trágica. En cuanto al montaje de Tamayo, el cronista agradece el mínimo aparato escenográfico, que facilita “el rápido encadenamiento de las quince escenas” (cada una “vive por sí misma”, como en Brecht, añade Claver). Otro acierto está en “el uso alternado de transparencias con los austeros y sombríos (…) telones de fondo ideados por Emilio Burgos con cuatro rudos brochazos, a veces tenebrosos, de extraordinaria fuerza”. La música de García Abril es especialmente “en sus alucinadas deformaciones del compás de chotis o en el lúgubre gigantismo del tañido y volteo de campanas electrónicas”. Carlos Lemos verificaba su grandeza en Luces,y recibió por ello largas ovaciones. Agustín González y el resto del elenco merecen también el elogio de Claver.


                   


  Antonio D. Olano (1971), desde su columna de Cine en 7 días, recalcaba la actualidad de esta obra maestra, con cuyo montaje Tamayo alcanzaba cimas inigualables en “brillantez”, puesta siempre “al servicio del texto”: “Plastifica literalmente las bellísimas acotaciones del autor”. Emilio Burgos acompañaba con sus decorados y figurines, y, además de la de Lemos, agradó al crítico la interpretación de María Jesús Lara o Berta Riaza. Agustín González recibe párrafo aparte por su emocionada actuación, a la altura, para Olano, de los Marsillach o Fernán-Gómez.


  En las páginas de Nuevo Diario, Francisco García Pavón (1971) calificaba a cuatro columnas la función como “histórica y feliz”: Luces ha pasado, con pleno derecho, a formar parte del “repertorio magistral del teatro español”. Después de enmarcar el esperpento en la tradición de Quevedo, Goya o el sainete de Ramón de la Cruz, y de adelantar la relación de Valle-Inclán con los nuevos autores (Antonio Buero Vallejo o Lauro Olmo), García Pavón coincidía con Díez Crespo en que “la mayor parte del drama valleinclanesco hoy no nos parece esperpento”, pero esta carencia no aminora la fuerza dramática del conjunto, lleno de matices (“desde el mayor relieve escénico hasta la silueta”). Se aplaudió mucho a los dos intérpretes principales, y, entre los otros actores, a Margarita Calahorra.


  Elías Gómez Picazo (Madrid, 2 de octubre de 1971) entiende el esperpento como “un rico caleidoscopio de múltiples y cambiantes cuadros, de muchos y diversos personajes, todos definidos con certeros trazos”. En Luces se hibridan el drama, la comedia, la sátira, los sueños, la realidad, el humor, la farsa…, y, a pesar de que esta mezcla dificulta su puesta en escena, Tamayo ha conseguido en esta ocasión su mejor trabajo, bien apoyado en la interpretación de unos “insuperables” Carlos Lemos y Agustín González, en los bellos decorados (“la mayoría diapositivas”) de Emilio Burgos y en la música de Antón García Abril.


  El 27 de octubre de 1971, “Pyresa” entrevistaba para Hierro a Carlos Lemos (entrevista que se publicó igualmente en Proa de León un día más tarde), que ha alcanzado “el mayor éxito de su carrera” con Luces de bohemia, mejorando el de La muerte de un viajante. Para Lemos, este estreno ha convertido a Valle en “el gran fenómeno de la temporada madrileña” por la magnitud y frescura de su escritura.


  En Mundo (6 de noviembre de 1971), Gonzalo Pérez de Olaguer incluía este montaje en el reciente (re)descubrimiento de Valle-Inclán y en la conmemoración del décimo quinto aniversario de la Compañía Lope de Vega. El espectáculo del Bellas Artes “adquiere un tono incisivo, cautivador”, entre la ironía de la primera parte y la reflexión final. Lo más destacable de este montaje, que respeta la palabra del autor gallego, está en los decorados de Burgos (“a base de telones de fondo de tela y pintados”), el juego de luces (“clarificador, delimitando espacios escénicos”) y “el ajustado trabajo” de los casi cincuenta actores, entre los que sobresalen los dos protagonistas. Alfredo Marqueríe (1971), en Pueblo, coincidió en el reconocimiento del trabajo de Burgos (“entre el realismo y la fantasmagoría”), de la madurez de Carlos Lemos, de la grandeza de Agustín González (“que en algún momento, no en todos, exageró la sensación de embriaguez”). El abrir y cerrar del telón “incontables veces” ratificó el éxito de la velada.


  Pablo Corbalán (Informaciones, 2 de octubre de 1971) caracteriza el esperpento por su cinematografismo, por un esquematismo resuelto con “unos telones expresionistas de extraordinaria eficacia”, con unos “decorados sucintos y de gran intensidad plástica” por Emilio Burgos. Tamayo ha sabido acentuar, además, el fluctuante “ritmo de contrastes” de la pieza. Y Arcadio Baquero (Actualidad española, 28 de octubre de 1971) subrayaba también ese ritmo cinematográfico que la escenografía había sabido plasmar. Para Corbalán y Baquero la interpretación de Carlos Lemos (“claro en la dicción, perfecto en la composición”) y Agustín González estuvieron a la altura de este soberbio espectáculo.


  Como hemos visto, fue lugar común en la crítica la comparación entre el 1920 de Luces y la contemporaneidad del estreno. Así lo resumía José Monleón, añadiendo la necesidad de que el teatro intervenga y modifique la realidad contemporánea:


  El aspecto sociológico, el interés de Luces de bohemia dentro de la sociedad española y el teatro de nuestros días es tal que uno confiesa que pocas veces asistió a un ejemplo tan claro de lo que debiera ser una constante del teatro: la incidencia del espectáculo sobre la realidad, su valor como instrumento de análisis de nuestra vida y no-vida de cada día. En cuyo punto, el valor de las técnicas teatrales se reordena y modifica. No sólo un mismo texto, sino también una misma forma de representarlo, podrán comunicar cosas distintas según el momento y la naturaleza de sus destinatarios. Señalemos, pues, la necesidad de atender a ese fenómeno sociológico, al tiempo que al texto y a la puesta en escena, para comprender la teatralidad o comunicabilidad desde un escenario de la obra que nos ocupa. Son elementos inseparables: el texto de Valle-Inclán, la puesta en escena de Tamayo y el público español de nuestros días (José Monleón, citado en F. Álvaro, 1972, 309).


  En algunas críticas asoma el tema de la traición al espíritu valleinclaniano. En entrevista a Moisés Pérez Coterillo, y ante sus reproches de éste, Tamayo justificaba su dramaturgia de una curiosa manera: “Cargar la puesta en escena sobre el esperpento hubiera sido traicionar a Valle-Inclán” (1971, 22). Y se escudaba en una presunta lectura literal del texto para defenderse de la falsa equidistancia entre sainete y esperpento: “Valle-Inclán lo escribió así. No se ha cargado la mano sobre lo uno ni sobre lo otro. Quien manda es el texto y su entendimiento y nuestro trabajo se ha colocado en la línea justa que pide el texto” (ibid.). Y prosigue Tamayo en su defensa de la des-esperpentización del esperpento: “Quizá pudiera, para un público universitario, cargarse las tintas sobre el esperpento, realizar un espectáculo más duro, más deforme, y más crítico, pero nuestro trabajo está pensado para un público mayoritario, que sería incapaz de captarlo y de asimilarlo, en consecuencia. […] A fuerza de ser sincero, debo decir que el texto es así” (22-23).


  


  3.3. Tirano Banderas (1974): “hay que absolver a Valle”


  Tres años después, en 1974, Tamayo emprende una aventura si cabe más arriesgada, la de adaptar a los escenarios la novela más vanguardista de Valle-Inclán, Tirano Banderas, en versión de Enrique Llovet. César Oliva le había hablado a Tamayo, en el transcurso de los Premios Nacionales de Teatro de 1972, de la teatralidad de la novela y de su proyecto de llevarla a escena con el Teatro Universitario de Murcia. Tamayo se apropió de la idea, y los herederos de Valle-Inclán la apoyaron y no dejaron realizar otra adaptación que la encargada a Tamayo y Enrique Llovet (Oliva, 2003b, 176, n. 26).


  La expectación ante el estreno era grande. Juan Cuenca (1974) lo anunciaba con entrevista a Llovet, e igual sucedía con Ángel Laborda (1974b). Al primero le explicaba los motivos de la adaptación, “explorar las posibilidades dramáticas” de la novela. Llovet examinaba en el segundo caso la teatralidad de la novela:


  La acción de Tirano Banderas es varia y rica. Es, además, total dentro del esquema del conflicto. Su simetría es de carácter dramático. Y el relato lleva incluido un ‘grafismo’ cargado teatralmente con tensiones críticas de carácter político y, sobre todo, moral. […] Ese choque desarrolla, esperpénticamente, el choque entre la pasión del poder y la de la libertad. La estilización de este choque sirve a Valle para rozar turbadoramente lo absurdo de muchos comportamientos humanos y, de paso, tomar partido ética y moralmente.


  A Tamayo le reconocía el haber sabido “respetar todas las posibles lecturas y desiguales perspectivas de ese choque. Huir de psicologismos y subrayar la dimensión trágica del protagonista”.


  Otras voces no estaban tan ilusionadas con este Tirano, como César Oliva, cuyo testimonio confirmaba la precariedad del discurso teatral de Tamayo: “El director nunca penetró en el complicado entramado estético de esta ‘novela de tierra caliente’” (2006, 4), y esa desorientación era patente en los ensayos del montaje que él tuvo ocasión de presenciar.


  Las críticas del estreno madrileño fueron por lo general tibias. Emilio Aragonés enmarcaba el montaje directamente en la “práctica del tamayoscope: tanto bulto resta claridad a la fenomenal invención valleinclaniana” (en Álvaro, 1975). Y Arcadio Baquero vio en este Tirano Banderas un “encadenamiento dramático lógico y de corte cinematográfico” que no carecía de valor escénico.


  Otras voces fueron más duras. En su crítica para Primer acto (1974), José Monleón condenaba la adaptación por “el tratamiento académico de don Ramón”, que conducía hacia “un teatro pulcro, limpio, claro, ornamental” (79) sin la suficiente fuerza teatral. Llovet “se ha esforzado en conservar al máximo la palabra de Valle” y para Tamayo “también ha contado más don Ramón que Tirano Banderas, el culto a la literatura del gallego antes que un tratamiento dramático de las situaciones y de los personajes” (ibid.). No sólo vale la palabra de Valle-Inclán, sino que esta ha de ser interpretada por un auténtico “hombre de teatro”, como el José Luis Alonso de La enamorada del rey, un director que no se siente impotente “para construir una poética que no sea literaria”: en este contexto, Tirano Banderas no deja de ser nada más que un “gesto trascendente, un gesto reverencial que ha privado a quienes lo montaban, a quienes lo interpretaban y a quienes lo veían, de la libertad que corresponde a todo acto de verdadera comunicación teatral” (ibid.).


  3.3.1. El estreno barcelonés


  Sorprende la atención dedicada a la adaptación por la prensa barcelonesa, y la lectura negativa de su estreno el 26 de febrero de 1975. Como en Madrid, se da noticia del proyecto en La Prensa (Lorén, 1975)y Diario de Barcelona (Sin Autor, 1975), en este último caso adelantando Tamayo un singular propósito que por suerte nunca se concretó: “convertir en comedia musical La farsa y licencia de la reina castiza”, con la colaboración de Enrique Llovet, la música de García Abril y el protagonismo de Nati Mistral. No le importaban a Tamayo las consecuencias de ese atrevimiento, porque siempre sería más importante “ver esta pieza con música, que dejarla exclusivamente para representaciones de TEU y grupos de cámara”.


  En su autocrítica, publicada en La Vanguardia con motivo del estreno barcelonés, Llovet volvía sobre la teatralidad de Tirano Banderas, “un ceremonial en que las pasiones extremas del mundo político se subsumen en un drama continuo”, expresado “integralmente en una espléndida armonía estilística”, “una forma verbal musicalizada” que “embellece ricamente los pavores de la existencia diaria y concreta”. En la novela se encierra el esperpento, “la ironía, la deformación satírica, la caricatura, la estilización pasional, la despreocupación psicologista, la libertad emocional” y por supuesto la tragedia de lo español. Por su parte, Iñaki (1975) entrevistaba para Dicen a López Tarso, que se refería a los valores cinematográficos de la novela de Valle-Inclán. Y Vila San-Juan se sumergía, a propósito del estreno, en una discusión sobre la adaptación de novelas al teatro, de la que no se muestra muy partidario.


  Las críticas del estreno se dividieron en su acogida. En el diario barcelonés La Prensa, Antonio de Armenteras (1975) calificaba este Tirano Banderas de “espectáculo sensacional, prodigio de ingenio, imaginación y fantasía, materializadas con sugestivo arte” salido de la colaboración entre Tamayo y Llovet. Los transformables de Burgos son también magníficos, como la música de García Abril. Ignacio López Tarso confirmó el talento que lo ha convertido en “el mejor actor hispanoamericano”: “su apostura, gesto, ademán, voz y vocalización, suman una serie de perfecciones manifestadas con sorprendente naturalidad”. El espectáculo fue acogido con una gran ovación final que se prolongó varios minutos. Oliva (1975) considera el espectáculo “de altísima cotización que ningún aficionado debería dejar de ver”.


  A. Martínez Tomás (1975), en La Vanguardia, defendía la autenticidad del montaje, pues


  la novela está ahí, en resplandecientes retazos, llenos de vigor, en estampas de una fuerza de atracción cautivadora, en personajes que responden a realidades vivas, y en parte, vigentes, dentro de su típico entorno iberoamericano, con sus visiones deliberadamente deformadas, distorsionadas, con un entrecruzamiento de pasiones e intereses que no acabarán, probablemente nunca.


  El trabajo de Llovet y Tamayo se veía muy bien secundado por los “decorados cambiantes, transformables y múltiples” de Burgos, y por la interpretación de López Tarso, “el mejor actor mejicano de esta hora”. El público recibió con notoria satisfacción el resultado final. Salvador Corberó (1975) consideraba Tirano Banderas como “un trabajo excepcional” en el que “la acción escénica en escenas sueltas” funciona tan bien como lo había hecho en Luces. El Santos Banderas de López Tarso conseguía registros de autenticidad “sin restarle por ello esa sombra esperpéntica que don Ramón utiliza como prisma de desenfoque grotesco para castigar a aquellos mismos a quien acusa”.


  Pero algunos de los mejores críticos catalanes, con argumentos bien razonados, expusieron su desacuerdo. Julio Manegat (1975), en un artículo aparecido en El Noticiero Universal (27 de febrero de 1975), no se mostraba tan entusiasmado al acusar el montaje de cercenar el universo de la novela, de caer en el maniqueísmo (“un mundo excesivamente elemental de ‘buenos’ y ‘malos’, de firmezas y caricaturas según del lado de que provengan”). La representación “se alejaba de Valle Inclán”, “como si viese una comedia de otro autor, de otra concepción dramática, de otra especulación estética, de una intencionalidad más dirigida que espontánea”, que tampoco alcanzaba a conectar con el espectador. En un conjunto por lo demás muy digno, se salva la gran interpretación de López Tarso. Al final, “hubo telones, aplausos, ovaciones incluso, pero sin ese calor largo, espontáneo y auténtico de las auténticas comunicaciones”.


                      


  Joaquín López Español (1975), en El Mundo Deportivo (27 de febrero), en cuyas páginas se había anunciado el proyecto de Tamayo-Llovet-López Tarso en 8 de abril y 8 de julio de 1974, no se sumó al coro de felicitaciones ante el estreno, aun reconociendo que en lo sustancial Tamayo acertaba a mantener “el hilo argumental de la trama” y mantiene “todos los ingredientes irónicos sarcásticos y caricaturescos que el ínclito don Ramón imprimió a los personajes y la transcripción literaria de fragmentos completos de los diálogos del texto original”. Para el crítico, lo que fallaba era “la estructuración formal a base de episodios aislados”, que “impide la creación del ‘clímax’ dramático y emocional que la lectura de la novela consigue”. Es decir, carecía el montaje de “tensión” emocional, por lo que el espectador no puede “sentirse inmerso y partícipe de la tragedia que los personajes de la historia viven sobre el escenario”. Tampoco la escenografía había contribuido a esa atención del espectador, pues “ha tendido más a la espectacularidad y a la potenciación de los atractivos plásticos que a la recreación del clima ambiental y social que Valle-Inclán imaginó atenuando la sordidez del escenario y los rasgos granguiñolescos de los ‘agionistas’ del drama”. Tamayo ha buscado agradar al público traicionando al dramaturgo. Se salvaba del conjunto López Tarso, “sobrio y eficaz”, Manuel Gallardo y Antonio Iranzo. La noche del estreno estuvo plagada de “fallos y vacilaciones impropias de una obra que llega a nuestra ciudad tras numerosas representaciones en Madrid”.


  Martí Farreras (Tele/Exprés, 27 de febrero de 1975) se decía “decepcionado profundamente” por la puesta en escena. Si los diálogos se mantenían intactos, pecaban de “esquematismo o de carga literaria meramente estilística”. La simplificación de cualquier adaptación “evapora el clima”, en nada ayudado por “el trinchado de escenas, o mejor estampas, con débil apoyatura escenográfica”, pierde en matices y no crea la suficiente tensión dramática. Se trataba de “un gran espectáculo excesivo incluso en el juego de los espacios físicos” que no se compaginaba “con la miserable sordidez de la historia, que reclama opresiones casi de claustrofobia”. Casi nada se salvaba. Los “derroches lumínicos” entraban en contradicción con “los ambientes narrados”, se caía en “tentaciones folklóricas” y faltaba el ritmo, “con las morosidades iniciales y la precipitación final”, donde “la muerte de Tirano Banderas, que ha de ser la justificación moral de la historia se convierte casi en atropellado accidente”. Quedaba sin resolver el movimiento de los personajes y la interpretación no era menos decepcionante: sólo Antonio Iranzo alcanza momentos “quemantes y patéticos”, y el mismo López Tarso no sobrepasaba una “atonía inalterable” que no traducía “la turbia complejidad del personaje simbólico que Valle ideara”. Y, finalmente, “por si algo faltaba naufragó la maquinaria en más de una ocasión y hubo fallos más propios de un modesto escenario de aficionados que de todo un Teatro Nacional”. En definitiva, “no fue en verdad una noche demasiado feliz”.


  El título de la crítica del gran Xavier Fábregas (Diario de Barcelona, 27 de febrero de1975) es en sí mismo casi un manifiesto: “Hay que absolver a Valle”. Hay que absolverlo de los pecados de los otros. Su indignación nacía en primer lugar de los continuos errores de principiante en el estreno, realmente desastroso, que tuvo lugar ante una sala mediada y poco entusiasta. Fábregas se preguntaba sobre la necesidad de este montaje de “teatro-ficción”, en el que el expresionismo de Valle-Inclán había quedado reducido a una sucesión de “estampitas sobre las que José Tamayo ha desplegado después unas luces de colorines, unas carrerillas más o menos gratuitas, en un esfuerzo por lograr una obra de pastelería que hace aguas por todas partes”. La figura de Santos Banderas se limitaba a ser “un muñeco que se mueve por el escenario recitando largas parrafadas, sin más nexo con el personaje de Valle-Inclán que el nombre que lleva”. De este espectáculo sinsentido “Valle-Inclán ha de ser absuelto; en honor a la verdad, él está limpio de culpa”.


  Por último, Joan Antón Benach (El Correo Catalán, 2 de marzo de1975) coincidía con Fábregas en lo poco afortunado que resultaba el trabajo de Tamayo en esta ocasión: “Tirano Banderas es una novela y sobre el escenario sigue siendo una novela… sólo que lamentablemente esquematizada”. La tarea de Llovet no era ni afortunada ni necesaria, sino más bien “singularmente monstruosa”, especialmente en el manejo del léxico valleinclaniano:


  En la elaboración de su ‘digest’ escénico el adaptador no podía prescindir de la concurrencia de formas estilísticas distintas que presenta el original, esto es, de los americanismos estrictos que Valle insertó dentro de sus habituales recursos literarios”, pero esa incorporación es “descoyuntada” e incoherente. Se han seleccionado fragmentos del diálogo en los que ese léxico se despliega o acumula con tintes de exotismo o hermetismo. Desde un punto de vista estructural, este Tirano se limita a “la mera yuxtaposición de episodios, aquellos que bastan para explicar argumentalmente la historia valleinclanesca.


  Tal simplificación tenía como efectos la desaparición del “clima del relato, la incidencia que los hechos tienen sobre los personajes, el proceso que éstos viven…”. El resultado final era una “crónica fría, casi con una cronología mecanicista de todo lo que Valle encontró en la historia del dictador ‘Banderita’”, en donde se escamoteaba la carga moral y política del relato y se opta por la “frivolización” o, en algunos momentos, por la zarzuelización de la escena. Y en “este conjunto de estampitas literarias”, encadenadas, eso sí, “con buen gusto” por Tamayo, sólo era “aceptable” la interpretación de López Tarso, que demostró “absoluto dominio del gesto y la expresión”, aunque su Tirano no esté cerca del original. Un montaje, por lo tanto, “desfigurado”, innecesario y nada logrado, en el que Tamayo no llega a la altura de Luces de bohemia, su mejor trabajo hasta la fecha.


  3.4. Los cuernos de don Friolera (1976): Tamayo, el “clarificador”, o Valle-Inclán naificado


  Tamayo continúa su itinerario valleinclaniano con Los cuernos de don Friolera, que no alcanzaría la repercusión crítica de los montajes anteriores, aun siendo la primera vez que esta obra llegaba a los escenarios comerciales3. El mismo día del estreno, el periódico ABC (25 de septiembre de 1976) incluía una entrevista de Ángel Laborda con Tamayo, que definía la obra en estos términos: “Valle nos sitúa ante un mundo desconcertante donde la tragedia y la farsa marchan paralelos”. Defendía, sin embargo, su puesta en escena a partir de “una solución pictórica” en la que se acude al “naïf ilusionado” de la pintora malagueña Mari Pepa Estrada. El mismo periódico publicaba el 28 de septiembre la crítica de Lorenzo López Sancho (1976), que calificaba la pieza como “obra maestra” del género del esperpento. Comparaba López Sancho Los cuernos… con el teatro de Brecht, con la pintura de Van Eyck (El matrimonio Arnolfini) o Velázquez (Las Meninas), con la literatura de André Gide (Los falsos monederos) por el uso de la “reduplicación de la imagen”, lo que hoy llamaríamos mise en abyme, que en la obra de Valle-Inclán se plasma en una forma multiperspectivística que permite satirizar una España en descomposición, ridícula, fantochesca. Tamayo ha anulado parte de esa estrategia suprimiendo el romance de ciegos final; se ha mantenido fiel a las acotaciones, respetando la guiñolización de los personajes, aunque el personaje de don Friolera (Antonio Garisa) “ha sido humanizado hasta cierto punto, lo que regenera o, dicho de otro modo, atenúa su ridiculización de antihéroe buscada por el gran escritor”. La estética naïf de Estrada fue acertada, porque se ajustaba a la idea de cartelones de ciego, pero por momentos acusaba cierta desviación zarzuelesca. También criticaba López Sancho unos figurines “anacronizados, como ocurre con los de los matuteros, que parecen más bien chulos madrileños de época anterior que contrabandistas andaluces”, o con el monigote de Pachequín (Juan Diego), “tratado con algún exceso”. Por otra parte, el lenguaje de Valle-Inclán se resentía, y muchas de las referencias históricas o intertextuales (Echegaray o Calderón) a las que se alude en el diálogo eran extrañas para el espectador contemporáneo, con todo capaz de establecer interesantes paralelismos con la época actual. Garisa está genial como actor cómico, y Juan Diego adecua su papel al perfil guiñolesco requerido por Valle-Inclán.


  Julio Trenas (Arriba, 28 de septiembre de 1976) hacía la crónica, a toda página y en un tono poco crítico (en todos los sentidos) este “retablo de muñecos” o marionetas, calificándolo como “el esperpento más tierno, humanizado y costumbrista de los cuatro que escribió”. Era “sencilla y transparente” esta puesta en escena de Tamayo en la que nada desentona, todo es preciso, incluso la pintura naïf de Mari Pepa Estrada para la definición de los decorados, “que tienen la variedad, la gracia, la alegría, el colorido, el poder de evocación y el aniñamiento requeridos por la fábula de Valle”. Extraña caracterización del esperpento, sin duda. Los figurines de Víctor María Cortezo evocaban los cuadros de Cilla, y las interpretaciones de Antonio Garisa (“un prodigio de humanidad”), Juan Diego (“magistral”) y el resto del reparto (Mary Carmen Ramírez, Tota Alba o Alfonso Goda) fueron “excepcionales”.


  Pablo Corbalán, desde las páginas de Informaciones (28 de septiembre de 1976), dedicaba más de la mitad de su crónica a introducir la genialidad de Valle-Inclán y a situar dentro de su particular estética del esperpento o del “fantochismo” de Los cuernos de don Friolera, “una de las piezas más recias y sorprendentes de la dramaturgia moderna”. Sobre el espectáculo apenas se nos dice que “Tamayo ha montado Los cuernos… respetando y acentuando el tópico andaluz en que la acción se sitúa, y subrayando en toda su variedad el desarrollo cinematográfico de ésta”. Se trataba de un montaje “espléndido” (“uno de los más brillantes y superadores espectáculos que hayamos visto y escuchado en los últimos años”) sobre todo en la colaboración pictórica de María Pepa Estrada, “quien ha resuelto la plasticidad valleinclanesca por el procedimiento naïf”, y en los figurines de Víctor María Cortezo. Destacaba la interpretación de Juan Diego, “fantoche puro, aspaviento y retranca”; Antonio Garisa, llena de matices; y Mary Carmen Ramírez, “plena de desplante, instinto encendido y populachismo”.


  El periódico El País había anunciado el estreno de Los cuernos…,en nota del 25 de septiembre, como pieza mayúscula del dramaturgo gallego, la más representativa de su trayectoria teatral. Enrique Llovet, crítico de El País (26 de septiembre de 1976), saludaba con elogios el estreno de esta pieza, “el gran esperpento, revelador de nuestra patria”, cincuenta y cinco años después de ser escrita: “La representación es una fiesta”. Tamayo había sabido aislar el esperpento de “imaginerías tenebrosas” llenando el escenario de luz y color en este montaje absolutamente condicionado por la pintura de Estrada. Tamayo, el “clarificador” de nuestros escenarios, ha buscado un Valle popular “en una instalación que reclama la aprobación y el aplauso mayoritarios”. Mary Carmen Ramírez está “deliciosa”, Antonio Garisa “eminente” y Juan Diego “penetrante” en su uso de los recursos corporales en un espectáculo sobre el que habrá que volver: “Nuestra renovación, nuestra vitalidad teatral para ‘por ahí’”.


                     


  Con ocasión del estreno de Los cuernos…, la revista Pipirijaina (AA.VV., 1976)organizaba un debate sobre Valle-Inclán y su presencia escénica. Sorprendían las palabras de los participantes por su tono poco complaciente con el tolerante Tamayo, a quien se lanzaba todo tipo de reproches en relación a su puesta en escena. Carlos Gortari hablaba de su estética “divertida” y “tranquilizante”, contagiada en exceso de lo sainetesco, muy lejana del expresionismo grotesco valleinclaniano. Ricardo Doménech insistiría en la inconveniencia de una interpretación desigual, en la que destacaba únicamente el perfil fantochesco que Juan Diego da al personaje de Pachequín: “Cada uno va por un lado distinto. No hay una coordinación estilística del trabajo de los actores, sino que cada cual interpreta su personaje a su manera” (49). Ni coordinación actoral ni aproximación dramatúrgica al concepto de esperpento, como se ve en los intentos por parte del propio Tamayo o de Antonio Garisa de asociar a Valle-Inclán con una filosofía de lo tierno y compasivo. Se resumían en ese debate muchos de los reproches que, en general, podrían hacérsele a la trayectoria valleinclaniana de Tamayo. Así lo confirma también la crítica de Pedro Altares (1976), que acusa a Tamayo de “comercializar” la obra priorizando su canonicidad histórica y su “moralismo”, volviéndola aburrida, suprimiendo cualquier indicio de “imaginación y heterodoxia”, sustituyendo lo grotesco por “lo gracioso”, dentro de un envoltorio naïf “que acartona personajes y les resta la más mínima eficacia crítica” (55).


  3.5. Conclusiones


  Una puesta en escena es otro texto, o una nueva imagen del texto: el texto se vuelve imagen en la escena, la escena re-imagina el texto. Una puesta en escena es la plasmación de una lectura, esto es, de una selección hermenéutica que concretiza, en un confuso proceso, una entre varias posibilidades. Tamayo practicaba un tipo de lectura anclado en la letra, aparentemente respetuoso con el texto-origen, trivializador de sus complejidades en beneficio, piensa él, del público. La trivialización es también simplificación, y eso implica, en el caso de la adaptación de un dramaturgo como Valle-Inclán, la eliminación de cualquier síntoma de hermetismo u opacidad, la limitación de su riqueza plurisignificativa y la privilegización de aquellos elementos que facilitan la ausencia de ruido en la comunicación con el público. Es lo que aquí hemos llamado, siguiendo los testimonios de alguna de la mejor crítica periodística, para los casos de Luces de bohemia y Los cuernos de don Friolera, des-esperpentización del esperpento.


  El indudable valor de Tamayo está en haber facilitado una primera aproximación, de carácter divulgador, a las piezas de Valle, en haber puesto encima de la mesa la urgencia de su tratamiento escénico, en haber creído que había llegado la hora de Valle-Inclán, un autor que Tamayo quiso convertir en popular o accesible para el gran público sin renunciar completamente, sobre todo en un primer instante, a cierto compromiso ideológico con la sociedad y su época. Quizás Tamayo respondió en buena medida a lo que cada momento histórico solicitaba, consciente de que no podía ir más allá. Es interesante hacer notar que Tamayo no volvió, después de 1976, esto es, con la llegada de la transición, sobre ningún texto nuevo de Valle, limitándose a realizar reposiciones de Divinas palabras y Luces de bohemia, entendidas por la crítica casi como meros anacronismos interpretativos.


  Insistamos, finalmente, en que no se le puede negar a Tamayo un poderoso instinto para encontrar obras y público, ni un carácter luchador que facilitó la supervivencia del teatro español en los años cincuenta y sesenta, a partir de un repertorio innovador y a veces incluso de una calculada audacia. Tamayo vivió para su teatro, y en él tuvo cabida enseguida la figura revolucionaria y vanguardista de Valle-Inclán, en la que sin duda vio la posibilidad de renovar los escenarios sin dar la espalda al espectador.
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  Fig. 7: CASTRO, Carmen, “Pedro Crespo y Pedro Gailo. Divinas palabras”, La Vanguardia, 20 de enero de 1962.


  Fig. 8: DEL ARCO, “Mano a mano. Nati Mistral”, La Vanguardia, 15 de marzo de 1962.


  Fig. 9: MARTÍNEZ TOMÁS, Antonio, “Calderón. Presentación de la comedia dramática Divinas palabras, de Valle Inclán, y presentación de Nati Mistral”, La Vanguardia, 15 de marzo de 1962.


  Fig. 11. Reportaje fotográfico de Luces de bohemia. Fotógrafo: Manuel Martínez Muñoz. (Procedencia: Centro de Documentación Teatral).


  Fig. 13: MONLEÓN, José, “Luces de bohemia con José Tamayo: un test a la sociedad madrileña”, Triunfo, 475 (6 de noviembre de 1971), pp. 42-43.


  En Internet:

  http://www.triunfodigital.com/mostradorn.php?año=XXVI&num=475&imagen=42&fecha=1971-11-06


  Fig. 22. Reportaje fotográfico de Tirano Banderas. Fotógrafo: Gyenes. (Procedencia: Centro de Documentación Teatral).


  ABC, 18 de noviembre de 1961.

  Fig. 4. Portada de Primer Acto dedicada al estreno de Divinas palabras (1961)


  



  (*) Agradezco al personal del Centro de Documentación Teatral, en especial a Julio Huélamo y Berta Muñoz, la ayuda prestada para la elaboración de este artículo.


  


  


  
    
      1 Daría para mucho estudiar las interesantísimas opiniones de Torrente sobre el teatro de Valle, expresadas con un tono entre condescendiente y admirativo en Teatro español contemporáneo, volumen publicado en 1957 y ampliado en 1968. Para Torrente “Luces de bohemia es teatro como podía ser una novela”, al tratarse de una pieza que “carece de forma dramática interna, y nada de lo que allí sucede es poéticamente necesario” (1968, 112). Por supuesto, el esperpento cae en el terreno de lo irrepresentable, aunque por razones que tienen que ver además con su contenido satírico y, por decirlo así, antisocial. Y tanta “extravagancia” sólo puede entenderse desde la idea de teatro para leer, es decir, “a condición de que su teatro fuera leído por un público tan escaso como el de sus novelas” (115). Son excelentes las páginas dedicadas a Los cuernos de don Friolera (188-ss), obra explicada también como comedia para leer por el uso épico-narrativo de las acotaciones como cauce de expresión para “la voz del autor”. Véase la comparación entre Valle y Brecht como ejercicio magnífico de literatura comparada (191-192).
    


    
      2 En el artículo de Monleón se da noticia de las vicisitudes de Luces en los despachos de la censura: “Existía un viejo dictamen, de la época en que era Ministro de Información y Turismo el señor Arias Salgado, que afectaba a más de trescientas palabras. Hace tres o cuatro años, siendo ministro el señor Fraga Iribarne, me interesé yo por el estreno y pedimos nuevo dictamen. Prohibieron más de novecientas palabras, y escenas como la de Max Estrella y el anarquista catalán estaban totalmente suprimidas. Con la llegada al Ministerio del señor Sánchez Bella se planteó otro criterio: la obra sería autorizada o prohibida en su totalidad. Afortunadamente se decidió lo primero, y es justo elogiar en este punto la posición y las gestiones de Carlos del Valle-Inclán, el hijo del escritor” (1971b, 42). Puede verse asimismo, Pérez Coterillo (1971, 20).
    


    
      3 Para la fortuna escénica de Los cuernos…, puede verse el capítulo de Manuel Aznar Soler (1992, 81-84). Parte de la obra (el prólogo y el epílogo) se estrenó el 7 de febrero de 1926 por El Mirlo Blanco. Pudo haber un montaje en Roma (1934) y otro madrileño (1936). Hubo representaciones en Francia, Bélgica, Italia, Inglaterra, Argentina o Uruguay. El Teatro Universitario de Madrid lo presentó “a puerta cerrada” en 1959 y en 1967.
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  Resumen: En este trabajo se hace un estado de la cuestión sobre una de las líneas de investigación, centrada en el teatro, llevada a cabo en los Seminarios Internacionales del Centro de Semiótica Literaria, Teatral y Nuevas Tecnologías de la UNED (cuyas actividades pueden verse en http://www.uned.es/centro-investigacion-SELITEN@T).


  Palabras clave: Teatro. Estado de la cuestión. Centro de Semiótica Literaria, Teatral y Nuevas Tecnologías. España.


  Abstract: This work present the status quaestionis of one of the researches on Theater in the Congress Internationales of Center of Literary and Theatrical Semiotics and New Technologies (UNED, Spain). For further information please visit the following website: http://www.uned.es/centro-investigacion-SELITEN@T.


  Key words: Theater. Status quaestionis. Center of Literary and Theatrical Semiotics and New Technologies. Spain.


  1. INTRODUCCIÓN


  En el Centro de Investigación de Semiótica Literaria, Teatral y Nuevas Tecnologías (el SELITEN@T), inserto en la Universidad Nacional de Educación a Distancia, desde su fundación, en 1991, llevamos a cabo una serie de actividades, bajo mi dirección, relacionadas con diferentes facetas investigadoras de las que su nombre da cuenta, según puede verse en su página web.


  Líneas de investigación que versan sobre la escritura autobiográfica (Romera, 2010b), las relaciones de la literatura y el teatro con las nuevas tecnologías (Romera, 2010c) -dos ejes fundamentales y pioneros del Centro-, la literatura actual (novela, poesía y cuento) y la teoría literaria, a través de una serie de Seminarios Internacionales (que se llevan a cabo anualmente: 20 hasta 2010), la publicación de Signa,. Revista de la Asociación Española de Semiótica -con periodicidad anual, cuyos 19 números (hasta 2010), se han publicado en formato impreso por Ediciones UNED y electrónico: http://cervantesvirtual.com/hemeroteca/Signa (Romera, 2004)-, numerosas tesis de doctorado y Memorias de Investigación-Trabajos Fin de Máster, cursos y conferencias, etc.


  Pero una de sus líneas de investigación -la más fructífera, sin duda alguna- ha sido la atención a lo teatral, a través de seis proyectos de investigación (subvencionados en convocatoria pública por los Ministerios de Educación y Ciencia y Ciencia e Innovación); la publicación de textos teatrales1; la realización de numerosas tesis de doctorado -bajo mi dirección, en general- sobre la reconstrucción de la vida escénica, en todos los aspectos que configuran la representación teatral2 -desde la segunda mitad del siglo XIX3 y siglo XX4, en diversos lugares de España, así como la presencia del teatro español en Europa y América5-; la publicación de numerosos trabajos en nuestra revista Signa, -como he tenido la oportunidad de estudiar en una de mis entregas (Romera, 2004)-; además de las investigaciones de los principales investigadores del Centro (los catedráticos Francisco Gutiérrez Carbajo y Ana M.ª Freire López y yo mismo, así como la Profesora Titular M.ª Pilar Espín Templado), etc.


  Como de todo ello he dado cuenta en otras investigaciones (Romera, 2010a), en general, y, más concretamente, en el artículo, “Estudio de las dramaturgas en los Seminarios Internacionales del SELITEN@T y en la revista Signa,. Una guía bibliográfica” (Romera, 2010d), me centraré ahora en una parcela muy paralela a la anterior: la constatación y reseña de los estudios sobre los dramaturgos en nuestros Seminarios Internacionales, dejando para otros trabajos la pormenorización de diferentes aspectos (en especial carteleras, estudios panorámicos en los que hay referencias a los autores que aquí se conSigna,n o a otros, etc.).


  En esta guía bibliográfica -que deberá completarse con otras actividades del SELITEN@T, publicaciones sobre ellos en nuestra revista Signa,, de los componentes del equipo, etc.- es preciso tener en cuenta lo siguiente: que las intervenciones de los dramaturgos en nuestros Seminarios se constatan con el número 1, mientras que se indicará con el número 2 los trabajos que versan sobre ellos; que los estudios siempre están enmarcados por el periodo marcado en el título del volumen de Actas y que para facilitar la consulta, los dramaturgos españoles se enumeran por orden alfabético, los hispanoamericanos se constatan por países, con igual orden. Y los foráneos a ellos se conSigna,n por países de Europa y América.


  2. SEMINARIOS INTERNACIONALES SOBRE EL TEATRO


  Como he anunciado, me referiré ahora exclusivamente a los Seminarios, de ámbito internacional, celebrados anualmente, desde 1991, bajo mi dirección, dedicados al estudio de lo teatral. Para ello, hemos elegido siempre un tema monográfico -y de actualidad-, que no hubiese sido estudiado en España con la profundización debida, con el fin de que prestigiosos investigadores, tanto nacionales como de otros países, con invitación expresa, impartiesen las sesiones plenarias y los interesados en el tema pudiesen presentar comunicaciones, seleccionadas antes de su exposición y publicación. A cada uno de los Seminarios Internacionales han asistido un grupo reducido de investigadores -no más de cincuenta-, con el fin de poder discutir amplia y profundamente los temas propuestos.


  De los veinte Seminarios, llevados a cabo hasta el momento (2010), hemos dedicado once al estudio de lo teatral -aunque también en otros se encuentren investigaciones al respecto6-, cuyos resultados se han plasmado en la publicación de sus Actas, que pormenorizo en Referencias bibliográficas. Los índices de las Actas de todos los Seminarios pueden consultarse en Publicaciones, en nuestra web: http://www.uned.es/centro-investigacion-SELITEN@T/publiact.html. Veamos.


  3. DRAMATURGOS ESPAÑOLES


  3.1. Autores clásicos


  Aunque el SELITEN@T no sea un centro dedicado exclusivamente al estudio del teatro áureo español, sin embargo le hemos prestado bastante atención muy especialmente a sus representaciones en la escena española contemporánea (Romera, 2009).


  Sobre aspectos biográficos de algunos dramaturgos del periodo, remito al trabajo de José Montero Reguera, "Vidas áureas" (Romera y Gutiérrez, eds., 1998: 69-107).


  Sobre el teatro de Cervantes han tratado el dramaturgo José Luis Alonso de Santos, El autor dramático y la recepción teatral (Romera, ed., 2006: 27-34) -que, además de versar sobre el asunto propuesto, sirvió de homenaje a Miguel de Cervantes, con motivo del cuarto centenario de la edición de la primera parte del Quijote-; Pedro Moraelche Tejada, Cervantes en la Compañía Nacional de Teatro Clásico (2000-2005) (Romera, ed., 2007: 399-414) -sobre Maravillas de Cervantes, una refundición de los entremeses, montada por el CNTC y Els Comediants, bajo la dirección de Joan Font (2000), La entretenida, dirigida por Helena Pimenta (2005) y El viaje del Parnaso, bajo la dirección de Eduardo Vasco (2005)-; Verónica Azcue Castillón, Pero… ¿dónde está la obra? En un lugar de Manhattan y el concepto de teatro de Cervantes (Romera, ed., 2007: 255-265) -sobre la heterodoxa adaptación teatral del Quijote, con motivo del cuarto centenario de la edición de la primera parte, por Els Joglars (2005)-.


  Sobre Lope de Vega versan las investigaciones de Azucena Peñas Ibáñez, Comunicación y vida: elementos semiológicos en relación con el transfondo personal del autor (Romera et alii, eds., 1993: 317-324) -sobre algunas comedias del dramaturgo-; José Luis Alonso de Santos, Sobre mis puestas en escena en la Compañía Nacional de Teatro Clásico (Romera, ed., 2007: 27-34) -sobre dos de sus montajes: La dama boba, de Calderón y Peribáñez y El Comendador de Ocaña, de Lope de Vega-; Pedro Moraelche Tejada, Madrid, las mujeres y el humor en La dama boba y Don Gil de las Calzas Verdes (Dos montajes de La Compañía Nacional de Teatro Clásico) (Romera, ed., 2010: 355-369) -sobre las puestas en escena de Helena Pimenta (2002) y Eduardo Vasco (2006)-; Isabel Díez Ménguez, Adaptación cinematográfica de El perro del hortelano, por Pilar Miró (Romera, ed., 2002: 301-308) y Rosa Ana Escalonilla López, La vigencia dramática de la comedia nueva en la película El perro del hortelano, de Pilar Miró (Romera, ed., 2002: 309-319) -sobre la adaptación cinematográfica de la obra de Lope de Vega (1995)-; así como Rafael Utrera Macías, El teatro clásico español transformado en género cinematográfico popular: dos ejemplos (Romera, ed., 2002: 71-89) -sobre La moza de cántaro, de Lope / Florián Rey (1954) y La leyenda del alcalde de Zalamea, de Calderón / Mario Camus (1973)-.


  Al teatro de Calderón de la Barca, así como a puestas en escena de algunas de sus obras en diversos Festivales, se dedican los trabajos de Ana Suárez Miramón, Ambivalencia de la plaza pública en Calderón (Romera et alii, eds., 1995: 411-424); M.ª Giovanna Biscu, Mercedes Ariza y M.ª Isabel Fernández García, Dramaturgia de la recepción de La vida es sueño / La vita è sogno, de Lenz Rifrazioni (Romera, ed., 2007: 267-283) -representada en el Festival Natura dei Teatri, en Parma (Italia), por la compañía de teatro experimental de Rifrazioni (2003)-; los dos trabajos sobre un mismo espectáculo de Encarnación Juárez Almedros, Secularización y mensaje político en la representación de El gran teatro del mundo, de Calderón, por la Corporación Teatro del Valle (Romera, ed., 2007: 375-385) y María Reina Ruiz Lluch, El gran teatro del mundo: un montaje transatlántico producido en Cali por la Corporación Teatro del Valle (Romera, ed., 2007: 501-513) -escenificado por la compañía colombiana en El Paso (Texas), bajo la dirección de Alejandro González Puche (2003)-; Javier Huerta Calvo, De doña Mencía de Acuña a Mencía la guardia civil: actualidad y actualización de la tragedia de honor (Romera, ed., 2009: 101-113) -donde examina, sobre todo, la obra de Ernesto Caballero, Sentido del deber, en la que hace una nueva reescritura, actualizada, de El médico de su honra, de Calderón-; además del estudio de Rafael Utrera Macías, El teatro clásico español transformado en género cinematográfico popular: dos ejemplos (Romera, ed., 2002: 71-89) -sobre La moza de cántaro, de Lope / Florián Rey (1954) y La leyenda del Alcalde de Zalamea, de Calderón / Mario Camus (1973)-.


  Sobre Tirso de Molina versa el trabajo de uno de nuestros investigadores, Pedro Moraelche Tejada, Madrid, las mujeres y el humor en La dama boba y Don Gil de las Calzas Verdes (Dos montajes de La Compañía Nacional de Teatro Clásico) (Romera, ed., 2010: 355-369) -sobre las puestas en escena, como he señalado ya, de Helena Pimenta (2002) y Eduardo Vasco (2006)-.


  Una obra de Agustín Moreto ha sido estudiada por Beatriz Villarino Martínez, en Comicidad dramática en No puede ser el guardar una mujer, de Moreto (1659 / 2008) (Romera, ed., 2010: 433-445) -ateniéndose al montaje de Apata Teatro (2008)-.


  Sobre Rojas Zorrilla ha tratado María Teresa Julio Jiménez, en Rojas Zorrilla y su atractivo mediático (1990-2003) (Romera, ed., 2004: 373-386) -referido a las puestas en escena de diversas obras del dramaturgo clásico y su recepción crítica en la prensa-.


  Otras referencias a dramaturgos7 de nuestro teatro áureo se pueden encontrar en los estudios panorámicos de Luciano García Lorenzo, La presencia de los autores clásicos en la escena española y extranjera (2000-2005) (Romera, ed., 2007: 91-105); María del Carmen Simón Palmer, Teatro del Siglo de Oro en CD-ROM (Romera et alii, eds., 1997: 319-327); Ana Suárez Miramón, Marsillach y los clásicos (Romera, ed., 2003: 541-559); Felipe B. Pedraza Jiménez, El teatro áureo (texto y representación) en las publicaciones especializadas (Romera, ed., 2004: 89-102); Juan Antonio Hormigón, Los clásicos y el cine (Romera, ed., 2002: 63-69) y Ana Suárez Miramón, Las producciones televisivas de teatro clásico (Romera, ed., 2002: 571-595) -las emitidas en el programa Estudio 1 de TVE-.


  3.2. Siglos XVIII-XIX


  Sobre algunos dramaturgos de estas dos centurias, dentro de los panoramas generales del mundo literario, versan los trabajos de Francisco Aguilar Piñal, "Biografías de escritores españoles del siglo XVIII" (Romera y Gutiérrez, eds., 1998: 109-125) y Leonardo Romero Tobar, "Veinte años después: biografías literarias del siglo XIX" (Romera y Gutiérrez, eds., 1998: 127-143).


  Y más concretamente, se han centrado en el estudio de autores y obras las investigaciones de Fernando Doménech Rico, Texto y escenografía. El espacio escénico en Sainetes, de Ramón de la Cruz (CNTC, 2006) (Romera, ed., 2007: 77-90) -sobre la puesta en escena de las piezas por la Compañía Nacional de Teatro Clásico-; José Luis González Subias, Un primer acercamiento biográfico a la figura del dramaturgo romántico español José María Díaz (Romera y Gutiérrez, eds., 1998: 435-442) y Helena Fidalgo Robleda, Representaciones de El señor de Bembibre (1977-1988): teatro, historia e identidad social (Romera y Gutiérrez, eds., 1999: 489-496) -sobre la versión teatral de la novela de Enrique Gil y Carrasco, representada en Ponferrada (León), durante varios años de los setenta y ochenta, por el grupo de teatro independiente Conde Gatón-.


  3.3. Dramaturgos siglos XX-XXI


  En nuestro Centro de Investigación hemos prestado la mayor atención al estudio de los dramaturgos de estos dos siglos, preferentemente a los creadores que destacaron en la segunda mitad del siglo XX y que se proyectaron (algunos de ellos) en el actual.


  En las Actas del VII Seminario Internacional, Sobre biografías literarias (1975-1997), aparecen diversos panoramas en los que se incluyen referencias a dramaturgos del periodo indicado: Rafael Alarcón Sierra, "Entre modernistas y modernos (Del fin de siglo a Ramón). Ensayo de bibliografía biográfica" (Romera y Gutiérrez, eds., 1998: 147-225); Andrés Soria Olmedo, "Biografías del 27: excesos y carencias" (Romera y Gutiérrez, eds., 1998: 227-242); José Romera Castillo, "Unas biografías de escritores españoles actuales" (Romera y Gutiérrez, eds., 1998: 243-279) y Beatriz Paternain Miranda, Biografías en Internet de escritores en lengua castellana (Romera y Gutiérrez, eds., 1998: 585-591).

  A continuación reseño las investigaciones, llevadas a cabo en nuestros Seminarios, sobre algunos autores y obras tanto españoles como foráneos.


  Afán, Tomás

  2.- Yolanda Ortiz Padilla, Tres autores andaluces (Gracia Morales, Tomás Afán y Antonio H. Centeno) despiertan al público (Romera, ed., 2006: 735-748) -sobre Pim, Pam, Clown (La guerra de los payasos), de este autor-.


  Álamo, Antonio

  2.- Beatriz Villarino, Teatro breve y carnaval. Una apuesta innovadora de las Chirigóticas (Romera, ed., 2011, e.p.) y Mariano de Paco, La confesión: textos para un espectáculo (Romera, ed., 2011, e.p.)8 -en el que se escenificó una pieza breve del dramaturgo-.


  Alonso de Santos, José Luis

  1.- Varias han sido sus intervenciones del dramaturgo en nuestros Seminarios: De la escritura dramática a la escritura cinematográfica (Romera, ed., 2002: 17-23); El autor dramático y la recepción teatral (Romera, ed., 2006: 27-34) -donde, además de versar sobre el asunto propuesto, sirvió de homenaje a Miguel de Cervantes, con motivo del cuarto centenario de la edición de la primera parte del Quijote-; Sobre mis puestas en escena en la Compañía Nacional de Teatro Clásico (Romera, ed., 2007: 27-34) -acerca de dos de sus montajes: La dama boba, de Calderón y Peribáñez y El Comendador de Ocaña, de Lope de Vega (temporada 2001-2002)-; Mi versión de Yo Claudio (Romera, ed., 2008: 167-173) -donde nos desvela la ardua labor llevada a cabo con la célebre novela de Robert Graves para adaptarla al teatro- y Mi teatro breve (Romera, ed., 2011, e.p.)9.

  2.- Margarita Piñero, Lo autobiográfico en ¡Viva el Duque, nuestro dueño! de J. L. Alonso de Santos (Romera, ed., 2003: 63-76) y El Buscón, versión de J L Alonso de Santos: narratividad y teatralidad (Romera, ed., 2008: 237-245); Francisco Gutiérrez Carbajo, Teatro breve en los inicios del siglo XXI: Los cuadros de Alonso de Santos (Romera, ed., 2006: 225-246) y Araceli Herrero Figueroa, Texto dramático y puesta en escena cinematográfica: La estanquera de Vallecas como recurso didáctico (Romera, ed., 2002: 379) -sobre la obra del dramaturgo llevada al cine por Eloy de la Iglesia (1996)-.


  Amestoy, Ignacio

  1.- Como en los mil espejos de Proteo. Una reflexión sobre mis personajes (Romera, ed., 2003: 23-39) y Si en el asfalto hubiera margaritas, una tetralogía (Romera, ed., 2009: 43-62).

  2.- Ángel-Raimundo Fernández, Doña Elvira, imagínate Euskadi, de Ignacio Amestoy: del pre-texto al texto definitivo (Romera y Gutiérrez, eds., 1999: 181-189); Samuel Amell, El teatro último de Ignacio Amestoy: de la historia a la contemporaneidad (Romera, ed., 2006: 319-330) y Mariano de Paco, La confesión: textos para un espectáculo (Romera, ed., 2011, e.p.) -en el que se escenificó una pieza breve del dramaturgo-.


  Armiñán, Jaime de

  2.- Catalina Buezo Canalejo, Jaime de Armiñán y la memoria teatral: La dulce España (Romera, ed., 2003: 401-412) -sobre estas memorias-.


  Arniches, Carlos

  2.- Laura López Sánchez, El humor en La señorita de Trevélez: su recepción en el siglo XXI (Romera, ed., 2010: 325-337); Rosanna Mestre Pérez, Calle Mayor (1956) desde La señorita de Trevélez (1916) (Romera, ed., 2002: 419-425) -sobre la adaptación cinematográfica de Juan Antonio Bardem de la pieza teatral de Carlos Arniches-; José María Nadal, Sobre El baile, La corte de Faraón, La señorita de Trevélez y Calle Mayor (Romera, ed., 2002: 437-446) -sobre las adaptaciones cinematográficas de piezas de Edgar Neville (1959) por el propio dramaturgo, la famosa zarzuela por José Luis García Sánchez (1985) y la de Arniches por Bardem- y Virginia Guarinos, Ninette, la de un señor de Murcia, por la Calle Mayor ¿Esto era el siglo XXI? ¿O habrá que dejarle tiempo? (Romera, ed., 2008: 133-150) -sobre la espléndida Calle Mayor, de Bardem, basada en la pieza de Arniches y la anodina película Ninette, de José Luis Garci, basada en dos obras de Mihura (Ninette y un señor de Murcia y Ninette, modas de París)-.


  Arrabal, Fernando

  2.- Diego Santos Sánchez, La estrategia ceremonial: Carta de amor (como un suplicio chino), de Fernando Arrabal (Romera, ed., 2007: 527-539) -estrenada por el Centro Dramático Nacional, bajo la dirección de Juan Carlos Pérez de la Fuente (2002)-; Juan Carlos Romero Molina, Situación y contexto en Carta de amor, de Fernando Arrabal (Romera, ed., 2009: 283-297) y Simone Trecca, La madre, protagonista inestable de Carta de amor (como un suplicio chino), de Fernando Arrabal (Romera, ed., 2009: 299-309). Además de los trabajos de Raquel García-Pascual, Una escena por la igualdad. La temporada teatral 2007-2008 en el Théâtre de lÉpée de Bois / Teatro Espada de Madera: representaciones en París y en Madrid del Ciclo de Teatro de Humor Arrabal, Un enfant de la guerre fratricide (Romera, ed., 2010: 309-324) -sobre las puestas en escena de El arquitecto y el Emperador de Asiria, en el teatro parisino (2007) y en el teatro madrileño (2008)- y Ángel Berenguer, Fernando Arrabal: el cine y la televisión (Romera, ed., 2002: 201-204).


  Belbel, Sergi

  2.- Anne-Claire Paillisse, El tratamiento humorístico del personaje materno enMóvil, de Sergi Belbel y en Aurora de Gollada, de Beth Escudé (Romera, ed., 2010: 399-413).


  Benet i Jornet, José María

  2.- Julio Checa Puerta, E. R. y Actrices: la mirada especular (Romera, ed., 2002: 269-278) -sobre la pieza de este autor (la primera), adaptada al cine por Ventura Pons (la segunda)- y Emilia Cortés Ibáñez, Flor de Otoño, de Rodríguez Méndez, y Testamento, de Benet i Jornet: un tema y dos estéticas (Romera, ed., 2002: 279-289) -obras llevadas al cine por Pedro Olea (Un hombre llamado Flor de Otoño, 1977) y Ventura Pons (Amic / Amat, 1998), respectivamente-.


  Bergamín, José

  2.- Paola Ambrosi, El fantasma de la Antígona bergaminiana en la puesta en escena de Guillermo Heras (Romera, ed., 2007: 221-235) -sobre Sangre de Antígona, de Bergamín, escenificada en el Teatro Romano de Verona (Italia) en septiembre de 2003-.


  Buero Vallejo, Antonio

  2.- Mariano de Paco, Historia de una escalera en 2003: representación y recepción (Romera, ed., 2007: 169-180) -sobre el montaje de la obra de Buero Vallejo por Juan Carlos Pérez de la Fuente en el C.D.N. (2003)-, Teatro histórico actual: Buero Vallejo y Alfonso Sastre (Romera y Gutiérrez, eds., 1999: 129-140), Autobiografía y teatro: Buero Vallejo y Alfonso Sastre (Romera, ed., 2003: 77-94) y Buero y el cine (Romera, ed., 2002: 91-105); así como de Francisco Gutiérrez Carbajo, Algunas adaptaciones fílmicas de teatro histórico (1975-1998) (Romera y Gutiérrez, eds., 1999: 265-293) -donde se refiere a las adaptaciones cinematográficas de Josefina Molina, Esquilache (1998), de la obra de Buero, Un soñador para un pueblo; Las bicicletas son para el verano, dirigida por Jaime Chávarri (1983), de la pieza de Fernando Fernán-Gómez y ¡Ay, Carmela!, dirigida por Carlos Saura, de la obra de Sanchis Sinisterra-.


  Cabal, Fermín

  1.- El diálogo en el cine, el teatro y la televisión (Romera, ed., 2002: 171-178)

  2.- Antonio José Domínguez, Pedro Laín y Fermín Cabal: dos miradas ante El Empecinado (Romera y Gutiérrez, eds., 1999: 389-397) -sobre El Empecinado, del primero y Maladanza de Don Juan Martín, del segundo-.


  Caballero, Ernesto

  2.- Javier Huerta Calvo, De doña Mencía de Acuña a Mencía la guardia civil: actualidad y actualización de la tragedia de honor (Romera, ed., 2009: 101-113) -donde examina, sobre todo, la obra de Ernesto Caballero, Sentido del deber, en la que hace una nueva reescritura, actualizada, de El médico de su honra, de Calderón- y Fernando Doménech Rico, El retorno del compromiso. Política y sociedad en el teatro último (Juan Mayorga y Ernesto Caballero) (Romera, ed., 2006: 505-517).


  Camacho, Ángel

  2.- Elena Guadalupe Recinos Campos, Ángel Camacho en el teatro canario actual (Romera y Gutiérrez, eds., 1999: 627-635).


  Campos García, Jesús

  1.- Naufragar en Internet. La tecnología como metáfora (Romera, ed., 2004: 35-41) -el dramaturgo, teniendo en cuenta una de sus obras, reflexiona sobre la presencia de esta nueva herramienta en el mundo de hoy- y Lo breve… Sintetizar la síntesis (Romera, ed., 2011, e.p.) -sobre el (y su) teatro breve-.

  2.- Berta Muñoz Cáliz, La creación escénica de Jesús Campos en el panorama teatral de principios del siglo XXI (Romera, ed., 2006: 701-719); Entremeses variados, de Jesús Campos García: parodia y recreación de un género teatral (Romera, ed., 2007: 415-429) -espectáculo estrenado en el teatro López de Ayala de Badajoz, bajo la dirección del propio autor (2005)- y Mariano de Paco, La confesión: textos para un espectáculo (Romera, ed., 2011, e.p.) -en el que se escenificó una pieza breve del dramaturgo-.


  Carazo, Jesús

  2.- Emilio Peral Vega, Figuras femeninas en el teatro de Jesús Carazo (Romera, ed., 2009: 259-267).


  Cardeña, Chema

  2.- Francisco Reus Boyd-Swan, El Barroco a través de La puta enamorada, de Chema Cardeña (Romera y Gutiérrez, eds., 1999: 353-363).


  Cunqueiro, Álvaro

  2.- José María Paz Gago, Aristóteles y Cunqueiro van al cine. Teatro gallego y espectáculos audiovisuales (Romera, ed., 2002: 193-200) -donde se detiene en las dos entregas que el gallego publicó en la revista cinematográfica Primer Plano, sobre la poética del griego en el cine y en las versiones teatral y televisiva de su libro de relatos Os outros feirantes-.


  Doménech, Pati

  2.- Verónica Azcue, El corazón de Antígona, tragedia en un acto (Romera, ed., 2011, e.p.) -trabajo centrado en la versión de Antígona, escrita y producida por el dramaturgo y su compañía de teatro Ábrego (2006)-.


  Fernán-Gómez, Fernando

  2.- Samuel Amell, Historia y memoria en la autobiografía española actual: la obra memorialística de Fernando Fernán-Gómez (Romera, ed., 2003: 119-129); José Antonio Pérez Bowie, Noticias y reflexiones sobre la adaptación cinematográfica de textos teatrales en escritos autobiográficos (Escobar, Fernán-Gómez, Bardem, Sáenz de Heredia) (Romera, ed., 2003: 171-186); Emilia Cortes Ibáñez, El mundo del teatro desde dentro (algunas claves): L. Escobar, F. Fernán-Gómez y A. Marsillach (Romera, ed., 2003: 421-436); M.ª Teresa García-Abad García, El tiempo, la historia y la memoria en Las bicicletas son para el verano, de Fernando Fernán-Gómez (Romera y Gutiérrez, eds., 1999: 409-416); Francisco Gutiérrez Carbajo, Algunas adaptaciones fílmicas de teatro histórico (1975-1998) (Romera y Gutiérrez, eds., 1999: 265-293) -se refiere a las películas de Josefina Molina, Esquilache (1998), adaptación de la obra de Buero, Un soñador para un pueblo; Las bicicletas son para el verano, dirigida por Jaime Chávarri (1983), de la pieza de Fernando Fernán-Gómez y ¡Ay, Carmela!, dirigida por Carlos Saura, de la obra de Sanchis Sinisterra-; Isabel Cristina Díez Ménguez, La adaptación cinematográfica del Lazarillo de Tormes, por Fernando-Fernán Gómez y José Luis García Sánchez (Romera, ed., 2008: 403-415) y Simone Trecca, La palabra al pícaro, Lázaro de Tormes (2000), de Fernando Fernán-Gómez y José Luis García Sánchez (Romera, ed., 2008: 575-584).


  Fernández, José Ramón

  1.- Teatro breve como primer apunte y como trabajo en común. Algunas experiencias personales (2000-2010) (Romera, ed., 2011, e.p.).

  2.- Ana García Martínez, La red y el teatro, Mutation - # 02 Vuelvo enseguida / Well be right back, de Lubricat, y 24/7, de Yolanda Pallín, José Ramón Fernández y Javier G. Yagüe (Romera, ed., 2006: 163-183) y Margarita Almela, La ironía de Juan Valera hecha humor en un montaje teatral del siglo XXI:Treinta grados de frío, de José Ramón Fernández, Luis Miguel González y Ángel Solo (Romera, ed., 2010: 195-207).


  Galán, Eduardo

  1.- El Barroco como espejo del presente en mi mundo creativo: influencias y desarrollo (Romera y Gutiérrez, eds., 1999: 49-60).

  2.- Carlos Mata Induráin, Los dramas históricos de Eduardo Galán: La posada del Arenal y La amiga del Rey (Romera y Gutiérrez, eds., 1999: 339-351).


  García, Rodrigo

  2.- Fernando Olaya Pérez, Prefiero que me quite el sueño Goya a que me lo quite cualquier hijo de puta, de Rodrigo García: el retorno a la palabra mediante la acción (Romera, ed., 2011, e.p.).


  García Araus, Luis

  2.- Alicia Casado Vegas, El humor en la segunda trilogía de Cuarta Pared: Café, Rebeldías posibles y Siempre fiesta (Romera, ed., 2010: 233-245) -Café (2005) y Siempre fiesta (2009) son obras de Susana Sánchez, Luis García Araus y Javier G. Yagüe; mientras que Rebeldías posibles (2007), ha sido escrita por Luis García Araus y Javier G. Yagüe-.


  García de Mesa, Roberto

  1.- La acción y la performance: dos modelos de teatro breve poético contemporáneo.


  García Lorca, Federico

  2.- Francisco Abad, Los estudios biográficos sobre García Lorca (1974-1999) (Romera y Gutiérrez, eds., 2000: 119-132); Emilia Cortés Ibáñez, Biografías y cine (Rimbaud, García Lorca y Lewis) (Romera y Gutiérrez, eds., 2000: 237-244) -sobre las películas Vidas al límite (1996) de Agnieszka Holland, Muerte en Granada (1996) de Marcos Zurinaga y Tierra de penumbra (1999) de Richard Attenborough-; Miguel Ángel de la Fuente González, Diario de una búsqueda lorquiana (1955-1956), de Penón-Gibson, como texto biográfico dual (Romera y Gutiérrez, eds., 2000: 282-287) -sobre el texto de Agustín Penón, editado por Ian Gibson, referido a García Lorca-; M.ª Teresa García-Abad García, Buñuel, Lorca, Dalí: El gozo de los ojos a escena (Romera, ed., 2006: 565-579) y Coral García Rodríguez, Teatro como representación: Mariana Pineda a la italiana (Romera y Gutiérrez, eds., 1999: 497-502) -sobre la obra de García Lorca puesta en escena en el mencionado país-.


  García May, Ignacio

  1.- El bluff de la posmodernidad [siglo XXI] (Romera, ed., 2006: 113-117).


  G[arcía] Yagüe, Javier

  2.- Ana García Martínez, La red y el teatro, Mutation - # 02 Vuelvo enseguida / Well be right back, de Lubricat, y 24/7, de Yolanda Pallín, José Ramón Fernández y Javier G. Yagüe (Romera, ed., 2006: 163-183) y Alicia Casado Vegas, El humor en la segunda trilogía de Cuarta Pared: Café, Rebeldías posibles y Siempre fiesta (Romera, ed., 2010: 233-245) -Yagüe es coautor de las tres obras, siendo también director del espectáculo-.


  Gómez Arcos, Agustín

  2.- Raquel García Pascual, Técnicas de construcción del personaje dramático femenino en el teatro contra la dictadura: caza de brujas en la obra de Agustín Gómez Arcos y Domingo Miras (Romera, ed., 2009: 199-216).


  González, Luis Miguel

  2.- Margarita Almela, La ironía de Juan Valera hecha humor en un montaje teatral del siglo XXI:Treinta grados de frío, de José Ramón Fernández, Luis Miguel González y Ángel Solo (Romera, ed., 2010: 195-207).


  Heras, Guillermo

  1.- Mestizajes y contaminaciones del lenguaje cinematográfico con el teatral (Romera, ed., 2002: 25-35) y Reflexiones sobre líneas y tendencias de la puesta en escena a comienzos del siglo XXI (Romera, ed., 2006: 75-85). Además de su participación en la mesa redonda sobre Crítica de revistas y cartelera -junto con Juan Antonio Hormigón, Liz Perales, Eduardo Quiles, Javier Vallejo y Javier Villán (Romera, ed., 2004: 179-209)-.

  2.- Paola Ambrosi, El fantasma de la Antígona bergaminiana en la puesta en escena de Guillermo Heras (Romera, ed., 2007: 221-235) -sobre Sangre de Antígona, de Bergamín, representada en el Teatro Romano de Verona (Italia) en septiembre de 2003- y Juana Escabias Toro, Acción dramática y teatralidad en De piezas breves, de Guillermo Heras (Romera, ed., 2011, e.p.).


  Hernández, Miguel

  2.- Juana M.ª Balsalobre García, Alejandro Soler: la primera puesta en escena de Quien te ha visto y quien te ve y sombra de lo que eras (Romera y Gutiérrez, eds., 1999: 503-523) -sobre la labor del escenógrafo en la representación de la obra de Miguel Hernández, en Orihuela (1977), por La Cazuela-.


  [Hernández] Centeno, Antonio

  2.- Yolanda Ortiz Padilla, Tres autores andaluces (Gracia Morales, Tomás Afán y Antonio H. Centeno) despiertan al público (Romera, ed., 2006: 735-748) -sobre La última casa de putas del mundo, de este autor-.


  Josephángel

  2.- Mar Rebollo Calzada, La puesta en escena del post-teatro: el caso de Josephángel (Romera, ed., 2006: 761-768).


  Laín Entralgo, Pedro

  2.- Antonio José Domínguez, Pedro Laín y Fermín Cabal: dos miradas ante El Empecinado (Romera y Gutiérrez, eds., 1999: 389-397) -sobre El Empecinado, del primero y Maladanza de Don Juan Martín, del segundo- y Andrés Amorós Guardiola, Teatro y vida (1995), de Pedro Laín Entralgo (Romera, ed., 2004: 17-23) -sobre el volumen que recoge 12 calas teatrales del crítico en el siglo XX-.


  López Mozo, Jerónimo

  1.- Varias han sido las intervenciones del dramaturgo en nuestros Seminarios Internacionales. En lugar de referirse a su teatro, López Mozo se nos muestra como un fino, riguroso y penetrante crítico teatral en Chequeo al teatro español. Perspectivas [siglo XXI] (Romera, ed., 2006: 37-74); Decorado y escenografía (de lo pintado a lo vivido) (Romera, ed., 2007: 125-137) -sobre la importancia de la escenografía en la escena española actual-; Cuando los personajes de papel suben al escenario: narrativa y teatro (Romera, ed., 2008: 187-202) -donde ofrece un extenso repertorio de relatos trasvasados al teatro en España en el periodo estudiado-; Cartografía madrileña de risas (y sonrisas) (Romera, ed., 2010: 95-117) -un repaso a la cartelera de la capital sobre el teatro de humor en el s. XXI-; El teatro breve, si bueno… (perspectivas: entre la obra de arte y el gag) (Romera, ed., 2011, e.p.) y Teatro y televisión: ¿un matrimonio bien avenido? (Romera, ed., 2002: 157-169). Además de su participación en la mesa redonda sobre Crítica de periódicos y cartelera -junto a Íñigo Ramírez de Haro, Jorge Dubatti, Juan Ignacio García Garzón, Juan Antonio Vizcaíno y Eduardo Haro Tecglen (Romera, ed., 2004: 211-251)-10.

  2.- Su obra he merecido diversas investigaciones como las de Manuela Fox, Victoria Kent y Clara Campoamor en Las raíces cortadas (2005), de Jerónimo López Mozo (Romera, ed., 2009: 187-198); Eileen J Doll, La infanta de Velázquez, de Jerónimo López Mozo y la intertextualidad posmoderna (Romera, ed., 2006: 493-504); Laura López Sánchez, La mujer en el teatro de Jerónimo López Mozo: de La Infanta de Velázquez a Lady Macbeth (Romera, ed., 2009: 217-230); Raquel García Pascual, Sobre la puesta en escena de Guernica, de Jerónimo López Mozo, en el siglo XXI (Romera, ed., 2007: 343-359) -por Thalia Spanihs Theater, bajo la dirección de Ángel Gil Orrios, en Nueva York (2000) y por la modesta puesta en escena escolar en el IES Avempace de Zaragoza (2003)- y Manuela Fox, El teatro breve de Jerónimo López Mozo a partir del año 2000 (Romera, ed., 2011, e.p.).


  Machado, Antonio y Manuel

  2.- José Antonio Pérez Bowie, Los contextos de la adaptación: dos lecturas de un texto teatral de Manuel y Antonio Machado (Romera, ed., 2002: 463-476) -sobre La Lola se va a los puertos (1929), llevada al cine con igual rótulo por Juan de Orduña (1947) y Josefina Molina (1993)-.


  Marsillach, Adolfo

  2.- Juan Antonio Hormigón, Memoria de Marsillach (Romera, ed., 2003: 131-140); Ana Suárez Miramón, Marsillach y los clásicos (Romera, ed., 2003: 541-559); Anna Caballé, Tres vidas y tres escenografías (Adolfo Marsillach, Albert Boadella y Francisco Nieva) (Romera, ed., 2003: 159-170) y Emilia Cortes Ibáñez, El mundo del teatro desde dentro (algunas claves): L. Escobar, F. Fernán-Gómez y A. Marsillach (Romera, ed., 2003: 421-436).


  Mayorga, Juan

  2.- Julio Checa Puerta, Últimos estrenos de Juan Mayorga, ¿un punto de inflexión en la escena madrileña actual? (Romera, ed., 2006: 383-397); Fernando Doménech Rico, El retorno del compromiso. Política y sociedad en el teatro último (Juan Mayorga y Ernesto Caballero) (Romera, ed., 2006: 505-517); Ángela Cremonte, Identidad, lenguaje y traducción en Últimas palabras de Copito de nieve, de Juan Mayorga (Romera, ed., 2006: 413-426); Claire Spooner, Las obras breves de Juan Mayorga: ¿Metáforas visibles? (Romera, ed., 2011, e.p.) -donde se detiene en algunas de sus obras: Amarillo, Legión y La mano izquierda (protagonizadas por personajes ciegos que logran ver más allá de lo visible) y La mala imagen- y Simone Trecca: Buscando pasadizos: el Teatro para minutos,de Juan Mayorga (Romera, ed., 2011, e.p.)11.


  Mihura, Miguel

  2.- Joaquina Canoa Galiana, Lectura de signos en Tres sombreros de copa de M. Mihura (Aplicación del concepto de interpretante) [de Peirce] (Romera et alii, eds., 1992: 189-200; también en http://bib.cervantesvirtual.com/servlet/SirveObras/06929511933558539732268/p0000003.htm#15; Consulta: 21/12/2010); Virginia Guarinos, Ninette, la de un señor de Murcia, por la Calle Mayor ¿Esto era el siglo XXI? ¿O habrá que dejarle tiempo? (Romera, ed., 2008: 133-150) -sobre la espléndida Calle Mayor, de Juan Antonio Bardem (1956), basada en La señorita de Trevélez, de Arniches y la anodina película Ninette, de José Luis Garci, basada en dos obras de Mihura (Ninette y un señor de Murcia y Ninette, modas de París)- y José Romera Castillo, Perfiles autobiográficos de la Otra generación del 27 (la del humor) (Romera, ed., 2003: 221-243). Además de Juan José Montijano Ruiz, Mihura por cuatro y la cara oculta de su retrato. El teatro breve surgido en torno al centenario de Miguel Mihura (Romera, ed., 2011, e.p.).


  Miralles, Alberto

  2.- Margarita Almela, El distanciamiento histórico y la crítica del poder (Reflexiones acerca de dos obras teatrales de A. Miralles y Schiller) (Romera y Gutiérrez, eds., 1999: 377-388) -sobre Manzanas azules, higos celestes o Píntame en la eternidad, del primero, y el montaje de María Eduardo, del segundo, por el Teatro del Olivar (1996)- y Mariano de Paco, La confesión: textos para un espectáculo (Romera, ed., 2011, e.p.) -en el que se escenificó una pieza breve del dramaturgo-.


  Miras, Domingo

  2.- Virtudes Serrano, La historia como recuperación y como mediación en el teatro de Domingo Miras (Romera y Gutiérrez, eds., 1999: 171-180) y Raquel García Pascual, Técnicas de construcción del personaje dramático femenino en el teatro contra la dictadura: caza de brujas en la obra de Agustín Gómez Arcos y Domingo Miras (Romera, ed., 2009: 199-216).


  Montes Rodríguez, Gustavo

  1.- La poética del teatro hurgente (Romera, ed., 2011, e.p.).


  Moral, Ignacio del

  2.- Antonio Ubach Medina, De La mirada del hombre oscuro a Bwana (Romera, ed., 2002: 533-541) -sobre la adaptación cinematográfica de la obra del dramaturgo (1992) por Imanol Uribe (1996)- y Virtudes Serrano, Flor de Otoño y La mirada del hombre oscuro: de la escena a la pantalla (Romera, ed., 2002: 107-122) -sobre la obra de Rodríguez Méndez llevada al cine por Pedro Olea (1978) y la pieza de Ignacio del Moral, filmada por Imanol Uribe (1996)-.


  Morales, José Ricardo

  2.- José Vicente Peiró Barco, Memoria y ficción. Autobiografismos en el teatro de José Ricardo Morales (Romera, ed., 2003: 509-517).


  Moreno Arenas, José

  1.- El Teatro Indigesto, un teatro difícil para los tiempos que corren (Romera, ed., 2010: 79-94) -con la inclusión de la pieza inédita Los ángeles- y Un teatro de urgencias (Romera, ed., 2011, e.p.) -donde también se incluye un texto inédito del autor-.

  2.- Eileen J. Doll, El momento cómico en José Moreno Arenas (Romera, ed., 2010: 247-256) -donde se fija en sus obras en un acto, minipiezas y/o pulgas dramáticas, puestas en relación con Valle-Inclán (Retablo de la avaricia, la lujuria y la muerte, de 1927) y Joan Brossa (con su poesía escénica o posteatro)-; María Jesús Orozco Vera, Humor y compromiso social en el teatro breve de José Moreno Arenas (Romera, ed., 2010: 371-384) -donde analiza diversas piezas cortas: Teatro indigesto (2000), Trece minipiezas (2001), Teatro mínimo (Pulgas dramáticas) (2003), Trilogías indigestas I (2004) y Monólogos (2005) (Romera, ed., 2011, e.p.)-; Carlos Sáinz-Pardo González, Las dimensiones de lo breve en el teatro indigesto de José Moreno Arenas (Romera, ed., 2011, e.p.); Francisco Linares Alés, Metateatro en los textos breves (y brevísimos) de José Moreno Arenas (Romera, ed., 2011, e.p.) y Susana Báez de Ayala, Semiótica del silencio en Las pulgas dramáticas, de José Moreno Arenas (Romera, ed., 2011, e.p.).


  Neville, Edgar

  2.- María Luisa Burguera Nadal, En torno a una pequeña autobiografía de Edgar Neville: la búsqueda de la identidad a través del humor irónico (Romera et alii, eds., 1993: 127-132); José María Nadal, Sobre El baile, La corte de Faraón, La señorita de Trevélez y Calle Mayor (Romera, ed., 2002: 437-446) -sobre las adaptaciones cinematográficas de piezas de Edgar Neville (1959) por el propio dramaturgo, la famosa zarzuela por José Luis García Sánchez (1985) y la de Arniches por Bardem (1956)- y José Romera Castillo, Perfiles autobiográficos de la Otra generación del 27 (la del humor) (Romera, ed., 2003: 221-243).


  Nieva, Francisco

  2.- Jesús Rubio Jiménez, Francisco Nieva: los dramas del recuerdo (Romera, ed., 2003: 141-157); Juan Carlos Romero Molina, Narración e imagen: fronteras de lo dramático en Francisco Nieva (Romera, ed., 2008: 247-263); Anna Caballé, Tres vidas y tres escenografías (Adolfo Marsillach, Albert Boadella y Francisco Nieva) (Romera, ed., 2003: 159-170) -los tres trabajos se basan en sus memorias, Las cosas como fueron- y Raquel García Pascual, Manuscrito encontrado en Zaragoza, versión y perversión de Francisco Nieva (Romera, ed., 2006: 581-599) -sobre la adaptación de la célebre novela de Jean Potocki, puesta en escena en España, en el Teatro de La Latina de Madrid, bajo la dirección del dramaturgo (2002)-.


  Ortiz de Gondra, Borja

  2.- Agnes Surbezy, ¿Una subjetividad sin sujeto? Testimonio personal y yo autobiográfico en el teatro posmoderno: Borja Ortiz de Gondra (Romera, ed., 2003: 561-571).


  Pazó, Cándido

  2.- Sara Bertojo González, La mujer, realidad social y personaje teatral en La piragua, de Cándido Pazó (Romera, ed., 2009: 178-185).


  Plou, Alfonso

  2.- Mariano Gracia Rubio, Panorama del teatro histórico en Aragón desde 1975: Rey Sancho y Goya, dos puestas en escena de Alfonso Plou (Romera y Gutiérrez, eds., 1999: 615-625) -dirigidas por Carlos Martín en 1994 y 1996, respectivamente-.


  Poncela, Jardiel

  2.- Carlos Ferrer Hammerlindl, Los ladrones somos gente honrada: una versión fílmica libre de Pedro L. Ramírez (Romera, ed., 2002: 331-339) -sobre la adaptación cinematográfica (1956) de la pieza del dramaturgo- y José Romera Castillo, Perfiles autobiográficos de la Otra generación del 27 (la del humor) (Romera, ed., 2003: 221-243).


  Quiles, Eduardo

  1.- Teatro corto, una vía para dominar la escritura teatral (Romera, ed., 2011, e.p.). Además de su participación en la mesa redonda sobre Crítica de revistas y cartelera -junto con Juan Antonio Hormigón, Liz Perales, Guillermo Heras, Javier Vallejo y Javier Villán (Romera, ed., 2004: 179-209)-.


  Ramírez de Haro, Íñigo

  1.- Censura, subvenciones y amiguetes, el teatro con adjetivo [siglo XXI] (Romera, ed., 2006: 103-111); además de su participación en la mesa redonda sobre Crítica de periódicos y cartelera -junto a Jerónimo López Mozo, Jorge Dubatti, Juan Ignacio García Garzón, Juan Antonio Vizcaíno y Eduardo Haro Tecglen (Romera, ed., 2004: 211-251)-12.


  Rodríguez Méndez, José M.ª

  1.- Mi teatro historicista (la importancia histórica en el teatro) (Romera y Gutiérrez, eds., 1999: 39-48)13.

  2.- José Romera Castillo Sobre el teatro historicista (y dos nuevas obras) de José María Rodríguez Méndez (Romera y Gutiérrez, eds., 1999: 141-169) -Reconquista y la Chispa- y Jorge Herreros Martínez, El teatro breve de José María Rodríguez Méndez: Espectáculo de calle del suburbio madrileño de estos tiempos (Romera, ed., 2011, e.p.) -sobre la producción de sus últimos años, una serie de piezas teatrales breves, que él mismo denominó como se conSigna, en este título: El sueño de un amor imposible; La banda del Tisi habla de literatura; Novios de la muerte; Real Academia; A mal juez, peor testigo y El marqués de Sade en Usera-. Además de Virtudes Serrano, Flor de Otoño y La mirada del hombre oscuro: de la escena a la pantalla (Romera, ed., 2002: 107-122) -sobre la obra de Rodríguez Méndez llevada al cine por Pedro Olea (1978) y la pieza de Ignacio del Moral, filmada por Imanol Uribe (1996)- y Emilia Cortés Ibáñez, Flor de Otoño, de Rodríguez Méndez, y Testamento, de Benet i Jornet: un tema y dos estéticas (Romera, ed., 2002: 279-289) -obras llevadas al cine por Pedro Olea (Un hombre llamado Flor de Otoño, 1977) y Ventura Pons (Amic / Amat, 1998), respectivamente-.


  Romero Esteo, Miguel

  2.- Carole Nabet Egger, Autobiografía y estética teatral en la obra de Miguel Romero Esteo (Romera, ed., 2003: 489-497) y Miguel-Héctor Fernández Carrión, Autobiografía en la obra teatral de Miguel Romero Esteo (Romera, ed., 2003: 437-445).


  Sanchis Sinisterra, José

  2.- Su teatro ha sido examinado por Blas Sánchez Dueñas, Realidad histórica, comicidad y crítica irónica político-social en ¡Ay, Carmela! (Romera y Gutiérrez, eds., 1999: 417-430); Jerelyn Johnson, Una aproximación al estudio de las didascalias en ¡Ay, Carmela! de José Sanchis Sinisterra (Romera y Gutiérrez, eds., 1999: 431-437); Francisco Gutiérrez Carbajo, Una representación fragmentada: Sangre lunar, de Sanchis Sinisterra (Romera, ed., 2007: 107-123) -bajo la dirección de Xavier Albertí en el C.D.N. (2006)-; Simone Trecca, Los niveles del humor en La raya del pelo de William Holden, de José Sanchis Sinisterra (Romera, ed., 2010: 415-431); Federico Gaimari, El traje de Arlequín en Flechas del ángel del olvido, de José Sanchis Sinisterra (Romera, ed., 2010: 295-307); María Pareja Olcina, El personaje femenino en las obras El lector por horas y Flechas del ángel del olvido, de José Sanchis Sinisterra (Romera, ed., 2009: 245-257); José Vicente Peiró, Visitas a la conquista de América: la Trilogía americana, de José Sanchis Sinisterra (Romera y Gutiérrez, eds., 1999: 439-449) -sobre Naufragios de Álvar Núnez, Lope de Aguirre, traidor y El retablo de Eldorado- y Federico Gaimari, Vacío y otras piezas breves del Teatro menor, de José Sanchis Sinisterra (Romera, ed., 2011, e.p.).

  Sobre sus obras llevadas al cine versan los trabajos de Judit García-Quismondo García, ¡Ay, Carmela de Carlos Saura: ¿el poder de la palabra? (Romera, ed., 2002: 351-358) -sobre la adaptación cinematográfica de la obra de Sanchis Sinisterra por el cineasta (1990)-; Francisco Gutiérrez Carbajo, Algunas adaptaciones fílmicas de teatro histórico (1975-1998) (Romera y Gutiérrez, eds., 1999: 265-293) -se refiere a las películas de Josefina Molina, Esquilache (1998), basada en la obra de Buero Vallejo, Un soñador para un pueblo; Las bicicletas son para el verano, dirigida por Jaime Chávarri (1983), inspirada en la pieza de Fernando Fernán-Gómez y ¡Ay, Carmela!, dirigida por Carlos Saura, una adaptación de la obra de Sanchis Sinisterra-.


  Sastre, Alfonso

  2.- Mariano de Paco, Teatro histórico actual: Buero Vallejo y Alfonso Sastre (Romera y Gutiérrez, eds., 1999: 129-140), Autobiografía y teatro: Buero Vallejo y Alfonso Sastre (Romera, ed., 2003: 77-94) y La confesión: Textos para un espectáculo (Romera, ed., 2011, e.p.) -donde analiza la pieza corta Un drama titulado No-; así como de María Isabel Aboal, Elementos autobiográficos en el teatro y la obra de Alfonso Sastre (Romera, ed., 2003: 348-354).


  Solo, Ángel

  2.- Margarita Almela, La ironía de Juan Valera hecha humor en un montaje teatral del siglo XXI:Treinta grados de frío, de José Ramón Fernández, Luis Miguel González y Ángel Solo (Romera, ed., 2010: 195-207).


  Toro, Suso de

  2.- Antonio Francisco Pedrós Gascón, Autobiografía ficcional y ficción autobiográfica en los textos dramáticos de Suso de Toro (Romera, ed., 2003: 499-507).


  Valle-Inclán, Ramón M.ª del

  2.- Emilia Ochando Madrigal, Valle-Inclán y el teatro nuevo (Romera, ed., 2002: 447-454); César Oliva, Valle-Inclán en la escena institucional del siglo XXI (Romera, ed., 2007: 151-167) -donde se refiere a los montajes de las Comedias Bárbaras, dirigido por Bigas Luna (2003), Cara de plata, dirigido por Ramón Simón en el Centro Dramático Nacional (2005), Divinas palabras, dirigido por Gerardo Vera en el C.D.N. (2006) y Romance de lobos, dirigido por Ángel Facio (2005)-; Carlos Alba Peinado, Motivos y estrategias en Romance de lobos: el auxilio de la independencia (Romera, ed., 2007: 195-208) -sobre el montaje de Ángel Facio (2005)- y José María Paz Gago, Perversa y sensual. Mari-Gaila en los escenarios de los siglos XX y XXI (Romera, ed., 2009: 129-143).


  Vallejo, Alfonso

  1.- Mi visión del teatro a principios del siglo XXI (Romera, ed., 2006: 285-291)

  2.- Francisco Gutiérrez Carbajo, Elementos autobiográficos en el teatro de Alfonso Vallejo (Romera, ed., 2003: 95-106) y La mujer en la dramaturgia de Alfonso Vallejo (2000-2008) (Romera, ed., 2009: 63-90); así como de Juana Escabias, Comicidad y doble lectura en El escuchador de hielo, de Alfonso Vallejo (Romera, ed., 2010: 256-268) y Mariano de Paco, La confesión: textos para un espectáculo (Romera, ed., 2011, e.p.) -en el que se escenificó una pieza breve del dramaturgo-.


  3.4. Sobre actores y directores


  Acerca de escritos autobiográficos de los mismos han tratado Irene Aragón González, Los directores (Romera, ed., 2003: 257-283); Rosa Ana Escalonilla, Los actores (Romera, ed., 2003: 313-332); Francisco Ernesto Puertas Moya, Modalidades y tópicos en la escritura autobiográfica de actores españoles (Romera, ed., 2003: 333-342); Alberto Romero Ferrer, Actores y artistas en sus (auto)biografías: entre el documento y la hagiografía civil (Romera, ed., 2003: 201-217); Juan Antonio Ríos Carratalá, Más cómicos ante el espejo (Romera, ed., 2003: 187-199) -se refiere a los escritos memorialísticos de diversas gentes del teatro-; Anna Caballé, Tres vidas y tres escenografías (Adolfo Marsillach, Albert Boadella y Francisco Nieva) (Romera, ed., 2003: 159-170) y Emilia Cortes Ibáñez, El mundo del teatro desde dentro (algunas claves): L. Escobar, F. Fernán-Gómez y A. Marsillach (Romera, ed., 2003: 421-436). Además del trabajo de Sonia Núñez Puente, Teatro español en Internet: directores, compañías y actores (Romera, ed., 2004: 413-432).


  Sobre Albert Boadella versan las investigaciones de Alicia Molero de la Iglesia, Albert Boadella: la vida por la obra, la obra por la vida (Romera, ed., 2003: 475-487) y Anna Caballé, Tres vidas y tres escenografías (Adolfo Marsillach, Albert Boadella y Francisco Nieva) (Romera, ed., 2003: 159-170). Sobre Els Joglars, las de Verónica Azcue Castillón, Pero… ¿dónde está la obra? En un lugar de Manhattan y el concepto de teatro de Cervantes (Romera, ed., 2007: 255-265) -acerca de la heterodoxa adaptación teatral del Quijote, con motivo del cuarto centenario de la edición de la primera parte, por Els Joglars (2005)- y Juan Carlos Romero Molina, La torna de un bufón (Romera, ed., 2007: 485-499) -sobre dos espectáculos de Els Joglars, La torna (1977), que tuvo grandes problemas con la censura, y la nueva versión, La torna de la torna, estrenada en el teatro Romea de Barcelona (2005)-.


  Sobre otro grupo catalán de primera fila, La Fura dels Baus, tratan los trabajos de Martí Martorell Fiol, La incursión en el mundo digital de La Fura dels Baus (Romera, ed., 2004: 387-397) y Catalina Buezo Canalejos, La Fura dels Baus, un teatro fáustico y un Fausto del teatro: F@usto versión 3.0 (Romera, ed., 2004: 333-343).


  Otros directores y actores han merecido la atención de Marta Prunas, Sobre La Setmana Tràgica y Camí de nit, 1854 de Lluís Pascual (Romera y Gutiérrez, eds., 1999: 551-566) -obras escritas y dirigidas por el afamado director escénico- y Martín Bienvenido Fons Sastre, Non Solum, de Sergi López: la influencia de la pedagogía de Jacques Lecoq en la dramaturgia del actor cómico (Romera, ed., 2010: 268-282) -sobre el espectáculo creado por el actor, en colaboración con el director Jorge Picó (2005)-.

  Diversos espectáculos han sido examinados. Además de los señalados en los epígrafes anteriores, conviene ver los estudios de Guadalupe Soria Tomás, El Canto de la Cabra, paradigma de un espacio escénico alternativo (2003-2004) (Romera, ed., 2006: 787-800); Mar Rebollo Calzada, Irreversible: unas respuesta a la destrucción del arte (Romera, ed., 2007: 477-484) -sobre un espectáculo creado e interpretado por un grupo de artistas en el teatro universitario La Galera de la Universidad de Alcalá, bajo la dirección de María Grey (2005)- y Martín Bienvenido Fons Sastre, Paso Doble de Miquel Barceló y Josef Nadj: del acto performativo al montaje fílmico (Romera, ed., 2008: 117-131) -donde analiza la performance del artista plástico mallorquín y el coreógrafo yugoslavo (entonces), estrenada en Avignon y Palma (2007), así como en París y Nueva York (2007) y las dos producciones cinematográficas a las que ha dado lugar-.


  Además de la aportación de José Antonio Pérez Bowie, Noticias y reflexiones sobre la adaptación cinematográfica de textos teatrales en escritos autobiográficos (Escobar, Fernán-Gómez, Bardem, Sáenz de Heredia) (Romera, ed., 2003: 171-186).


  4. DRAMATURGOS HISPANOAMERICANOS


  La dramaturgia latinoamericana14 no podía estar ausente de nuestros estudios, como a continuación se especifica:


  4.1. Argentina15


  Cortázar, Julio

  2.- Miguel Herráez, Julio Cortázar: autobiografismo y absurdo en su discurso teatral (Romera, ed., 2003: 457-463).


  Cossa, Roberto

  1.- Roberto Cossa, De la partitura al escenario: del escenario a la imagen (Romera, ed., 2002: 223-227)

  2.- Yolanda Ortiz Padilla, Familia y humor negro en el teatro de RobertoCossa y Claudio Tolcachir (Romera, ed., 2010: 385-398) y Del cine al teatro: el camino inverso de Tute Cabrero (Romera, ed., 2008: 151-164).


  Daulte, Javier

  2.- Mireya Angulo Manso, La comedia de muertos como recurso humorístico al servicio del descubrimiento de la alteridad en el texto ¿Estás ahí? de Javier Daulte (Romera, ed., 2010: 209-222) -sobre la obra dramática del autor y director argentino-.


  Feinmann, José Pablo

  2.- Mercedes Ariza y M.ª Isabel Fernández García, Sabor a Freud, de José Pablo Feinmann, un fundido de cine y teatro a ritmo de bolero (Romera, ed., 2008: 109-116).


  Rovner, Eduardo

  2.- Nieves Pérez Abad, Del lado de allá: el teatro de Eduardo Rovner en España de la mano del Aula de Teatro de la Universidad de Murcia (Romera, ed., 2007: 445-459) -sobre el montaje de César Oliva y el propio autor argentino de Volvió una noche (2004)-.


  Tolcachir, Claudio

  2.- Yolanda Ortiz Padilla, Familia y humor negro en el teatro de Roberto Cossa y Claudio Tolcachir (Romera, ed., 2010: 385-398).


  4.2. Chile


  Bolaño, Roberto

  2.-José Ramón López García, El mal en escena: 2666, de Roberto Bolaño (Romera, ed., 2008: 203-222) -donde examina el paso al escenario, con adaptación de Pablo Ley y Álex Rígola, quien también dirigió el espectáculo (2007), de la novela (2004) del chileno-.


  4.3. México16


  Leñero, Vicente

  2.- Raquel Gutiérrez Estupiñán, Tránsito de códigos: Los albañiles, de Vicente Leñero (Romera, ed., 2002: 359-369) -obra en cuatro versiones: novela (1964), teatro (1969), televisión (polaca, 1974) y cine (por Jorge Fons, 1976)-.


  Martínez, Rafael

  2.- Alfredo Cerda Muños, Una perspectiva más de la frontera México-USA a través del teatro actual:Un año de silencio, de Rafael Martínez(Romera, ed., 2011, e.p.).


  Olguin, David

  2.- David García Pérez, El pastiche: cimiento retórico de Belice, de David Olguín (Romera, ed., 2006: 601-609).


  Rodríguez Barrón, Daniel

  2.- Laura Elena Perales Ortegón, Signos de poder y dominación, Ascenso, de Bárbara Colio, y Hermanos, de Daniel Rodríguez Barrón (Romera, ed., 2006: 749-759).

  

  4.4. Venezuela


  2.- José Ramón Castillo Fernández, La soledad inconclusa del teatro venezolano (Romera, ed., 2007: 297-314) -sobre La última sesión (2002) y Ruido de piedras (2005), de Johnny Gavlovski, así como Onda media (2004) y Passport (2006), de Gustavo Ott, puestas en escena por el grupo de Teatro UNET-.


  5. DRAMATURGO EUROPEOS


  Diversos autores de otros espacios lingüísticos han merecido la atención de nuestros investigadores.


  5.1. Alemania


  Varias obras de diferentes autores de este país han sido estudiadas por Margarita Almela, El distanciamiento histórico y la crítica del poder (Reflexiones acerca de dos obras teatrales de A. Miralles y Schiller) (Romera y Gutiérrez, eds., 1999: 377-388) -sobre Manzanas azules, higos celestes o Píntame en la eternidad, del primero, y el montaje de María Eduardo, del segundo, por el Teatro del Olivar (1996)-; Gemma Quintana Ramos, Sobre Horacios y Curiacios o la guerra por narices (Romera, ed., 2007: 461-475) -una adaptación de la célebre pieza de Bertolt Brecht, estrenada en el Teatro de la Abadía de Madrid, bajo la dirección del argentino Hernán Gené, sobre la técnica del clown (2004)-; Joaquina Canoa Galiana, La máquina Hamlet de Heiner Müller: del texto a la escena (Romera y Gutiérrez, eds., 1999: 637-644) -sobre la representación por el director tejano Robert Wilson en el Festival de Otoño de Madrid (1987)- y Begoña Gómez Sánchez, Heiner Müller y la puesta en escena española del siglo XXI (Romera, ed., 2007: 361-373) -sobre Hamletmaschine, por el grupo Cámara Negra Teatro (2003) y La muerte de Séneca por la aragonesa Compañía Ciudad Interior de Teatro (2004)-. Otros aspectos cinematográficos han sido examinados por Arturo Parada, La traducción del Fausto de Goethe al cine (Romera, ed., 2002: 455-461) -sobre cinco películas basadas en la famosa leyenda- y Carla Matteini, Pasolini y Fassbinder: de la palabra a la imagen, un viaje circular (Romera, ed., 2002: 151-155).


  5.2. Francia


  El teatro del país vecino ha sido examinado por María Pilar Suárez, El teatro histórico francés y su representación en España (Romera y Gutiérrez, eds., 1999: 645-659) e Irene Aragón González, El teatro español en Toulouse (1995-2002). Estudio de la cartelera (Romera, ed., 2004: 267-296) y Éric-Emmanuel Schmitt en España. Influencia de los medios en la recepción crítica (Romera, ed., 2006: 331-352) -sobre la puesta en escena de siete de sus obras-. Han analizado espectáculos Ana Isabel Romero Sire, Historia, espectáculo e internacionalismo en la vanguardia contemporánea: la recepción española de Hiroshima (Les sept branches de la rivière Ota), de Robert Lepage (Romera y Gutiérrez, eds., 1999: 661-674) -sobre la presentación del espectáculo del director y actor franco-canadiense, en el Festival Grec dEstiu, en Barcelona (1995)-; María Isabel Blanco Barros, Anacaona. Historia de un genocidio olvidado (Romera y Gutiérrez, eds., 1999: 687-704) -donde examina la puesta en escena, por Antoine Vitez, en París (1987), de la obra del haitiano Jean Métellus (1986)- y Encarnación Medina Arjona, Brancusi contra los Estados Unidos: un juicio histórico o el arte moderno al servicio de la escena (Romera y Gutiérrez, eds., 1999: 675-686) -sobre Brancusi contre États-Units, referido al litigo entre el escultor Brancusi y los EE.UU., montado por LeThéâtre de LOrient, de Bretaña (1997)-. Finalmente, sobre teatro y cine (y viceversa) han tratado Emilia Cortés Ibáñez, Biografías y cine (Rimbaud, García Lorca y Lewis) (Romera y Gutiérrez, eds., 2000: 237-244) -sobre las películas Vidas al límite (1996) de Agnieszka Holland, Muerte en Granada (1996) de Marcos Zurinaga y Tierra de penumbra (1999) de Richard Attenborough-; Enrique Rull Fernández, Cocteau: del teatro al cine a través de Orfeo (Romera, ed., 2002: 511-522) -sobre la obra de teatro (1927) y la cinematográfica (1950)- y César Oliva Olivares, Del cine al teatro: Jaoui y Bacri, un reciente maridaje entre pantalla y escenario (Romera, ed., 2008: 79-93).


  5.3. Italia

  En primer lugar, me referiré a los estudios generales de Marina Sanfilippo, Narración autobiográfica en algunos autores del teatro italiano de los años noventa (Romera, ed., 2003: 519-526) y Teatro italiano e Internet (Romera, ed., 2004: 455-464). Después, al tratamiento que de diversas obras y autores han dado Marina Sanfilippo, Radio clandestina: Ascanio Celestini y su voz de voces (Romera, ed., 2007: 515-526) -obra que desde su estreno (2000) sigue representándose con cierta asiduidad-, Ascanio Celestini entre Magdalena y Antígona (Romera, ed., 2009: 161-173) y Femenino singular: la comicidad de Lella Costa en La Traviata. Intelligenza del cuore (2002) (Romera, ed., 2010: 165-177) -obra escrita por la actriz, en colaboración con Gabriele Vacis, director, además del espectáculo, estrenado en 2002-; Javier Tonda Mena y Elisa Constanza Zamora Pérez, Interpretación de Dario Fo en el Misterio bufo: el actor y el hombre en la historia (Romera y Gutiérrez, eds., 1999: 705-712) y María Belén Hernández González, El teatro de Dario Fo en la TV: Mistero buffo (Romera, ed., 2002: 611-625).


  Sobre teatro, cine y televisión versan las investigaciones de Carla Matteini, Pasolini y Fassbinder: de la palabra a la imagen, un viaje circular (Romera, ed., 2002: 151-155); Milagro Martín Clavijo, Novecento: de Baricco a Tornatore (Romera, ed., 2002: 407-418) -sobre el monólogo teatral (1994) de Alessandro Baricco, puesto en escena por Gabriele Vacis (1994), llevado al cine por Giuseppe Tornatore en La leggenda del pianista sulloceano (1998)- y Loreta de Stasio, El discurso de Eduardo de Filippo desde el teatro hasta la televisión (Romera, ed., 2002: 597-609) -sobre la obra Napoli millonaria! (1946), del escritor italiano, llevada al cine (1950) y hecha teatro para TV (1962)-.


  Otras formas discursivas breves17, relacionadas con lo teatral, como el teatro di narrazione ha sido estudiado por Marina Sanfilippo18 en trabajos como Teatro di narrazione, algo más que una etiqueta (Romera, ed., 2006: 769-785) -sobre la teatralidad que se encuentra en el género de los cuentacuentos- y Del escenario al DVD: procedimientos cinematográficos en el teatro de narración [en Italia] (Romera, ed., 2008: 95-107)19.


  5.4. Portugal


  El teatro en el país vecino ha sido examinado por Orlando Grossegesse, Los dramas de la hiperidentidad nacional. El teatro histórico portugués entre la revolución y la restauración (Romera y Gutiérrez, eds., 1999: 745-753); Marília Regina Brito, David Mourão Ferreira, dramaturgo: O Irmão (Romera, ed., 2003: 391-400) e Isabel Vaz Ponce de Leâo, O dramático e o diarístico: um diálogo (em torno de Páginas do Diário Íntimo de José Régio) (Romera, ed., 2003: 573-580).


  5.5. Reino Unido


  Varias investigaciones versan sobre diferentes aspectos de dramaturgos de este país como las de Verónica Diana Fernández Peebles, Peter Brook en el cuarto de marfil verde (Romera, ed., 2003: 447-456); M.ª Antonia Álvarez Calleja, Nueva lectura de la literatura clásica inglesa: la filmografía de Henry James (Romera, ed., 2002: 241-250) y Emilia Cortés Ibáñez, Biografías y cine (Rimbaud, García Lorca y Lewis) (Romera y Gutiérrez, eds., 2000: 237-244) -sobre las películas Vidas al límite (1996) de Agnieszka Holland, Muerte en Granada (1996) de Marcos Zurinaga y Tierra de penumbra (1999) de Richard Attenborough-.


  5.6.- Polonia


  Raquel García Pascual, Manuscrito encontrado en Zaragoza, versión y perversión de Francisco Nieva (Romera, ed., 2006: 581-599) -adaptación de la célebre novela de Jean Potocki, puesta en escena en España en el Teatro de La Latina, bajo la dirección del dramaturgo (2002)-.


  6. DRAMATURGOS DE OTROS PAISES


  6.1. Brasil


  Nuestros Seminarios han contado con intervenciones sobre la actividad teatral en este magno espacio: Jose Simões de Almeida Jr, O espaço como organizador dos processos da comunicação teatral (Romera, ed., 2006: 311-318) -donde, al reflexionar sobre este aspecto teórico, se refiere al teatro brasileño, aunque sea en escasa medida-. Sobre puestas en escena del teatro en este país, han tratado el mismo autor anterior en Dramaturgia, espaço teatral e a cidade. Reflexôes sobre Assombraçôes do Recife Velho, de Newton Moreno (Romera, ed., 2007: 209-219) -con estreno en Sâo Paulo (2005)- y Marleine Paula Marcondes de Ferreira de Toledo y Roberto Samuel Sanches, en A tri(penta)logía de Os Sertoês, de José Celso Martinez Corrêa e carnavalizaçâo (Romera, ed., 2007: 555-567) -una dramatización de cinco piezas sobre la obra de Euclides da Cunha (2002-2006)-.


  6.2. Canadá


  Dos trabajos han estudiado el teatro de este páis: el de Itziar Pascual, Descaro y denuncia. Los personajes femeninos en la obra de Michel Tremblay (Romera, ed., 2009: 115-128) -sobre el dramaturgo canadiense y muy especialmente sobre su obra Las cuñadas- y el de Ana Isabel Romero Sire, Historia, espectáculo e internacionalismo en la vanguardia contemporánea: la recepción española de Hiroshima (Les sept branches de la rivière Ota), de Robert Lepage (Romera y Gutiérrez, eds., 1999: 661-674) -sobre la presentación del espectáculo del director y actor franco-canadiense, en el Festival Grec dEstiu, de Barcelona (1995)-.


  6.3. Estados Unidos


  Rosa Ana Escalonilla López, en Palabra y emoción en el teatro del siglo XXI: Hoy, el diario de Adán y Eva, de Mark Twain (Romera, ed., 2006: 519-532), ha estudiado la adaptación y el montaje teatral, por Miguel Ángel Solá y Manuel González (2003), de la pieza del novelista norteamericano. Varias investigaciones se han detenido en el examen del teatro y el cine de este país: Verónica Diana Fernández Peebles, Sobre J. L. Mankiewicz: Eva al desnudo (1950) (Romera, ed., 2002: 321-329) -trata de las versiones cinematográfica y teatral de la obra- y Efrén Cuevas Álvarez, Elia Kazan, Tennessee Williams y dos encuentros fílmicos: Un tranvía llamado deseo y Baby Doll (Romera, ed., 2002: 291-299). Por su parte, Joaquina Canoa Galiana, en La máquina Hamlet de Heiner Müller: del texto a la escena (Romera y Gutiérrez, eds., 1999: 637-644), ha examinado la representación por el director tejano Robert Wilson en el Festival de Otoño de Madrid (1987)-.


  Además de los estudios de Lauro Zavala, Fiebre Latina como metaficción dramatizada (Romera, ed., 2002: 543-548) -sobre la adaptación cinematográfica de la obra del chicano Luis Valdez, realizada por él mismo- e Ignacio Rodeño Iturriaga, El personaje femenino en la dramaturgia latina de los Estados Unidos: el caso de Leo Cabranes Grant (Romera, ed., 2009: 269-282).


  6.4. Haití


  María Isabel Blanco Barros, en Anacaona. Historia de un genocidio olvidado (Romera y Gutiérrez, eds., 1999: 687-704), ha examinado la puesta en escena, por Antoine Vitez, en París (1987), de la obra del haitiano Jean Métellus (1986)-.


  7. CONCLUSIONES


  En el Centro de Investigación de Semiótica Literaria y Teatral (UNED) hemos prestado atención tanto a las dramaturgias femeninas, como a las masculinas según se pormenoriza en esta guía bibliográfica, a través de sus Seminarios Internacionales, dejando a un lado lo publicado al respecto en nuestra revista Signa,, las investigaciones de los miembros del Centro, las diversas tesis de doctorado y Memorias de Investigación sobre el tema que nos ocupa.


  Por lo que respecta a nuestros Seminarios Internacionales, he de reseñar que de los veinte celebrados (hasta 2010), once se han dedicado al estudio del teatro (textos y representaciones). Aunque en todos estos últimos ellos haya estudios sobre dramaturgos, uno, el decimoctavo, lo dedicamos a El personaje teatral: la mujer en las dramaturgias masculinas en los inicios del siglo XXI (Romera, ed., 2009).


  Como se deduce de lo anteriormente expuesto, nuestro Centro de Investigación ha contribuido de una manera muy destacada al estudio no solo del teatro, en general, sino que también ha prestado larga y profunda atención a los dramaturgos, muy especialmente a los de la segunda mitad del siglo XX e inicios del XXI (tanto de España como fuera de ella).
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  Resumen: El Teatro Público en España fue una realidad tardía, aunque en su surgimiento seguían vigentes las fundamentos artísticos y culturales que lo sustentaran siglos antes. La creación del primer Teatro Nacional en 1940 fue precedido por décadas de controversia. Este artículo pretende aportar y analizar una iniciativa relevante que forma parte de los orígenes de ese debate. Se trata del informe que la Real Academia de las Ciencias Morales y Políticas elabora en 1860 para responder a la propuesta de crear un teatro oficial realizada por el insigne actor Julián Romea.


  Palabras clave: Teatro Público; Teatro Nacional; Romea, Julián; Academia de Ciencias Morales y Políticas, teatro Español del S. XIX.


  Abstract: The Public Theater in Spain was a late phenomenon, although its creation was based on the cultural and artistic foundations that nourish it centuries before. The creation of the first National Theatre in 1940 was preceded by decades of controversy. This article aims to provide and analyze a significant initiative that is part of the origins of this debate. That is the report that the Royal Academy of Moral and Political Sciences in 1860 prepared in response of distinguished actor Julian Romea to create an official theatre.


  Key words: Public theater; National theater; Romea, Julian; Academy of Moral and Political Sciencies; Spanish theater in SXIX.


  



  Se entra en el futuro retrocediendo

  Paul Valéry


  El auge de los teatros públicos en Europa a partir de la mitad del siglo XX vino a ilustrar la victoria de aquellos que defendían la necesidad de una parcela de creación escénica financiada por el Estado en virtud de los enormes beneficios que para la cultura nacional suponían estos espacios culturales. Ni la historia ni los postulados fundacionales han sido homogéneos en lo que respecta al teatro público en Occidente, sin embargo este pasado siglo ha supuesto un desarrollo exponencial del fenómeno en toda Europa. Lo cual no resulta extraño, si se tiene en cuenta que el surgimiento e impulso del teatro público ha estado vinculado desde su origen a la creación y el desarrollo de los Estados modernos. El teatro público se impulsa en Europa con voluntad de crear nación. Su misión particular, antes de que la Economía de la Cultura aportara nuevos argumentos, consistía en la creación o recuperación y divulgación del patrimonio escénico particular de cada país, tanto tangible como intangible. Así, el teatro imbuido en este encuentro entre la política y la cultura no ha podido eximirse de las crisis que afectan a ambos conceptos. Por eso, pareciera que el teatro público vive una continua contradicción, dentro de la ya de por sí inestable existencia del inmortal arte escénico.


  Más allá de las distintas fórmulas jurídicas, de financiación o de gestión que cada modelo haya optado por poner en marcha, el denominador común en el debate ha sido siempre el de su relación con el Poder. Aquella primera idea de teatro nacional en Occidente, surgida algunas veces en la corte, algunas otras en el pueblo, ya ha sido puesta en cuestión desde su connivencia con el Estado Democrático, del Estado Autoritario y últimamente, desde el Estado del Bienestar. En la actualidad, coleteando aún las crisis ideológicas de fin de siglo, la redefinición del Estado del Bienestar y la coyuntura económica particular de esta primera década del siglo XXI, el debate de la cultura ha adquirido un signo económico y social, más allá del puramente intelectual o artístico. El vigente desprestigio de la política trae consigo el descrédito sobre la cultura que se financia con dinero público. Ahora, el debate sobre el teatro público no descansa ya sobre su relevancia, sino sobre su competencia. Sin embargo, no siempre fue así.


  España, por su parte, se subió al carro de la democracia al mismo tiempo que iniciaba su proceso de europeización. Inevitablemente, su primer modelo de Teatro Público se vio influido por ambas transformaciones. La acelerada creación de instituciones escénicas públicas se hizo según una improvisada mixtura de formatos foráneos, modelos europeos que por ese entonces ya estaban entrando en crisis. Pero nuestra democracia tenía muchas tareas pendientes, y pronto se autoimpuso una estructura original. La España de las Autonomías vendría a dar respuesta a viejas demandas, demandas cargadas de connotaciones culturales e identitarias, que descentralizarían también la gestión de la cultura. Por tanto, muchas de las competencias culturales pasaban a manos de las autonomías y de las entidades municipales, multiplicando el número de interlocutores, de instituciones, de normativas y, también, de fondos dedicados a las artes escénicas. El mapa había cambiado, la necesidad de un teatro como servicio público se daba ya por sentada y el debate se situaba en otro lugar. En este caso, el de su relación con los poderes y también con el público, como verdadero núcleo de control y demanda.


  El primer teatro nacional en España nació bajo el auspicio de la Dictadura. Se inauguró en 19401 y se mantuvo de forma más o menos lineal hasta que en 1978 se creó el Centro Dramático Nacional, ya dentro del primer Ministerio de Cultura de la España democrática. Así se daba respuesta a una demanda que los intelectuales y artistas venían reclamando desde principios de siglo, aunque fuera de forma tardía y bajo un paraguas ideológico que no permitía grandes posibilidades de controversia.


  Antes de que estas instituciones de teatro oficial se pusieran en marcha, y unido a la evolución de la propia estructura del Estado español, tuvo lugar un intenso debate tanto en foros políticos como artísticos, y algunos intentos fallidos que sirvieron para animar a los detractores de esta idea de un teatro subvencionado. A propósito de esta interesante aventura existe una bibliografía muy completa, dentro de la cual habría que destacar el documentado compendio que ofrece Aguilera Sastre en la obra El debate sobre el Teatro Nacional en España (1900-1939). El autor aporta material detallado y comentado sobre las distintas posiciones de políticos, intelectuales y periodistas a propósito de la idea de poner en marcha un teatro nacional en nuestro país, desde principio de siglo XX y hasta el final de la Guerra Civil. Desde el primer modelo de teatro nacional franquista hasta la actualidad, contamos con estudios muy relevantes no tanto sobre el debate como en torno a la evolución del teatro público español. Pero, como bien apunta Aguilera en su capítulo introductorio, los antecedentes decimonónicos del debate son aún un capítulo pendiente. No vamos a cerrar la cuestión, pero pretendemos aportar alguna documentación que consideramos interesante para el desarrollo de este episodio incompleto. Si la institución de un teatro oficial estuvo en Europa claramente relacionada con la creación del Estado, ¿cuál fue el camino que recorrió la idea de un teatro subvencionado en nuestro país en esos convulsos momentos en que la idea de nación estaba aún por forjar?


  1. EL PROYECTO DE ROMEA Y SU RESPUESTA ACADÉMICA


  El 30 de septiembre de 1857 la Reina Isabel II firma un Real Decreto según el cual se funda la Real Academia de Ciencias Morales y Políticas (RACMP), institución a la que encomienda el cultivo de las ciencias morales y políticas, reconociéndose en España la existencia de nuevas ciencias sociales como la política, la economía y la sociología2. Entre las funciones de la entidad se recoge la de asesoramiento, así como la conservación y difusión del patrimonio. En virtud de tales atribuciones, la institución –de gran prestigio y potestad intelectual en la época– recibía consultas del Gobierno en materia social, política y también cultural. El 11 de junio de 1860 eleva al Gobierno su “Informe sobre la influencia del teatro en las costumbres públicas, y la protección que en consecuencia debe dispensarle el Estado”. La reflexión que contiene no fue motivada por un impulso más menos espontáneo por parte de la Corona sobre el quehacer del Estado en materia escénica, sino por la solicitud que lleva a cabo el actor D. Julián Romea (1813-1868) de patrocinio oficial para la creación de:


  […] una empresa dramática subvencionada por el Estado, que solo ponga en escena obras de verdadero mérito; que estimule a escribirlas ofreciendo digna recompensa a sus autores; que asegure la imparcialidad y el acierto en la admisión y elección de las que hayan de darse al público, y que las represente con propiedad y perfección, reuniendo en una compañía a los actores más consumados en el arte3. (RACMP, 1861, 215).


  Posee el documento distintos elementos que puede resultar de interés. En primer lugar, todo lo que se refiere a su contenido, cuyo análisis es el objetivo de este artículo. Se trata de cuarenta y nueve páginas donde los académicos aportan su punto de vista sobre la importancia cultural y social del teatro de su tiempo, abordando temas tales como la censura, la moral y la influencia del arte escénico en la sociedad española del momento. Todo ello permite visualizar el contorno real de unos planteamientos políticos, intelectuales e incluso económicos, situados en las antípodas de nuestra visión actual en materia de protección de la cultura. Sin embargo, los académicos no se limitan a dar una visión histórica del teatro como elemento de cohesión social, sino que realizan una valoración puntual de cada una de las propuestas del Sr. Romea, actor e intelectual muy afamado y respetado ya por aquel entonces. En este sentido, el documento no sólo desgrana toda una serie de argumentos económicos y políticos contra el proyecto, sino que, además, expone con detalle una serie de ideas para lograr los mismos objetivos que persigue la iniciativa pero “de forma más eficaz para su objeto”.


  Por otro lado, aunque presentadas en un lenguaje decimonónico, con algunos términos y perspectivas que hoy por hoy nos pueden resultar superadas, el texto contiene razonamientos en los que se puede reconocer algunas reflexiones actuales propuestas por la teoría económica e incluso por algunas administraciones públicas.


  Aunque el pueblo español tenía en aquel momento problemas de mayor calado social y económico, tampoco hay que perder de vista el interés del informe como instrumento oficial en un contexto político ya en decadencia. El reinado de Isabel II fue largo y convulso. En este momento falta apenas un lustro para que se imponga la terrible crisis económica y política que mostrará en 1866 el evidente deterioro del sistema isabelino y llevará en 1868 a la “gloriosa” Revolución que representará un significativo cambio político y social4. En lo cultural, el Sexenio Democrático marcaría la llegada del Realismo, frente al Romanticismo anterior, aunque probablemente esta evolución estética no fuera, ni mucho menos, tan lineal y se venía fraguando con anterioridad. Aunque a juzgar por la poca fortuna que tuvieron las aspiraciones de los partidarios de la creación de un modelo de teatro oficial válido para España durante el SXIX, no parece que los cambios políticos trajeran aparejadas modificaciones significativas en la forma de concebir el hecho escénico por parte de la sociedad. Y es por ello, que puede resultar ilustrativo analizar algunos de los argumentos que se esgrimían en torno a ese momento de cambio, habida cuenta de los fracasos que representaron los anteriores intentos oficiales por dotar de sentido y estabilidad un plan de teatros y una institución escénica nacional; y de la intensa actividad normativa del Estado en este sector.


  Y por último, resulta muy destacable que fuera D. Julián Romea y no otro el promotor de esta idea. Al prestigioso actor por aquel entonces le quedaban apenas ocho años más de vida, una vida dedicada casi exclusivamente a la renovación del arte dramático, tanto desde su posición de primer actor como desde su puesto en el Conservatorio5, incluso mediante la escritura dramática. También acumulaba este hombre de teatro práctica como empresario teatral6 y había constituido una pieza clave dentro del primer y estrepitosamente fracasado ensayo de teatro oficial. D. José Luis Sartorius, Conde de San Luis y Ministro de Gobernación, se hizo cargo de sacar adelante el proyecto del Teatro Real Español, según el modelo propuesto por Benavides. Se trataba de un teatro de declamación, “subvencionado y dirigido por el Gobierno, bajo la inmediata dependencia del ministerio de Gobernación del Reino” que sirviera de referencia y “donde puedan formarse actores inteligentes que, perfeccionando el arte dramático, generalicen sus buenas máximas y den nuevo lustro a la escena española”7. (Aguilera Sastre, 2002, 29)


  La dirección administrativa corría a cargo del Comisario Regio8, con “amplísimos poderes” y contaba con una compañía permanente de actores, entre cuyas filas Julián Romea ocupaba un puesto central junto a su esposa Matilde Díez. Sólo dos temporadas duró este nuevo Teatro Español, a pesar de la abundancia de subvenciones y de buenas intenciones. Entre las causas de su fracaso, Rubio Jiménez destaca la mala gestión y la falta de buenos textos teatrales, así como la discrepancia entre los actores más afamados que no querían ver reducidos sus privilegios y la competencia de otros teatros, donde estos primeros actores fueron a parar tras abandonar la compañía del Teatro Español. (Aguilera Sastre, 2002, 30).


  Romea era uno de ellos9, pero sin duda aprovechó esta primera experiencia, así como su conocimiento de la administración teatral, para entender que el objetivo inicial del proyecto tenía un sentido cultural obvio que él, como defensor del mejor trabajo en la escena, podría tratar de llevar a cabo. Justo antes de lanzar esta propuesta a la Corona, el actor ha escrito varias obras de teatro y ha editado un ensayo práctico sobre la escena y la interpretación dirigido a sus alumnos del Conservatorio y titulado Ideas generales sobre el Arte del Teatro (1ª edición, 1858), pero donde pueden encontrarse reflexiones generales sobre el teatro, sus necesidades y sus enemigos:


  España, donde los buenos estudios estaban en un abandono lamentable; sin un Molière, un Racine o un Corneille que abriesen el camino; careciendo completamente de un estímulo político o social continuaba en aquel marasmo improductivo que tanto se parece a la muerte. (Romea, 1858, 36)


  Julián Romea habla del arte dramático como una labor de conjunto, donde tiene tanta importancia el fomento de la dramaturgia, como la formación interpretativa de los futuros actores, el desarrollo técnico y apropiado de la escenografía y el vestuario y, por supuesto, el público. Y es absolutamente consciente de la ineludible tarea de protección que el Estado debe desempeñar por el bien de la cultura nacional. Sin embargo, los señores académicos, aun apreciando al actor y al arte dramático, se muestran en desacuerdo no tanto en el fondo como en la forma.


  2. VALORANDO ARGUMENTOS: INFORME SOBRE LA INFLUENCIA DEL TEATRO EN LAS COSTUMBRES PÚBLICAS, Y LA PROTECCIÓN QUE EN CONSECUENCIA DEBE DISPENSARLE EL ESTADO


  La Orden Real que se le hace a la Academia no plantea el análisis del interés del arte dramático (al que, por descontado, se va a dispensar amparo), sino su influencia sobre las costumbres y la intervención que, consecuentemente, se debe llevar a cabo desde el Poder. Por tanto, dada la legitimidad de los objetivos que perseguía Romea, la Corona se preguntaba si era la subvención de esa empresa teatral la vía ideal para llevarlos a cabo y si resultaba conveniente a sus objetivos morales10.


  En su primer capítulo, el informe realiza un amplio y completo recorrido histórico sobre la “influencia de la sociedad en el teatro”, donde se concluye que existe una relación ineludible y directa. El teatro viene a ser “hijo de la sociedad”. Un segundo capítulo, menos extenso, da la vuelta a la cuestión para plantearse cuál es la influencia ejercida por el teatro sobre la sociedad:


  […] mejor está el pueblo en el teatro que en la taberna, si el teatro tiende más a moralizarle que a pervertirle; pero si sucede lo contrario, quizá es preferible la primera distracción, que al menos no corrompe el espíritu. (RACMP, 1861, 238-239)


  Sentados estos precedentes, hay un tercer capítulo que está dedicado al estudio cronológico de las razones que, en distintas épocas y lugares, han motivado la intervención del Gobierno en teatro. Aquí se revisa la idea, proveniente del siglo XVIII y la Ilustración, de que el teatro bien podría servir como escuela del saber y constituir “un elemento de acción poderosísimo en manos de cualquier Gobierno que supiera dirigirlo” (RACMP, 1861, 244). Sin embargo, a pesar de la acusación del propio Jovellanos sobre la incapacidad del Gobierno de usar el arte dramático en orden a “instruir el espíritu y perfeccionar el corazón” (dejándolo en manos de empresarios codiciosos e ignorantes poetastros y comediantes); la Academia piensa que, aunque el Estado haya intervenido en la dirección de los teatros, no se han percibido, por el momento, sus buenos efectos sobre las costumbres públicas.


  Llegados a este punto, y corroborando lo que ya se viene percibiendo a lo largo de la lectura del informe, los académicos proponen una intervención estatal con un claro componente represivo y, también, preventivo, dado que “los estragos que causa del drama siendo malo [no se refiera a su calidad, sino a su contenido ideológico o moral], son mayores que los beneficios que produce siendo bueno, sin que se pueda evitar el daño una vez inferido […]” (RACMP, 1861, 245).


  Defensa hecha de la censura y alabado el papel del censor, cargo que exige “un tacto exquisito, un conocimiento más profundo de la sociedad, de la literatura y de la escena, y un juicio recto y delicado” (RACMP, 1861, 246), resuelven negativamente respecto al establecimiento de un teatro subvencionado por el Tesoro Público e intervenido por el Estado. Lo primero les parece manifiestamente injusto; lo segundo, innecesario e ineficaz, incluso tomando en cuenta la cuestión en interés del arte (y no la de las costumbres, que es la que el informe plantea).


  Por supuesto, los académicos reconocen el interés de potenciar económicamente el desarrollo del buen hacer teatral, tanto del dramaturgo como del actor. De igual forma, son conscientes de que fomentar el arte contribuye a la “gloria de Estado” y puede ejercer una importante y positiva influencia “en la cultura general”. Sin embargo, están convencidos de que esta institución de teatro público generaría más inconvenientes que ventajas.


  Lo primero que se cuestiona es el origen de la subvención solicitada, que habrían de asumir las provincias, financiando así que las mejores obras dramáticas, con los mejores actores, y la mejor disposición técnica y estética, se representen en la Corte del Reino, en detrimento de su propia oferta cultural:


  De modo que con semejante sistema, no sólo se obliga a contribuir a todos para lo que solo han de disfrutar algunos pocos, sino que se hace pagar a todos para privarles de una ventaja que tal vez, sin eso, se podría proporcionar a muchos. (RACMP, 1861, 248).


  Con todos los matices de contextualización obvios, de alguna manera estos argumentos, obsoletos desde nuestro punto de vista actual, no dejan de plantear interesantes cuestiones que, con otra carga coyuntural, se plantearán con la descentralización autonómica, más de un siglo después. La ubicación del Centro Dramático Nacional en Madrid en el momento álgido de las demandas autonómicas será una cuestión central en el debate del teatro público durante la Transición Española. Y este mismo servirá de modelo en la creación de centros escénicos regionales una vez avanzado el traslado de competencias a las Autonomías. Volviendo al informe, también llama la atención la preocupación de la Academia por las consecuencias sobre la inflación salarial de los artistas y de las producciones, que, de hecho, constituyen un verdadero problema para la actividad privada que convive con el modelo de teatro público en un futuro.


  Sin ánimo de alargarnos en exceso en el análisis, pero interesados en paralelismos de ciertos argumentos con otros que van a surgir con más de un siglo de diferencia –no tanto en lo que se refiere a poner en cuestión el sentido de un teatro público, sino en la forma de hacerlo–, conviene revisar el examen particular que los académicos ofrecen de cada uno de los objetivos propuestos por el modelo de Romea.


  A propósito del objetivo de reunir en la compañía del teatro oficial a los actores más consumados, pagándoles adecuadamente para atraerlos a la empresa pública, el informe concluye que los mejores actores ya están mejor remunerados. Por tanto, esta medida solamente ayudaría a aumentar las diferencias salariales y llevaría a cierta competencia desleal con la empresa privada. Respecto a la garantía en la selección de obras y su puesta en escena con mayores niveles de “propiedad y perfección”, la Academia se cuestiona si este propósito es tan reconocido y general como para que todos los pueblos de España deban contribuir a ello. También opina que crear un modelo de actuación que sirva de referencia, aunque es un objetivo loable, no ofrece a los estudiantes más ventajas que las que ya aporta la existencia del Conservatorio, donde se puede aprender gratuitamente el arte de la declamación. Los estudiantes de la corte tienen habitualmente, según especifica el documento, acceso como público a las representaciones de los mejores actores del país, y tampoco aparece en la iniciativa del Sr. Romea, que se inclina por optar por actores de la mejor categoría y experiencia, la posibilidad de contar con un espacio para ejercitarse y llevar a la práctica sus estudios.


  Por último, en lo que respecta al estímulo de la dramaturgia, están de acuerdo en que es deseable el desarrollo de las obras dramáticas de indisputable mérito, que no cuentan con el agasajo del público, bien por desidia o bien por desconocimiento. Sin embargo, exponen que sería menos costoso para el Estado, bajo el supuesto de que se considere legitimado para hacerse cargo hasta tal extremo de los estudios prácticos de los poetas o del criterio literario de los espectadores, imponerles a los teatros la representación de cierto número de comedias antiguas de autores señalados11.


  No debe pensarse que los académicos se encontraban al margen de lo que el teatro protegido y estimulado por el Estado había aportado a naciones vecinas como Inglaterra y Francia. Lejos de ello, incorporan a su informe ciertas apreciaciones sobre modelos foráneos. Son especialmente críticos con la Comédie-Française, cuya creación fue, desde su punto de vista, “un acto de doméstica esplendidez” del Rey Sol, más que una medida cultural imprescindible para el interés general. Tienen claro que los franceses se enorgullecen de contar con este establecimiento, aunque, según los académicos, “nunca se hayan dejado dominar por el espíritu moral y literario que en ella ha prevalecido”12. Y, para dejar expresamente indicada su tendencia a buscar fórmulas distintas a las del vecino galo, añaden:


  Si en España existiera una institución semejante, la Academia no propondría que se aboliese. Mas puesto que no existe, y nos hallamos en el caso de escoger los medios de protección al teatro que sean más adecuados, abstengámonos de preferir aquellos que sobre no ser justos ni conformes con la índole de nuestras instituciones, no son necesarios ni eficaces para su objeto. (RACMP, 1861, 256).


  Así, reconocida abiertamente la utilidad del fin que propone D. Julián Romea, el documento se dispone a aportar algunas soluciones alternativas para lograr la defensa y estímulo del teatro de forma más eficaz y menos lesiva para las arcas del Estado, “dentro de los justos límites de su acción”.


  Para la protección y difusión de los autores dramáticos se proponen crear un premio literario “con muchísimos honores”, además de la comentada exigencia a determinados teatro de un cupo de comedias antiguas. Seguir fomentando la formación, tal y como se viene haciendo en la Escuela de Música y Arte Declamatorio, es otra de las propuestas. Mostrándose de nuevo críticos con la posibilidad de establecer oficialmente mayores salarios para los actores, promueven la creación de pensiones vitalicias para los actores “más eminentes y que hayan hecho progresar el arte”. Con el más abierto espíritu liberal en lo económico, proponen la convocatoria de premios para las empresas que se arriesguen, produciendo textos de mérito moral y literario “que el público no recompensa suficientemente” y facilidades para las empresas que deseen habilitar espacios escénicos en edificios del Estado. En este sentido, el informe pone sus ojos en los ayuntamientos, ya que “contar con lujosos teatros contribuye al esplendor y riqueza de las poblaciones, y es por lo tanto de interés municipal”, poniendo como ejemplo el modelo de descentralización municipal de Francia, que en esto si resulta positivamente imitable. Por tanto, insta al Gobierno a potenciar su ayuda para con los ayuntamientos interesados en promover el arte dramático, apoyando a las empresas mediante la cesión de edificios y otros recursos, siempre “dentro de los límites de la justicia y de la acción administrativa” (RACMP, 1861, 261). Todas las medidas que propone el informe dejan bien claro que los señores académicos se inclinan por la protección indirecta a través de subvenciones y otros sistemas de apoyo económico a las empresas, mientras que están en total desacuerdo con el sistema de producción directa de artes escénicas. En esta postura y en este momento, no son los únicos. El pensamiento liberal, especialmente entre los insignes políticos y economistas que conformaban la Academia, se refleja también en esta forma de entender la cultura. Otros argumentos con la democracia cultural, desde la política, o el efecto multiplicador de las artes y la cultura, desde la teoría económica, aún estaban por formularse.


  Esta tendencia liberal no se refleja tanto en lo que respecta a la actividad coercitiva del Estado en materia cultural. Aunque el informe se opone a la creación del teatro nacional proyectado por Romea, no ocurre lo mismo con su apoyo a la actividad normativa –donde se incluye la censura y los impuestos– que están convencidos que el Gobierno debe ejercer.


  Mas por la influencia positiva aunque muy limitada, que el teatro puede ejercer en la cultura y moralidad de las costumbres y en el gusto literario, es uno de los objetos en que debe intervenir la Administración pública. Esta intervención debe ser preventiva y protectora: preventiva para impedir la influencia perniciosa de la literatura inmoral o indecorosa; protectora para estimular a la representación de obras de mérito moral y literario y a los progresos del arte escénico. Pero esta protección sería injusta, ineficaz e innecesaria si consistiera en el establecimiento de un teatro oficial subvencionado, y podría cumplir su objeto sin tales inconvenientes si se le dispensara por los mismos medios que ya hoy se practican y los demás que la academia deja indicados u otros parecidos. (RACPM, 1861, 262).


  Este Informe sobre la influencia del teatro en las costumbres públicas, y la protección que en consecuencia debe dispensarle el Estado constituye una valiosísima fuente para un estudio de la historia de la protección del teatro en España, de los argumentos para oponerse a un teatro nacional de determinadas líneas conceptuales a finales del siglo XIX, así como sobre su valor de antecedente a las propuestas que en este sentido han de venir con el nuevo siglo.
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      1 A este respecto puede consultarse, entre otros, BERNAL, Francisca y OLIVA, César (1996), El teatro público en España. 1939-1978, Madrid, Ediciones J. García Verdugo; PELAÉZ, Andrés (ed.) (Vol. I 1993 y Vol. II 1995): Historia de los Teatro Nacionales, Vol. I (1939-1962) y Vol. II (1960-1985), Madrid,Centro de Documentación Teatral, y CAÑIZARES BUNDORF, Natalie (2000) Memorias de un escenario. Teatro María Guerrero 1885-2000, Madrid, Centro de Documentación Teatral.
    


    
      2 Para ampliar información sobre la historia de la institución véase Real Academia de Ciencias Morales y Políticas: “Orígenes de la RACMP”. En línea: http://www.racmyp.es (consulta 13.12.2010).
    


    
      3 Como criterio general, en la referencia directa al texto del Informe, se ha actualizado exclusivamente la ortografía, para evitar errores de transcripción.
    


    
      4 La Carta Magna del 69 se ha considerado la Constitución más democrática de todo el siglo XIX –incluso superior a otras europeas de entonces–. Todo ello a pesar de la incapacidad de crear alianzas sólidas y el radicalismo de las posiciones más extremas que la abocaron a una corta vida.
    


    
      5 La Escuela de Música y Arte Declamatorio era conocida popularmente como el Conservatorio. Allí Julián Romea se forma como actor junto a maestros como Carlos Latorre e Isidoro Máiquez. Posteriormente, pasa a formar parte del cuadro de profesores, antes de que en 1865, la Reina Isabel II le nombre director. En 1861, año en que solicita la subvención para este proyecto de teatro público al Gobierno, acaba de llegar de Barcelona e intenta volver al escenario del Teatro Español, antes corral del Príncipe, pero al encontrarse a su cargo Juan Valera, su competidor más directo, hubo de esperar una nueva oportunidad en otro teatro.
    


    
      6 Se hace cargo del corral del Príncipe, posteriormente Teatro Español, en sustitución de Grimaldi a finales de 1840. Se habla con interés de la modernización técnica que Romea llevó a cabo durante este tiempo como empresario del importante teatro madrileño.
    


    
      7 En 1849 se aprueban dos decretos especialmente importantes para la protección y fomento de la escena. Uno de ellos dirigido a la generalidad de los teatros del reino y el otro define el “Reglamento del Teatro Español” con el cual se creaba el primer teatro nacional en sentido estricto.
    


    
      8 Ventura de la Vega ocupó el cargo de Comisario Regio entre abril de 1849 y julio de 1850 y fue sustituido por Tomás Rodríguez Rubí hasta mayo de 1851.
    


    
      9 En este sentido resulta muy interesante consultar la correspondencia que se efectúa entre Julián Romea y el Conde de San Luis. Romea se dirige al Ministro entre mayo de 1849 y junio de 1850 exigiendo sus prerrogativas, hablando de “campañas en su contra” y renunciando a su puesto por muy diversos motivos. (Romea, 1911, 302-325)
    


    
      10 Este debate sobre la subvención de una iniciativa muy cercana a la creación de un teatro nacional al estilo francés o alemán está cronológicamente situado en el núcleo de un periodo, 1856-1868, que los historiadores no dudan en describir como de carrera del poder hacia posiciones cada vez más conservadoras. El carro liberal ya se había puesto en marcha en Cádiz en 1812 y los progresistas no estaban dispuestos a renunciar a sus pretensiones constitucionales y de limitación del las prerrogativas de la Corona y la nobleza.
    


    
      11 Incluso contemplan que el Gobierno les abone la diferencia entre el producto que ellas ofrecerían al público y el importe del lleno de localidades. “Así la empresa reportaría desde luego un beneficio y se conseguiría á muy poca costa el resultado que se desea” (RACMYP, 1861, 253).
    


    
      12 Habría que contextualizar este sentimiento de rechazo por parte de estos intelectuales a las fórmulas vecinas, especialmente de Francia, “nación a la cual más propendemos a imitar” y cuya literatura y quehacer dramático, el informe considera en decadencia, sin que los fondos estatales puedan modificar en modo alguno este supuesto estancamiento creativo.
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  Este trabajo pretende exponer el estado actual de la investigación sobre la Generación Realista, este grupo de dramaturgos tan importante del teatro español del siglo XX. Antes de presentar aquí esta bibliografía, creo que puede sernos de utilidad analizar tres aspectos muy discutidos durante los últimos 50 años: el primer aspecto es el término mismo de “Generación Realista”; el segundo es el elenco de autores pertenecientes a este grupo, y el tercer aspecto no sólo se refiere a la definición problemática del término “realista”, sino también a su uso para la producción dramática de los años 50 y 60.


  El término “Generación Realista” fue forjado por José Monleón en 1962, en un artículo dedicado al estreno de La camisa, de Lauro Olmo. Monleón escribe en su artículo, titulado “Nuestra Generación Realista”, sobre un grupo de jóvenes dramaturgos: “Una generación realista. También el término, dada su amplitud y riqueza, hay que manejarlo con un valor convencional. Hablo aquí de un realismo español de 1961. Formalmente, este teatro puede ser muy distinto” 1. Para él, esta promoción de dramaturgos jóvenes recién surgida está formada por Olmo, Muñiz, Rodríguez Buded y Rodríguez Méndez. No figura en la lista un nombre importante: José Martín Recuerda, quien se vio añadido en los años siguientes a este grupo. Cabe destacar, pues, que uno de los puntos más controvertidos ha sido la cuestión de la inclusión de miembros de la Generación Realista; siempre se ha añadido u omitido algún que otro dramaturgo del grupo establecido por Monleón.


  Paso a considerar cómo se ha discutido la cuestión de los miembros de la Generación Realista. En efecto, basándose en el término creado por José Monleón, Gonzalo Pérez de Olaguer, en su artículo “La nueva generación teatral española” 2, complica esta cuestión porque divide el teatro crítico de la época franquista en dos fases: una primera fase en la que destacan Antonio Buero Vallejo y Alfonso Sastre –para Pérez de Olaguer, ellos son “los primeros inconformistas, los auténticos pioneros de la nueva savia” 3–, y una segunda fase durante la cual se manifiestan como dramaturgos críticos Ricardo López Aranda, Antonio Gala, José Martín Recuerda, Carlos Muñiz, Lauro Olmo, Ricardo Rodríguez Buded y José María Rodríguez Méndez, denominados por Pérez de Olaguer “generación frustrada” 4 y “autores comprometidos”.


  Si volvemos ahora nuestra atención hacia los estudios sobre el teatro de la época de Franco, vemos que esta subdivisión del teatro realista en dos fases distintas se ha impuesto y sigue siendo muy utilizada. Pero es preciso notar asimismo que, evidentemente, el término “Generación Realista” crea el problema de determinar cuáles son sus miembros: mientras que el núcleo formado por Carlos Muñiz, Lauro Olmo, Ricardo Rodríguez Buded, José Martín Recuerda y José María Rodríguez Méndez no se discute, sí existe una gran variación respecto a los autores asociados o no al grupo. Otro aspecto importante es que los diversos estudios sobre el teatro antifranquista dan testimonio de la búsqueda de términos y denominaciones adecuados para esta promoción de autores críticos surgidos a principios de los años 50, y mayoritariamente en el contexto de los TEUs.


  En su presentación del teatro antifranquista en el año 1971, Francisco Ruiz Ramón hace suya la subdivisión en dos fases propuesta por Pérez de Olaguer 5. Según Ruiz Ramón, Buero Vallejo y Sastre son representantes de un teatro de “[t]estimonio y compromiso” 6, mientras que Muñiz, Olmo, Rodríguez Buded, Martín Recuerda, Rodríguez Méndez, Gala y Ruiz son tratados en el capítulo “Del realismo a la alegoría” 7 y calificados como “generación perdida” 8 o “generación realista”.

  Los estudios que en adelante se exponen discuten más o menos detalladamente el término “Generación Realista”, proponen nuevas denominaciones al grupo, varían los miembros vinculados a esta promoción de dramaturgos y examinan los temas de los dramas más importantes del teatro realista:


  
    	The Contemporary Spanish Theater (1949-1972), de Marion P. Holt 9,


    	Buero Vallejo, Sastre y el teatro de su tiempo, de William Giuliano 10,


    	Direcciones de [sic] Teatro Español de Posguerra: Ruptura con el Teatro Burgués y Radicalismo Contestatario, de María Pilar Pérez-Stansfield 11,


    	el capítulo “El teatro desde 1936” de Ricardo Doménech 12,


    	el capítulo “La reacción realista” de Santos Sanz Villanueva 13,


    	El teatro en el siglo XX (desde 1939) de Juan Ignacio Ferreras 14,


    	El teatro español actual de José García Templado 15,


    	El teatro español desde 1940 a 1980. Estudio histórico-crítico de tendencias y autores de Ignacio Bonnín Valls 16,


    	el tomo Posguerra: dramaturgos y ensayistas del Manual de literatura española de Felipe B. Pedraza Jiménez y Milagros Rodríguez Cáceres 17,


    	el capítulo sobre los “autores neorrealistas” de Virtudes Serrano en la Historia del Teatro Español editada por Javier Huerta Calvo 18.

  


  Resumiendo, se puede decir que se ha establecido tanto el grupo núcleo de la Generación Realista como una variedad de autores asociados a ella 19.


  La definición y el uso del término “realista” también son problemáticos; son los puntos que mayor cantidad de discusiones han suscitado. En la mayoría de los estudios, sin embargo, el realismo es interpretado temática y políticamente, como lo articuló Francisco Ruiz Ramón en su Historia del teatro español: “Su realismo es menos el resultado de una estética que de una ética” 20.


  La cuestión del realismo en tanto que estética fue examinada por primera vez y de manera profunda por César Oliva en 1978 y 1979 respectivamente. En sus dos monografías, Cuatro dramaturgos “realistas” en la escena de hoy: sus contradicciones estéticas 21 y Disidentes de la Generación Realista 22, Oliva se centra en el núcleo de la Generación Realista y ofrece un análisis perspicaz de algunas obras de Carlos Muñiz, Lauro Olmo, José María Rodríguez Méndez y José Martín Recuerda. Al mismo tiempo, Oliva problematiza el “realismo” porque presenta precisamente a los miembros del grupo como “disidentes” de la estética realista. Otra monografía de suma importancia sobre el teatro antifranquista es El teatro desde 1936 23, también de César Oliva, en la que analiza con profundidad los temas centrales del teatro antifranquista y algunos aspectos estéticos del “realismo”, examinando, esta vez, a muchos más autores, como son Buero Vallejo, Sastre, Mañas, Gil Novales, Gómez Arcos, López Aranda y Gala.


  Ahora bien, en mi estudio Die ´Generación Realista´ - Studien zur Poetik des Oppositionstheaters während der Franco-Diktatur [La Generación Realista. Poética del teatro de la oposición durante la dictadura franquista] 24 he propuesto, en primer lugar, un nuevo acercamiento metódico al análisis tanto de los conceptos estéticos de los autores como del realismo de las obras desde una perspectiva estética. Este enfoque nuevo se centra básicamente en la escritura realista, es decir, en los procedimientos estéticos que sirven para crear dramatúrgicamente una visión realista de un mundo ficticio que, a su vez, permite descubrir la cruda realidad socio-económica de la dictadura franquista. Para analizar la manera en que se construye en los dramas una contra-imagen crítica, si no disidente, respecto a la imagen creada por la retórica franquista de “un país en orden, y además alimentado, trabajando y feliz” 25, he examinado la dicotomía entre el espacio cerrado –como referencia a la sociedad coetánea– y el espacio abierto, la cual se manifiesta en todos los dramas realistas analizados.


  En segundo lugar, tal acercamiento metódico me ha permitido proponer una definición más exacta del realismo de esta “Generación Realista”, la cual, a mi modo de ver, sustenta con toda legitimidad dicho título que le fue atribuido por José Monleón.

  En tercer lugar, creo que se ha insistido en exceso en el modelo de las dos fases del teatro antifranquista y, respectivamente, en dos grupos distintos. No puede negarse que Buero Vallejo nunca quiso asociarse con los “realistas”, aunque al menos dos de sus obras se inscriben en esta tendencia estética: Historia de una escalera y Hoy es fiesta. Pero, como opina acertadamente Virtudes Serrano, creo también que Alfonso Sastre sí pertenece a la Generación Realista por varias razones que unen a los miembros de dicho grupo: su fecha del nacimiento, su formación dentro del sistema educativo del franquismo, sus actividades dentro del TEU, su posición ideológica, sus actividades políticas durante los años 50 en la universidad, su amistad con los novelistas del “realismo social”, etc.


  Teniendo en cuenta esta inclusión, me he centrado, pues, en obras escogidas de Sastre, Martín Recuerda, Olmo, Rodríguez Méndez, Muñiz, Rodríguez Buded, Marrodán y López Aranda.


  Tras haber expuesto aquí algunos argumentos centrales de mi estudio sobre la Generación Realista, creo que podría ser de utilidad ofrecer hoy en día y de nuevo una bibliografía sobre este grupo de dramaturgos, lo que me permite seguir una tarea emprendida hace muchos años por Martha T. Halsey. Esta investigadora publicó en 1977 “La Generación Realista: A Selected Bibliography” en la revista teatral Estreno 26 para subrayar la importancia de los dramaturgos realistas y la investigación dedicada a ellos. En la bibliografía de Martha Halsey falta sin embargo un autor que hoy día es considerado como uno de los dramaturgos importantes del teatro de la época de Franco: se trata de Ricardo López Aranda, cuya obra dramática se publicó hace un par de años. Tampoco figura en el artículo de Halsey Joaquín Marrodán, un autor menos conocido, pero también importante por su obra Miedo al hombre de 1959.


  La bibliografía que en adelante se presenta incluye, pues, todos los estudios sobre la obra dramática de Sastre, Martín Recuerda, Olmo, Rodríguez Méndez, Muñiz, Rodríguez Buded, Marrodán y López Aranda desde principios de los años 50 hasta la actualidad.


  Alfonso Sastre


  ALBORNOZ, Aurora de, “La prosa narrativa de Alfonso Sastre”, en: Cuadernos para el Diálogo. Extraordinario 26 (1971), 34-41 [Publicado también en: Paco, Mariano de (ed.): Alfonso Sastre, Murcia: Universidad, 1993, 81-96].

  

  ALDECOA, Ignacio, “Hablando de Escuadra hacia la muerte”, en: Revista Española, 1 (1953), 119.

  

  “Alfonso Sastre estrena Escuadra hacia la muerte”, en: Correo Literario 4.69 (01.04.1953), 7.

  

  “Alfonso Sastre: ¿Un teatro popular?”, en: La Estafeta Literaria, 302 (10.10.1964), 13.

  

  “Alfonso Sastre, en ninguna parte”, en: Pipirijaina, 4 (1977), 3-7.

  

  “Alfonso Sastre. Noticia de una ausencia: Introducción”, en: El Público, 38 (1988), 3.

  

  ALFORD MARKS, Martha, “Archetypal symbolism in Escuadra hacia la muerte”, en: Estreno, 11.1 (1985), 16-20.

  

  ÁLVARO, Francisco, “La cornada”, en: id. (ed.): El espectador y la crítica (El teatro en España en 1960), Valladolid/Madrid: Sever-Cuesta 1961, 11-14.

  

  —, “En la red”, en: id. (ed.): El espectador y la crítica (El teatro en España en 1961), Valladolid/Madrid: Sever-Cuesta 1962, 30-34.

  

  —, “Oficio de tinieblas”, en: id. (ed.): El espectador y la crítica (El teatro en España en 1967), Valladolid/Madrid: Sever-Cuesta 1968, 48-54.

  

  —, “La sangre y la ceniza”, en: id. (ed.): El espectador y la crítica (El teatro en España en 1977), Valladolid/Madrid: Sever-Cuesta 1978, 49-53.

  

  AMESTOY EGIGUREN, Ignacio, “Teatro negro de Sastre (1985-1990)”, en: Primer Acto, 242 (1992), 48-51.

  

  AMO, Álvaro del/Bilbatúa, Miguel, “Mesa redonda con autores”, en: El teatro español visto por sus protagonistas, en: Cuadernos para el Diálogo, Extraordinario 3 (Junio de 1966), 43-46.

  

  AMORÓS, Andrés/Mayoral, Marina/Nieva, Francisco, “Escuadra hacia la muerte”, en: id.: Análisis de cinco comedias (Teatro español de la postguerra), Madrid: Castalia, 1977, 54-95.

  

  ANDERSON, Farris, Dialectics of Alfonso Sastre, Diss. Phil., University of Wisconsin, Madison, 1968.

  

  —, “Sastre on Brecht: The Dialectics of Revolutionary Theater”, en: Comparative Drama, 3.4 (1969/1970), 282-296 [Publicado también en: Paco, Mariano de (ed.): Alfonso Sastre, Murcia: Universidad, 1993, 113-127].

  

  —, Alfonso Sastre, New York: Twayne Publishers, 1971.

  

  —, “The New Theatre of Alfonso Sastre”, en: Hispania, 55 (1972), 840-847.

  

  —, “Introducción biográfica y crítica”, en: Sastre, Alfonso: Escuadra hacia la muerte. La mordaza, Madrid: Castalia, 1975, 7-52.

  

  —, “Introducción a El hijo único de Guillermo Tell de Alfonso Sastre”, en: Estreno, 9.1 (1983), T1-T2 [Publicado también en: Paco, Mariano de (ed.): Alfonso Sastre, Murcia: Universidad, 1993, 275-278].

  

  Anthropos 126 (1991). Número monográfico: “Alfonso Sastre. Tragedia y realismo social”.

  

  ARAGONÉS, Juan Emilio, “Alfonso Sastre y las trágicas preguntas”, en: Alcalá, 28-29 (25.03.1953).

  

  —, “En la red de Alfonso Sastre”, en: La Estafeta Literaria (01.04.1961), 15.

  

  —, “Alfonso Sastre y el ,realismo profundizado‘“, en: Punta Europa, 83 (1963), 24-35.

  

  —, “Sastre, del compromiso radical al testimonio comprometido”, en: La Estafeta Literaria, 628 (15.01.1978), 31.

  

  ASCUNCE, José Ángel (ed.), Once ensayos en busca de un autor: Alfonso Sastre, Hondarribia: Argitaletxe Hiru, 1999.

  

  ASCUNCE ARRIETA, José Ángel, “El lenguaje dramático de Alfonso Sastre o el teatro de la inversión”, en: Ascunce, José Ángel (ed.): Once ensayos en busca de un autor: Alfonso Sastre, Hondarribia: Argitaletxe Hiru, 1999, 195-234.

  

  —, Alfonso Sastre en el laberinto del drama, Hondarribia: Hiru, 2007.

  

  “Atentado de la ‘triple A’ contra la sala Villarroel”, en: Mundo diario (06.02.1977), 28.

  

  AUBRUN, Charles V., “Le théâtre espagnol engagé: Buero Vallejo et Sastre”, en: Jacquot, Jean (ed.): Le théâtre moderne II. Depuis la deuxième guerre mondiale, París: Éditions du Centre National de la Recherche Scientifique, 1967, 117-123.

  

  AYESTA, Julián, “La mordaza de Alfonso Sastre”, en: Ateneo (01.10.1954), 11.

  

  AZKARATE, Ignacio, “Teatro para niños de Alfonso Sastre”, en: Ascunce, José Ángel (ed.): Once ensayos en busca de un autor: Alfonso Sastre, Hondarribia: Argitaletxe Hiru, 1999, 83-109.

  

  AZNAR SOLER, Manuel, “Alfonso Sastre y José María de Quinto: Breve historia de una lucha”, en: Anthropos 126 (1991), 31-37.

  

  BALESTRINO, Graciela, La escritura desatada: el teatro de Alfonso Sastre, Hondarribia: Hiru, 2008.

  

  BAQUERO, Arcadio, “La cornada, de Alfonso Sastre se estrenó en el teatro Lara”, en: El Alcázar (Enero de 1960), o. S.

  

  BAREA, Pedro, “Escuadra hacia la muerte. La agresividad provocada”, en: El Público, 77 (1990), 46-47.

  

  BATTAGLIA, John Joseph, Existentialism in the Theater of Alfonso Sastre, Diss. Phil., University of Southern California, 1973.

  

  BAYONA, José, “Estreno de La cornada”, en: La vanguardia (16.01.1960), 7.

  

  BENÍTEZ ARIZA, J. M./Barbancho Martín, Patricio, “Entrevista: Alfonso Sastre, dramaturgo ‘en serio’”, en: Fin de siglo, 6-7 (1983), 103-105.

  

  BIGELOW, Gary E., “Marginación y amistad en Mamet y Sastre: El caso de American Buffalo y La taberna fantástica”, en: Gabriele, John P. (ed.): De lo particular a lo universal: El teatro español del siglo XX y su contexto, Frankfurt a.M./Madrid: Vervuert 1994, 112-118.

  

  BILYEU, Elbert E., “Alfonso Sastre’s Escuadra hacia la muerte: An Existentialist Interpretation”, en: Kraft, Walter C. (ed.): Proceedings: Pacific Northwest Conference on Foreign Languages, Twenty-Fourth Annual Meeting, May 4-5, 1973, Western Washington State College, Corvallis: Oregon State University, 109-114.

  

  BONEL, Jaime, “Desde el Uranio 235 hasta El cuervo”, en: La Hora (07.11.1957), 16.

  

  BRYAN, T. Avril, Social and Familial Struggle in the Drama of Alfonso Sastre, Diss. Phil., University of Nebraska, Lincoln 1975. [Microfilm]

  

  —, Censorship and Social Conflict in the Spanish Theatre: The Case of Alfonso Sastre, Washington, D.C: University Press of America, 1982.

  

  CASTELLET, José María, “Panorama de los jóvenes: El teatro”, en: Correo Literario 5.7 (Noviembre de 1954).

  

  CAUDET, Francisco, “Alfonso Sastre y su Crítica de la imaginación”, en: Nuevo Hispanismo 1 (1982), 181-190 [Publicado también en: Paco, Mariano de (ed.): Alfonso Sastre, Murcia: Universidad, 1993, 55-63].

  

  —, “Alfonso Sastre”, en: Primer Acto, 192 (1982), 46-49.

  

  —, “Conversación con Alfonso Sastre”, en: Primer Acto, 192 (1982), 50-62.

  

  —, “La Hora (1948-1950) y la renovación del teatro español de posguerra”, en: Entre la cruz y la espada: En torno a la España de posguerra. Homenaje a Eugenio G. de Nora, Madrid: Gredos 1984, 109-126 [Publicado también en: Paco, Mariano de (ed.): Alfonso Sastre, Murcia: Universidad, 1993, 141-160].

  

  —, Crónica de una marginación: Conversaciones con Alfonso Sastre, Madrid: Ediciones de la Torre, 1984.

  

  —, “1957-1961: hacia una tragedia socialista”, en: El Público, 38 (1988), 48-59.

  

  —, “Sastre: el teatro como reflexión y ruptura”, en: Anthropos, 126 (1991), 38-42.

  

  —, “Entre la agonía y la elegía”, en: Primer Acto, 242 (1992), 66-69.

  

  —, “El personaje en las tragedias complejas de Alfonso Sastre. Y otras consideraciones de poestética”, en: Ascunce, José Ángel (ed.): Once ensayos en busca de un autor: Alfonso Sastre, Hondarribia: Argitaletxe Hiru, 1999, 127-155.

  

  —/Nieva de la Paz, Pilar (ed.): Alfonso Sastre: De la polémica al ensayo. (Teoría dramática, crítica teatral y poesía), Colección “Suplementos. Materiales de trabajo intelectual”, Barcelona: Anthropos, 1992.

  

  CENTENO, Enrique, La escena española actual (Crónica de una década: 1984-1994), Madrid: SGAE, 1996, 218-226.

  

  CRAMSIE, Hilde F., Protesta y actitud dramática en el teatro español de la posguerra: Sastre, Muñiz y Ruibal, Diss. Phil., University of California, Irvine, 1981.

  

  —, Teatro y censura en la España franquista: Sastre, Muñiz, Ruibal, Frankfurt a.M./New York u.a.: Lang, 1984.

  

  “Cronología de Alfonso Sastre”, en: Anthropos, 126 (1991), 29-30.

  

  “Cuatro autores contestan a cuatro preguntas sobre teatro social, en: Arriba (14.04.1963), 12.

  

  CUEVA, Jorge de la, “Tres estrenos de Arte Nuevo”, en: Ya (12.04.1946), 4.

  

  DECOSTER, Cyrus C., “Alfonso Sastre”, en: Tulane Drama Review, 5.2 (1960), 121-132.

  

  —, “Two recent plays by Alfonso Sastre”, en: Hispania 44.4 (1961), 758.

  

  DÍAZ DE GUEREÑU, Juan Manuel, “Drama y sociedad: Primeras posiciones de Alfonso Sastre”, en: Ascunce, José Ángel (ed.): Once ensayos en busca de un autor: Alfonso Sastre, Hondarribia: Argitaletxe Hiru, 1999, 49-82.

  

  DÍEZ MEDIAVILLA, Antonio, “A propósito de Alfonso Sastre y La taberna fantástica”, en: Campus 11 (1989), 71-73 [Publicado también en: Paco, Mariano de (ed.): Alfonso Sastre, Murcia: Universidad, 1993, 241-246].

  

  DOLL, Eileen J., “Hacia el tiempo y el espacio míticos: El Retablo de Valle-Inclán y Las cintas magnéticas de Sastre”, en: Gabriele, John P. (ed.): De lo particular a lo universal: El teatro español del siglo XX y su contexto, Frankfurt a.M./Madrid: Vervuert, 1994, 68-75.

  

  DOMÉNECH, Ricardo, “Alfonso Sastre, un dramaturgo en marcha”, en: La Estafeta Literaria, 113 (25.01.1958), 4.

  

  —, “Tres obras de un autor revolucionario”, en: Sastre, Al­fon­so: Cargamento de sueños. Prólogo patético. Asalto nocturno, Madrid: Taurus, 1964, 36-40.

  

  —, “Entrevista con Alfonso Sastre”, en: Sastre, Alfonso: Car­ga­mento de sueños. Prólogo patético. Asalto nocturno, Madrid: Taurus, 1964, 55-61.

  

  DONAHUE, Francis, Alfonso Sastre, dramaturgo y preceptista, Buenos Aires: Plus Ultra, 1973.

  

  —, “Alfonso Sastre and Dialectical Realism”, en: Arizona Quarterly, 29 (1974), 197-213.

  

  DOWLING, John/Hanson, Ruth, “Actualidad y realidad en la creación de una obra dramática: La mordaza de Alfonso Sastre”, en: American Hispanist, 1.1 (1975), 14-17.

  

  EDWARDS, Gwynne, “Alfonso Sastre”, en: id.: Dramatists in Perspective: Spanish Theatre in the Twentieth Century, Cardiff: University of Wales Press, 1985, 219-247.

  

  El Público, 38 (1988): Número monográfico: “Alfonso Sastre. Noticia de una ausencia”.

  

  “Encuesta a los que no estrenan (y 2)”, en: Pipirijaina, 7 (1978), 61-63.

  

  “Escribir en España: Quién es quién”, en: El Público, 9 (1985), 65-71.

  

  ESTRUCH TOBELLA, Joan, “Comentario de texto”, en: Sastre, Alfonso: Escuadra hacia la muerte, Madrid: Alhambra, 1986, 94-99.

  

  FALSKA, Maria, “Relación tiempo escénico-tiempo dramático en algunos ejemplos del teatro español del siglo XX”, in: Études Romanes de Brno: Sborník Prací Filozofické Fakulty Brněnské Univerzity, L: Řada Romanistická/Series Romanica 30.2 (2009), 75-82.

  

  FERNÁNDEZ CAMBRIA, Elisa, “Teatro desconocido de Sastre, Olmo y Muñiz: Piezas para niños y jóvenes”, en: Estreno, 9.1 (1983), 15-19.

  

  FERNÁNDEZ TORRES, Alberto/Pérez Coterillo, Moisés, “Escribir en España: Quince y muchos más títulos de autor para una crónica del teatro de la transición”, en: El Público, 9 (1985), 3-14.

  

  FERNÁNDEZ TORRES, Alberto/Maqua, Javier/Pérez Coterillo, Moisés, “El tiempo de Alfonso Sastre. Cronología”, en: Pipirijaina Textos, 1 (1976), 3-29.

  

  FERNÁNDEZ-BRASO, Miguel, “Alfonso Sastre: Tiene los ojos tristes”, en: Fernán­dez-Braso, Miguel: De escritor a escritor, Barcelona: Taber, 1970, 67-72.

  

  FERRERAS, Juan Ignacio, El teatro español del siglo XX (desde 1939), Madrid: Taurus, 1988, 65-68.

  

  FOREST, Eva (ed.), Alfonso Sastre o la ilusión trágica. 50 años de teatro, Hondarribia: Argitaletxe Hiru, 1997.

  

  FORYS, Marsha, Antonio Buero Vallejo and Alfonso Sastre. An Annotated Biblio­graphy, London: The Scarecrow Press, 1988.

  

  FRABETTI, Carlo / Errazkin, Iñaki, Sastre compañero, Tafalla: Txalaparta, 2009.

  

  FRIEDMAN, Edward H.: “Sastre’s Tragic Vision: The Dialectical Process in Ana Kleiber, Muerte en el barrio, and La cornada”, en: West Virginia University Philological Papers, 25 (1979), 46-60.

  

  GADEA-OLTRA, Francesc, “Fondo y forma en los dramaturgos españoles contemporáneos: Sastre y Antonio Buero Vallejo”, en: Cuadernos Hispanoamericanos 311 (1976), 427-440.

  

  GALÁN, Diego/Lara, Fernando, “Alfonso Sastre”, en: id.: 18 españoles de pos­guerra, Barcelona: Planeta, 1973, 253-263.

  

  GALINDO HERRERO, Santiago, “Alfonso Sastre: El cuervo - María Guerrero”, en: La Estafeta Literaria (16.11.1957), 10.

  

  GARCÍA ESCUDERO, José María, “Tiempo”, en: Arriba (30.04.1955) [Publicado también en: Sastre, Alfonso: Cargamento de sueños. Prólogo patético. Asalto nocturno, Madrid: Taurus 1964, 65-69].

  

  GARCÍA LORENZO, Luciano (ed.), Documentos sobre el teatro español contemporáneo, Madrid: S.G.E.L., 1981.

  

  GARCÍA LUENGO, Eusebio, “¿Qué es teatro social? Réplica a Alfonso Sastre: Un mar de confusiones”, en: Índice de artes y letras 6.44 (15.10.1951), 7-8.

  

  GARCÍA PAVÓN, Francisco, “Alfonso Sastre”, en: id.: El teatro social en España (1895-1962), Madrid: Taurus, 1962, 173-179.

  

  GARCÍA ROMERO, Fernando, “Alfonso Sastre y la tragedia griega”, en: Bañuls, José Vicente / De Martino, Francesco / Morenilla, Carmen (eds.): El teatro greco-latino y su recepción en la tradición occidental, II, Bari: Levante, 2007, 481-501.

  

  GARCÍA RUIZ, Víctor, “El teatro nacional y el teatro de agitación social: Dos enemigos frente a frente”, en: Anales de la Literatura Española Contemporánea 32.2 (2007), 147-160 / 487-500.

  

  GARCÍA TEMPLADO, José, Literatura de la posguerra. El teatro, Madrid: Cincel, 1981, 49-59.

  

  GARCÍA-ABRINES, Luis, “La poesía accidental en el teatro de Sastre”, en: Duquesne Hispanic Review 1.1 (1962), 41-54.

  

  GASIOR, Bonnie, “Aspectos del sacrificio, de la culpabilidad y de la violencia cíclica en Escuadra hacia la muerte”, en: Romance Languages Annual, 8 (1996), 485-488.

  

  GIES, David Thatcher, “David and Goliath: The Resolution of Tyranny and Oppression in Two Plays by Alfonso Sastre”, en: Modern Language Studies, 5.2 (1975), 94-100.

  

  GIULIANO, William, Buero Vallejo, Sastre y el teatro de su tiempo, New York: Las Américas Publishing Company, 1971, 162-215.

  

  GÓMEZ SÁNCHEZ-ROMATE, María José, “El lugar del crimen o los márgenes de la realidad”, en: Anthropos, 126 (1991), 67-70.

  

  GORDÓN, José, “El primer ,meneo‘ de Arte Nuevo”, en: Índice de artes y letras, 12.114 (1958), 18.

  

  —, Teatro experimental español (Antología e historia), Madrid: Escelicer, 1965, 31-42.

  

  GORLEE, Dinda L., “El cazador cazado: Intertextualidad en los Guillermo Tell de Alfonso Sastre”, en: Epos, 3 (1987), 181-196.

  

  GUILLÓN BARRETT, Yvonne, “Charla con Alfonso Sastre sobre sus obras inéditas”, en: Estreno, 3.2 (1977), 7, 19-20.

  

  HARDISON LONDRE, Felicia, “The Theatrical Gap between Alfonso Sastre’s Criticism and His Later Plays”, en: Halsey, Martha T. / Zatlin, Phyllis (eds.): The Contemporary Spanish Theater: A Collection of Critical Essays, Boston: University Press of America, 1988, 49-61.

  

  HARO TECGLEN, Eduardo, “Introducción a Alfonso Sastre”, en: Primer Acto, 6 (1958), 16-19 [Publicado también en: Sastre, Alfonso: Cargamento de sueños. Prólogo patético. Asalto nocturno, Madrid: Taurus, 1964, 71-77].

  

  HARPER, Sandra N., “The Function and Meaning of Dramatic Symbol in Guillermo Tell tiene los ojos tristes”, en: Estreno, 9.1 (1983), 11-14, 25 [Publicado también en: Paco, Mariano de (ed.): Alfonso Sastre, Murcia: Universidad, 1993, 201-210].

  

  —, “Alfonso Sastre nos habla de su ,tragedia compleja‘“, en: Estreno, 11.1 (1985), 21-24.

  

  —, “Alfonso Sastre nos habla del proceso creativo”, en: Forest, Eva (ed.): Alfonso Sastre o la ilusión trágica. 50 años de teatro, Hondarribia: Argitaletxe Hiru, 1997, 139-161.

  

  HENRÍQUEZ-SANGUINETI, Carolina, “Alfonso Sastre como portavoz de tendencias e inquietudes del siglo XX”, en: Lerner, Isaias / Nival, Robert / Alsonso, Ale­jan­dro (eds.): Actas del XIV Congreso de la Asociación Internacional de Hispanistas III, Newark: Juan de la Cuesta, 2004, 301-306.

  

  HOEFERT, Sigfrid, “Alfonso Sastres Kreidekreisdrama: Zur Wirkung Brechts im spanischen Sprachbereich”, en: Dietrick, Linda / John, David G. (eds.): Momentum Dramaticum, Festschrift for Eckehard Catholy, Waterloo: University of Waterloo Press, 1990, 485-492.

  

  HOLT, Marion P., “Alfonso Sastre”, en: id.: The Contemporary Spanish Theatre (1949-1972), New York: Twayne Publishers, 1975, 128-135.

  

  ISASI ANGULO, Amando C., “Alfonso Sastre”, en: id.: Diálogos del Teatro Español de la Postguerra, Madrid: Ayuso, 1974, 83-99.

  

  J.A.N.: “El Teatro Popular Universitario debuta con una obra de Alfonso Sastre”, en: Correo Literario, 4.66 (15.02.1953), 3.

  

  JOHNSON, Anita, “Alfonso Sastre: Evolución y síntesis en el teatro español contemporáneo”, en: Anales de la Literatura Española Contemporánea, 17.1-2 (1992), 195-206.

  

  LADNER, Erik Christopher, “The Limits of posibilismo: The Censors and Antonio Buero Vallejo”, en: Dissertation Abstracts International, Section A: The Humanities and Social Sciences 69.10, 2009, 3970.

  

  LADRA, David, “En la red”, en: Teatro de liberación, Madrid: Girol Books/Primer Acto 1988, 215-225 [Publicado también en: Paco, Mariano de (ed.): Alfonso Sastre, Murcia: Universidad, 1993, 211-218].

  

  —, “El primer teatro de Alfonso Sastre (1946-1953)”, en: Primer Acto, 242 (1992), 14-21.

  

  LASAGABASTER, Jesús María, “Texto, paratexto y espectador implícito en ¿Dónde estás, Ulalume, ¿dónde estás?”, en: Ascunce, José Ángel (ed.): Once ensayos en bus­ca de un autor: Alfonso Sastre, Hondarribia: Argitaletxe Hiru, 1999, 341-356.

  

  LAUER, Robert A., “Alfonso Sastre’s Escuadra hacia la muerte: A Liminal Approach”, en: Revista Canadiense de Estudios Hispánicos, 32.3 (2008), 439-452.

  

  LÓPEZ DE ABIADA, José Manuel, “Las tres versiones del mito telliano en Alfonso Sastre”, en: Anthropos, 126 (1991), 59-63.

  

  “Los dramaturgos. Escrito para los ochenta”, en: El Público, 82 (1991), 58-65.

  

  MALLA, Gerardo, “La taberna fantástica”, en: Primer Acto, 242 (1992), 52-53.

  

  MANCHADO, Josefina, “Teoría dramática de Alfonso Sastre”, en: Caligrama, 1.2 (1985), 109-125.

  

  MARGALLO, Juan, “Anécdotas y chascarrillos alrededor de dos montajes”, en: Primer Acto, 242 (1992), 46-47.

  

  MARQUERÍE, Alfredo, “Alfonso Sastre”, en: id.: Veinte años de teatro en España, Madrid: Editora Nacional, 1959, 197-205.

  

  MARRA-LÓPEZ, José R., “Alfonso Sastre, narrador: Un nuevo realismo”, en: Ínsula, 212/213 (1964), 10.

  

  MARTÍN, Salustiano, “Alfonso Sastre, el teatro como aventura hacia la realidad”, en: Reseña de literatura, arte y espectáculos, 15.112 (1978), 22-23, 25.

  

  MARTÍNEZ, Victoria, “Symbols of Oppression: Eliminating the Patriarch in Alfonso Sastre’s La Mordaza and Syria Poletti’s ,Pisadas de Caballo‘“, en: Hispanic Journal, 18.1 (1997), 67-78.

  

  MARTÍNEZ-MICHEL, Paula, Censura y represión intelectual en la España franquista: el caso de Alfonso Sastre, Hondarribia: Argitaletxe Hiru, 2003.

  

  MARTÍNEZ RUIZ, Florencio, “El último teatro realista español”, en: Papeles de Son Armadans, 45 (1967), 177-192.

  

  MCTIGUE, Thomas Mark, Spain’s Christian Existentialism: Unamuno, Ortega y Gasset, Buero Vallejo, Sastre, Diss. Phil., Louisiana State University, 1969.

  

  MEDINA VICARIO, Miguel Ángel, “Alfonso Sastre, desde su Prólogo hasta su epílogo”, en: Primer Acto, 183 (1980), 28-32 [Publicado también en: Paco, Mariano de (ed.): Alfonso Sastre, Murcia: Universidad 1993, 171-176].

  

  MENCHACATORRE, Félix, “La taberna fantástica de Alfonso Sastre: Del simple sainete a la tragedia compleja”, en: Vilanova, Antonio (ed.): Actas del X Con­greso de la Asociación Internacional de Hispanistas, Barcelona: PPU, 1992, vol.3, 105-110.

  

  MILLÁN, José Antonio, “Cervantes, Sastre”, en: Inti, 45 (1997), 1-17.

  

  MIRAS, Domingo, “Un fragmento de Alfonso Sastre (1954-1960)”, en: Primer Acto, 242 (1992), 24-35.

  

  MONLEÓN, José, “El pan de todos”, en: Triunfo (16.01.1957).

  

  MONTI, Silvia, “Dove sei, Ulalume, dove sei? La morte di Poe nel dramma di Alfonso Sastre”, en: Cagliero, Roberto (ed.): Fantastico Poe, Verona: Ombre Corte, 2004, 70-80.

  

  MOYA DEL BAÑO, Francisca, “Un mito en el teatro contemporáneo”, en: Estudios literarios dedicados al profesor Mariano Baquero Goyanes, Murcia: Sucesores de Nogués, 1974, 297-338.

  

  MUÑOZ CÁLIZ, Berta, A vueltas con el posibilismo teatral, Teatro. (Revista de Estudios Teatrales), 20 (junio 2004), 171-198.

  

  —, El teatro crítico español durante el franquismo, visto por sus censores, Madrid, Fundación Universitaria Española, col. Tesis Doctorales cum Laude, 2005.

  

  —, Expedientes de la censura teatral franquista, Madrid, Fundación Universitaria Española, col. Investigaciones bibliográficas sobre autores españoles, 2006. (2 vols.).

  

  NAALD, Anje C. van der, El teatro social de Alfonso Sastre, Diss. Phil. University of Illinois, Urbana, 1968.

  

  —, Alfonso Sastre, dramaturgo de la revolución, New York: Anaya-Las Américas, 1973.

  

  NEUSCHÄFER, Hans-Jörg, “El concepto de revolución en los Guillermo Tell de Friedrich Schiller (1804) y de Alfonso Sastre (1955)”, en: Cruz, Manuel (ed.): Historia, lenguaje y sociedad. Homenaje a Emilio Lledó, Barcelona: Crítica, 1989, 456-470.

  

  —, Adios a la España Eterna. La dialéctica de la censura. Novela, teatro y cine bajo el franquismo, Barcelona: Anthropos, 1994.

  

  NONOYAMA, Minako, “Guillermo Tell tiene los ojos tristes, drama de revolución, análisis de tema y técnica”, en: Hispanófila, 50 (1974), 77-83.

  

  “Nuevos autores: Alfonso Sastre”, en: España hoy, 20 (1972), 42-52.

  

  OBREGÓN, Osvaldo, “Encuentro con Alfonso Sastre”, en: Stylo, 10.13 (1974), 99-112.

  

  —, “Introducción a la dramaturgia de Alfonso Sastre”, en: Études Ibériques XII. Travaux de l’Université de Haute Bretagne, Rennes: Université, 1977, 19-70.

  

  OLIVA, César, “Alfonso Sastre: Manifiesto de un luchador del teatro español”, en: Romea revista, 2/3 (1981), 26-31.

  

  —, “Alfonso Sastre”, en: id.: El teatro desde 1936, Madrid: Alhambra, 1989, 294-315.

  

  —, “Sastre en la tragedia compleja (1961-1978)”, en: Primer Acto, 242 (1992), 41-45 [Publicado también en: Paco, Mariano de (ed.): Alfonso Sastre, Murcia: Universidad, 1993, 219-222].

  

  —, “La compleja plástica de la tragedia compleja”, en: Primer Acto, 242 (1992), 64-65.

  

  PACO, Mariano de, “La taberna fantástica, tragedia compleja”, en: Primer Acto, 210-211 (1985), 81-83 [Publicado también en: Paco, Mariano de (ed.): Alfonso Sastre, Murcia: Universidad, 1993, 237-240].

  

  —, “Alfonso Sastre y Arte Nuevo”, en: El Público 38 (1988), 29-37 [Publicado también en: Paco, Mariano de (ed.): Alfonso Sastre, Murcia: Universidad, 1993, 129-139].

  

  —, “El grupo Arte Nuevo y el teatro español de posguerra”, en: Homenaje al profesor Luis Rubio, vol. 2, Murcia: Universidad, 1988, 1065-1078.

  

  —, “El último teatro de Alfonso Sastre”, en: Anthropos 126 (1991), 43-47 [Publicado también en: Paco, Mariano de (ed.): Alfonso Sastre, Murcia: Universidad, 1993, 299-308].

  

  —, “La inversión de un mito literario”, en: Primer Acto, 242 (1992), 56-59.

  

  — (ed.): Alfonso Sastre, Murcia: Universidad, 1993.

  

  —, “El teatro de Alfonso Sastre”, en: Toro, Alfonso de / Floeck, Wilfried (eds.): Teatro español contemporáneo: Autores y tendencias, Kassel: Rei­chen­­berger, 1995, 147-166 [Publicado también en: Forest, Eva (ed.): Alfonso Sastre o la ilusión trágica. 50 años de teatro, Hondarribia: Argitaletxe Hiru, 1997, 119-138].

  

  —, “El teatro de Alfonso Sastre en la sociedad española”, en: Boletín de la Fundación Federico García Lorca, 19-20 (1996), 271-283.

  

  —, “El teatro de Alfonso Sastre en la última década”, en: Bonnardel, Sara / Champeau, Geneviève (eds.): Théâtre et territoires. Espagne et Amérique Hispanique 1950-1996/Teatro y territorios: España e Hispanoamérica. Actes du Colloque International de Bordeaux, 30 janvier - 1er février 1997, Bordeaux: Maison des Pays Ibériques, 1998, 253-263.

  

  —, “En la red: la tragedia del hombre clandestino”, en: García Ruiz, Víctor / Torres Nebrera, Gregorio (eds.): Historia y antología del teatro español de posguerra (1940-1975), vol. 5, Madrid: Fundamentos, 2002, 163-166.

  

  PALLOTTINI, Michele, La saggistica di Alfonso Sastre. Teoria letteraria e materialismo dialettico (1950-1980), Milano: Angeli, 1983.

  

  PASQUARIELLO, Anthony M., “Censorship in the Spanish Theatre and Alfonso Sastre’s The Condemned Squad”, en: Theatre Annual, 19 (1962), 19-26.

  

  —, “Alfonso Sastre y Escuadra hacia la muerte” en: Hispanófila, 15 (1962), 57-63 [Publicado también en: Paco, Mariano de (ed.): Alfonso Sastre, Murcia: Universidad, 1993, 177-182].

  

  —, “Alfonso Sastre, Dramatist in Search of a Stage”, en: Theatre Annual, 22 (1965/1966), 16-23.

  

  —, “Alfonso Sastre: Dramatist with a Mission”, en: Sastre, Alfonso: Escuadra hacia la muerte, New York: Appleton, 1967, 1-8.

  

  PAULINO, José, “Acción, tiempo y espacio en el teatro de Alfonso Sastre”, en: Ascunce, José Ángel (ed.): Once ensayos en busca de un autor: Alfonso Sastre, Hondarribia: Argitaletxe Hiru, 1999, 157-193.

  

  PEDRAZA JIMÉNEZ, Felipe B. / Rodríguez Cáceres, Milagros, Manuel de literatura española. Posguerra: dramaturgos y ensayistas, vol. 14, Pamplona: Cénlit Edi­ciones, 1995, 259-277.

  

  PENNINGTON, Eric, “Metatheatrical Techniques in Alfonso Sastre’s Jenofa Juncal”, en: Gestos, 5.10 (1990), 77-89.

  

  PÉREZ BOWIE, José Antonio, “Dimensión ficcional y dimensión metaficcional del texto secundario (sobre el último teatro de Alfonso Sastre)”, en: Ascun­ce, José Ángel (ed.): Once ensayos en busca de un autor: Alfonso Sastre, Hon­dar­ri­bia: Argitaletxe Hiru, 1999, 305-339.

  

  PÉREZ COTERILLO, Moisés, “Escritura fantástica”, en: Anthropos, 126 (1991), 65-66.

  

  PÉREZ PUIG, Gustavo, “Escuadra hacia la muerte”, en: Primer Acto, 242 (1992), 22-23.

  

  —, “Sancho y el mundo de lo imposible”, en: Primer Acto, 242 (1992), 60-63.

  

  PÉREZ-MINIK, Domingo, “Se trata de Alfonso Sastre, dramaturgo melancólico de la revolución”, en: Sastre, Alfonso: Cargamento de sueños. Prólogo patético. Asalto nocturno, Madrid: Taurus, 1964, 11-35.

  

  —, “Alfonso Sastre, ese dramaturgo español desplazado, provocador e inmolado”, en: Sastre, Alfonso: Obras completas. I: Teatro, Ma­drid: Aguilar, 1967, IX-XXXI.

  

  PÉREZ-STANSFIELD, María Pilar, Direcciones de [sic] teatro español de posguerra: ruptura con el teatro burgués y radicalismo contestatario, Madrid: José Porrúa Turanzas, 1983, 92-100, 122-123, 129-132, 137-138.

  

  —, “El héroe en las ,tragedias complejas‘ de Alfonso Sastre”, en: Neumeister, Sebastian (ed.): Actas del IX Congreso de la Asociación Internacional de Hispanistas, vol. 2, Frankfurt a.M.: Vervuert, 1989, 327-335.

  

  Primer Acto, 242 (1992): Número monográfico: “Alfonso Sastre frente a la tradi­ción teatral española”.

  

  PRONKO, Leonard C., “The ,Revolutionary Theatre‘ of Alfonso Sastre”, en: Tu­lane Drama Review, 5.2 (1960), 111-120.

  

  QUINTO, José María de, “Breve historia de una lucha”, en: Sastre, Alfonso: Carga­mento de sueños. Prólogo patético. Asalto nocturno, Madrid: Taurus, 1964, 47-54 [Publicado también en: Paco, Mariano de (ed.): Alfonso Sastre, Murcia: Universidad, 1993, 17-22].

  

  —, “Mi dirección de La mordaza”, en: Primer Acto, 242 (1992), 36-39.

  

  RODRÍGUEZ PUÉRTOLAS, Julio, “Tres aspectos de una misma realidad en el teatro español contemporáneo: Buero, Sastre, Olmo”, en: Hispanófila, 31 (1967), 43-58.

  

  ROMERO, Hector R.: “Desconstrucción constructiva del lenguaje de los signos en Escuadra hacia la muerte de Alfonso Sastre”, en: Círculo, 24 (1995), 187-193.

  

  RUGGERI MARCHETTI, Magda, Il teatro di Alfonso Sastre, Rom: Bulzoni, 1975.

  

  —, “La tragedia compleja: Bases teóricas y realización práctica en El camarada oscuro de Alfonso Sastre”, en: Pipirijaina Textos, 10 (1979), 2-9. [Publicado también en: Paco, Mariano de (ed.): Alfonso Sastre, Murcia: Universidad, 1993, 251-263].

  

  —, “La tragedia compleja: Bases teóricas y realización en los dramas inéditos de Alfonso Sastre”, en: Gordon, Alan M. / Rugg, Evelyn (eds.): Actas del Sexto Congreso Internacional de Hispanistas, Toronto: University of Toronto Press, 1980, 645-649.

  

  —, “La tragedia compleja, en sus mejores reali­zaciones”, en: El Público, 38 (1988), 61-75.

  

  —, “Introducción”, en: Sastre, Alfonso: M.S.V. (o La sangre y la ceniza). Crónicas romanas, Madrid: Cátedra, 41990, 11-129.

  

  —, “Itinerario creativo de una actividad dramática”, en: Ascunce, José Ángel (ed.): Once ensayos en busca de un autor: Alfonso Sastre, Hondarribia: Argitaletxe Hiru, 1999, 13-48.

  

  RUIZ RAMÓN, Francisco, “Alfonso Sastre”, en: Ruiz Ramón, Francisco: Historia del teatro español. Siglo XX, Madrid: Cátedra, 101995, 384-419.

  

  SACKETT, Theodore Alan, “Prólogo patético”, en: Primer Acto, 183 (1980), 21-27 [Publicado también en: Paco, Mariano de (ed.): Alfonso Sastre, Murcia: Universidad, 1993, 161-169].

  

  SAN MIGUEL, Ángel, “Alfonso Sastre: Crónicas romanas”, en: Roloff, Volker / Wentzlaff-Eggebert, Harald (eds.): Das spanische Theater: Vom Mittelalter bis zur Gegenwart, Düsseldorf: Schwann-Bagel, 1988, 420-431.

  

  —, “M. Servet y G. Galilei. Un diálogo correctivo de Alfonso Sastre con Bertolt Brecht”, en: San Miguel, Ángel / Schwaderer, R. / Tietz, Man­­fred (eds.): Romanische Literaturbeziehungen im 19. und 20. Jahrhundert. Fest­schrift für Franz Rauhut, Tübingen: Gunter Narr Verlag 1985, 267-277 [Publicado también en: Paco, Mariano de (ed.): Alfonso Sastre, Murcia: Universidad, 1993, 223-235].

  

  SANGÜESA, Agustina, “Historia de una muñeca abandonada. El arte de una aparición sin el amargo pago de las renuncias”, en: El Público, 69 (1989), 10-13.

  

  SANTONJA, Gonzalo, “La voz velada, la voz de fondo de Alfonso Sastre”, en: Anthropos 126 (1991), 27-28 [Publicado también en: Paco, Mariano de (ed.): Alfonso Sastre, Murcia: Universidad, 1993, 23-27].

  

  SANTOS, Dámaso, “Alfonso Sastre tiene los ojos tristes”, en: id.: Generaciones juntas, Madrid: Bullón, 1962, 294-297.

  

  SCARAMUZZA VIDONI, Mariarosa, “Immaginazione e libertà nella ricerca teatrale di Alfonso Sastre”, en: Acme, 31.2 (1978), 329-344.

  

  SCHOELL, Konrad, “Alfonso Sastres moderne Tragödie über Wilhelm Tell”, en: Floeck, Wilfried / Steland, Dieter / Turk, Horst (eds.): Formen innerliterarischer Rezeption, Wiesbaden: In Kommission bei Otto Harrassowitz, 1987, 173-191.

  

  SCHWARTZ, Kessel, “Posibilismo and Imposibilismo: The Buero Vallejo - Sastre Polemic”, en: Revista Hispánica Moderna, 34 (1969), 436-445.

  

  —, “Tragedy and the Criticism of Alfonso Sastre”, en: Symposium, 21.4 (1967), 338-346 [Publicado también en: Schwartz, Kessel: The Meaning of Existence in Contemporary Hispanic Literature, Coral Gables: University of Miami Press, 1969, 162-170].

  

  SCIALDONE, Pierluigi, Caratteri e figure muliebri nel teatro di Alfonso Sastre, Firenze: Università degli Studi di Firenze, 1984.

  

  SEATOR, Lynette Hubbard, A Study of the Plays of Alfonso Sastre: Man’s Struggle for Identity in a Hostile World. Diss. Phil., University of Illinois, 1972 [Microfilm].

  

  —, “Alfonso Sastre’s ,Homenaje a Kierkegaard‘: La sangre de Dios”, en: Romance Notes 15 (1974), 546-555 [Publicado también en: Paco, Mariano de (ed.): Alfonso Sastre, Murcia: Universidad, 1993, 193-200].

  

  —, “Alfonso Sastre, Committed Dramatist”, en: Papers on Language and Literature, 15.2 (1979), 207-223.

  

  SERRANO, Virtudes, “De Lope de Vega a Alfonso Sastre: Asalto a la ciudad”, en: Campus 27 (1988), 11 [Publicado también en: Paco, Mariano de (ed.): Alfonso Sastre, Murcia: Universidad, 1993, 247-250].

  

  — / Paco, Mariano de: “La dramaturgia del doble: Los crímenes extraños”, en: Ascunce, José Ángel (ed.): Once ensayos en busca de un autor: Alfonso Sastre, Hondarribia: Argitaletxe Hiru, 1999, 111-125.

  

  SIEBURTH, Renee, “What’s in a Name: Ambiguity in La mordaza”, en: Romance Quarterly, 39.4 (1992), 475-479.

  

  SPANG, Kurt, “Alfonso Sastre y el teatro épico de Bertolt Brecht”, en: Europa en España - España en Europa. Simposio Internacional de Literatura Comparada, Barcelona: PPU, 1990, 255-271.

  

  THEOPHILIS, Jorgette, “Existential Aspects of Escuadra hacia la muerte: The Incorporation of the Sartrean-Camusian Polemic”, en: Diálogos Hispánicos de Ámsterdam, 9 (1990), 119-128.

  

  TORRENTE BALLESTER, Gonzalo, “María Guerrero: Estreno de Escuadra hacia la muerte”, en: Arriba (19.03.1953), 11.

  

  —, Teatro español contemporáneo, Madrid: Guadarrama, 1957, 21968.

  

  TRIVIÑOS, Gilberto, “Alfonso Sastre y el realismo profundo. (Una poética en la España de posguerra)”, en: Estudios filológicos, 9 (1973), 19-50.

  

  TULLY, Carol, “Tell Takes on Franco: Alfonso Sastre‘s Reception of Schiller‘s Last Play”, en: Publications of The English Goethe Society, 75, 1 (2006), 59-64.

  

  UCCHINO, Donatella, “Las tragedias complejas de Alfonso Sastre: Espectáculos para leer”, en: Ascunce, José Ángel (ed.): Once ensayos en busca de un autor: Alfonso Sastre, Hondarribia: Argitaletxe Hiru, 1999, 257-303.

  

  URBANO, Victoria, “Alfonso Sastre”, en: id.: El teatro español y sus directrices contemporáneas, Madrid: Nacional, 1972, 210-215.

  

  URRUTIA, María Eugenia, “Escuadra hacia la muerte, drama inicial del realismo profundo de Alfonso Sastre”, en: Cifra Nueva: Revista de Cultura, 9-10 (1999), 125-144.

  

  VÁZQUEZ ZAMORA, Rafael, “Alfonso Sastre no acepta el ‘posibilismo’”, en: Ínsula, XV, 164-5 (1960), 27.

  

  VICENTE HERNANDO, César de, “¿Has entendido ya que YO eres TÚ también? Notas a la poesía de A. Sastre”, en: Anthropos, 126 (1991), 47-56.

  

  —, “Teoría y crítica de la imaginación: Un trabajo de praxis dialéctica”, en: Anthropos, 126 (1991), 70-74.

  

  —, “Las otras escrituras de Alfonso Sastre (un enfoque histórico)”, en: Forest, Eva (ed.): Alfonso Sastre o la ilusión trágica. 50 años de teatro, Hondarribia: Argitaletxe Hiru, 1997, 171-189.

  

  —, “Los quince sonetos e inauditos de Alfonso Sastre: Historia, literatura y revolución”, en: Paco, Mariano de (ed.): Alfonso Sastre, Murcia: Universidad, 1993, 101-110.

  

  —, “Hacer ver lo invisible: Las condiciones para construir una mirada estructural en el proyecto de las tragedias complejas”, en: Ascunce, José Ángel (ed.): Once ensayos en busca de un autor: Alfonso Sastre, Hondarribia: Argitaletxe Hiru, 1999, 235-256.

  

  VICENTE MOSQUETE, José Luis, “Alfonso Sastre: un largo viaje desde Madrid a Euskadi”, en: El Público, 38 (1988), 5-27.

  

  VIGIL Y VÁZQUEZ, Manuel, “Exito del estreno de El pan de todos, de Sastre, en Barcelona”, en: Ya (12.01.1957), 7.

  

  VILLEGAS, Juan, “Alfonso Sastre y la modernización del teatro español”, en: Anales de la Universidad de Chile, 124 (1967), 27-45.

  

  —, “La sustancia metafísica de la tragedia y su función social: Escuadra hacia la muerte de Alfonso Sastre”, en: Symposium, 21 (1967), 255-263 [Publicado también en: Paco, Mariano de (ed.): Alfonso Sastre, Murcia: Uni­versidad, 1993, 183-191].

  

  —, “La acción como búsqueda de la existencia auténtica: Escuadra hacia la muerte de Alfonso Sastre”, en: id.: La interpretación de la obra dramá­tica, Santiago de Chile: Editorial Universitaria, 1971, 112-124.

  

  —, “La Celestina de Alfonso Sastre: Niveles de intertextualidad y lector potencial”, en: Estreno 12.1 (1986), 40-41 [Publicado también en: Paco, Mariano de (ed.): Alfonso Sastre, Murcia: Universidad, 1993, 265-268].

  

  —, “1949-1955, lo social, una categoría superior a lo artístico”, en: El Público, 38 (1988), 39-47.

  

  —, “Humor, sexualidad y desengaño en la Celestina de Alfonso Sastre”, en: Anthropos, 126 (1991), 57-59.

  

  VOGELEY, Nancy, “The Picaresque Tradition Updated: Alfonso Sastre’s Lumpen, marginación y jerigonça”, en: Ideologies & Literature 2.2 (1987), 25-42 [Publicado también en: Paco, Mariano de (ed.): Alfonso Sastre, Murcia: Universidad, 1993, 65-80].

  

  WALTER, Monika, “Wilhelm Tells traurige Augen: Zu einem Stück von Alfonso Sastre”, en: Weimarer Beiträge, 12 (1973), 33-43.

  

  WEINGARTEN, Barry E., “Variations on the Fuenteovejuna Theme: Alfonso Sastre’s Tierra Roja”, en: Letras Peninsulares, 6.2-3 (1993/1994), 363-371.

  

  ZATLIN, Phyllis, “Children’s Theater in Contemporary Spain”, en: Estreno, 9.1 (1983), 7-10.

  

  ZUPANCHICH, Maria Jean, Alfonso Sastre: Theatre and Theory, Diss. Phil., University of Miami, 1969 [Microfilm].


  José Martín Recuerda


  ÁLVARO, Francisco, “Las salvajes en Puente San Gil, de José Martín Recuerda”, en: Álvaro, Francisco (ed.): El espectador y la crítica (El teatro en España en 1963), Valladolid/Madrid: Sever-Cuesta, 1964, 56-61.

  

  AMO, Álvaro del / Bilbatúa, Miguel, “Mesa redonda con autores”, en: El teatro español visto por sus protagonistas, en: Cuadernos para el Diálogo, Extraordinario 3 (Junio de 1966), 43-46.

  

  BRETZ, Clare Irene, The Tragedy of Spain in the Dramas of José Martín Recuerda, Diss. Phil., Pennsylvania State University, 1981 [Microfilm].

  

  CABELLO, Francisco Luis, “Mariana Pineda en dos dramas de Lorca y Martín Recuerda”, en: Revista de Estudios Hispánicos, 18.2 (1984), 277-292.

  

  COBO, Ángel, “Caballos desbocaos: un carnaval en busca de redención”, en: Martín Recuerda, José: El engañao. Caballos desbocaos, edición de Martha T. Halsey y Ángel Cobo, Madrid: Cátedra, 1981, 51-61.

  

  —, José Martín Recuerda. Génesis y evolución de un autor dramático, Granada: Diputación Provincial de Granada, 1993.

  

  —, “Martín Recuerda reciente”, en: Primer Acto 257 (1995), 33-38.

  

  COBO RIVAS, Ángel, José Martín Recuerda: vida y obra dramática, Granada: Caja General de Ahorros de Granada, 1998.

  

  DOMÉNECH, Ricardo, “Crítica de El teatrito...”, en: Martín Recuerda, José: El teatrito de don Ramón. Las salvajes en Puente San Gil. El Cristo, edición de José Monleón, Madrid: Taurus, 1969, 69-70.

  

  FERNÁNDEZ-SANTOS, Ángel, “Un estreno agitado”, en: Primer Acto, 48 (1963), 24-25.

  

  GARCÍA PAVÓN, Francisco, “Crítica de Las salvajes en Puente San Gil”, en: Sainz de Robles, Federico Carlos (ed.): Teatro español 1962-1963, Madrid: Aguilar, 1964, 332-334 [Publicado también en: Martín Recuerda, José: El teatrito de don Ramón. Las salvajes en Puente San Gil. El Cristo, edición de José Monleón, Madrid: Taurus, 1969, 70-71].

  

  GARCÍA TEMPLADO, José, “Generación realista de los 60: Martín Recuerda”, en: id.: Literatura de la postguerra: El teatro, Madrid: Cincel (Cuadernos de Estudio. Serie Literatura, no. 28) 1981, 63-68.

  

  GONZÁLEZ CASANOVA, J. A., “Martín Recuerda, al cine. La España salvaje de Antonio Ribas”, en: Martín Recuerda, José: El teatrito de don Ramón. Las sal­vajes en Puente San Gil. El Cristo, edición de José Monleón, Madrid: Taurus, 1969, 74-84.

  

  HALSEY, Martha T., “Martín Recuerda’s Las arrecogías del Beaterio de Santa Maria Egipciaca: A Contemporary Celebration of Mariana de Pineda and Her Sisters”, en: Kentucky Romance Quarterly, 26 (1979), 305-318.

  

  —, “The Violent Dramas of Martín Recuerda”, en: Hispanófila, 70 (1980), 71-93.

  

  —, “Dramatic Patterns in Three History Plays of Contemporary Spain”, en: Hispania, 71.1 (1988), 20-30.

  

  —, “The Politics of History: Images of Spain on the Stage of the 1970’s”, en: Halsey, Martha T. / Zatlin, Phyllis (eds.): The Contemporary Spanish Theater: A Collection of Critical Essays, Boston: University Press of America, 1988, 93-112.

  

  —,“José Martín Recuerda”, en: Estreno: Cuadernos del Teatro Español Contemporáneo, 33.1 (2007), 5-6.

  

  HERAS, Santiago de las, “Un autor recuperado: entrevista con J. Martín Recu­er­da”, en: Primer Acto, 107 (1969), 28-31.

  

  HERRERO SAN MARTÍN, G., “Lo que Martín Recuerda dijo antes de su estreno”, en: La Estafeta Literaria, 169 (1959), 1-2.

  

  HOLT, Marion P., “José Martín Recuerda”, en: id.: The Contemporary Spanish Theater (1949-1972), Boston: Twayne Publishers, 1975, 150-153.

  

  ISASI ANGULO, Amando C., “José Martín Recuerda”, en: id.: Diálogos del Teatro Español de la Postguerra, Madrid: Ayuso, 1974, 249-279.

  

  KASTIYO, José Luis, “José Martín Recuerda: Premio Nacional Lope de Vega”, en: La Estafeta Literaria, 165 (1959), 1-2.

  

  LAÍN ENTRALGO, Pedro, “Crítica de Las salvajes en Puente San Gil”, en: Sainz de Robles, Federico Carlos (ed.): Teatro español 1962-1963, Madrid: Aguilar 1964, 330-332.

  

  —, “En el redaño de Iberia”, en: Primer Acto, 48 (1963), 21-23.

  

  LIMA, Roberto, “Homenaje a José Martín Recuerda y memorias de una colaboración a distancia”, en: Estreno, 26.2 (2000), 5-7.

  

  LÓPEZ SÁNCHEZ, José María, “Teatro Universitario en Granada”, en: Martín Recuerda, José: El teatrito de Don Ramón. Las salvajes en Puente San Gil. El Cristo, edición de José Monleón, Madrid: Taurus, 1969, 47-53.

  

  “Los dramaturgos. Escrito para los ochenta”, en: El Público, 82 (1991), 58-65.

  

  MARCHANT RIVERA, Alicia, Claves de la dramaturgia de José Martín Recuerda, Málaga: Universidad, 1999.

  

  MARQUERÍE, Alfredo, “Crítica de El teatrito...”, en: Martín Recuerda, José: El teatrito de don Ramón. Las salvajes en Puente San Gil. El Cristo, edición de José Monleón, Madrid: Taurus, 1969, 67-68.

  

  MARTÍN, Sabas, “José Martín Recuerda: El drama ibérico”, en: Cuadernos Hispano­americanos, 418 (1985), 120-127.

  

  MELGAR, Luis T., “Autores Nuevos” en: Acento Cultural, 11 (1961), 79-81.

  

  MILLS, Denise Gianadda, José Martín Recuerda: The Maturation of a Dramatist, Diss. Phil., State University of New York, Buffalo, 1989.

  

  MOLERO MANGLANO, Luis, “Teatro español; El teatrito de don Ramón: Premio Lope de Vega”, en: La Estafeta Literaria, 169 (1959), 16.

  

  MONLEÓN, José, “Dos propuestas de teatro popular”, en: Primer Acto, 70 (1965), 19-20.

  

  —, “Martín Recuerda, o la otra Andalucía”, en: Martín Recuerda, José: El teatrito de don Ramón. Las salvajes en Puente San Gil. El Cristo, edición de José Monleón, Madrid: Taurus, 1969, 9-21.

  

  —, “Biografía”, en: Martín Recuerda, José: El teatrito de don Ramón. Las salvajes en Puente San Gil. El Cristo, edición de José Monleón, Madrid: Taurus 1969, 43-46.

  

  —, “Los estrenos de Martín Recuerda”, en: Martín Recuerda, José: El teatrito de don Ramón. Las salvajes en Puente San Gil. El Cristo, edición de José Monleón, Madrid: Taurus, 1969, 63-66.

  

  —, “Martín Recuerda en Salamanca”, en: Primer Acto, 143 (1972), 67-70.

  

  —, “Entrevista con José Martín Recuerda”, en: Primer Acto, 169 (1974), 8-11.

  

  —, “Biografía de J. M. R.”, en: Primer Acto, 169 (1974), 11-13.

  

  —, “José Martín Recuerda”, en: id.: Cuatro autores críticos. José María Rodríguez Méndez, José Martín Recuerda, Francisco Nieva, Jesús Campos, Universidad de Granada: Gabinete de Teatro, 1976, 7-13.

  

  —, “José Martín Recuerda: Biografía, bibliografía, una entrevista con él, y el texto de una escena de El engañao”, en: id.: Cuatro autores críticos. José María Rodríguez Méndez, José Martín Recuerda, Francisco Nieva, Jesús Campos, Universidad de Granada: Gabinete de Teatro, 1976, 57-74.

  

  MORALES, Antonio, “Estudio preliminar a Las conversiones y Las ilusiones de las hermanas viajeras”, en: Martín Recuerda, José: Las conversiones. Las ilusiones de las hermanas viajeras, Murica: Ed. Godoy, 1981, 7-81.

  

  —, “Dos estudios preliminares: A La llanura y a El Cristo”, en: Martín Recuerda, José: La llanura. El Cristo, Granada: Editorial Don Qui­jo­te, 1982, 8-38.

  

  MUÑOZ CÁLIZ, Berta, El teatro crítico español durante el franquismo, visto por sus censores, Madrid, Fundación Universitaria Española, col. Tesis Doctorales cum Laude, 2005.

  

  —, Expedientes de la censura teatral franquista, Madrid, Fundación Universitaria Española, col. Investigaciones bibliográficas sobre autores españoles, 2006. (2 vols.).

  

  MUKHOPADHYAY, Atandra, “La mujer y la guerra: Reincarnaciones de Hecuba en La llanura de Martín Recuerda y en Historia de unos cuantos de Rodríguez Méndez”, en: Estreno, 20.1 (1994), 38-39.

  

  NERVA, Sergio, “Crítica de Las salvajes en Puente San Gil”, en: España (1963) [Publicado también en: Sainz de Robles, Federico Carlos (ed.): Teatro español 1962-1963, Madrid: Aguilar 1964, 328-330, así como en: Martín Recuerda, José: El teatrito de don Ramón. Las salvajes en Puente San Gil. El Cristo, edición de José Monleón, Madrid: Taurus, 1969, 72-73].

  

  O’CONNOR, Patricia W. / Pasquariello, Anthony M., “Conversaciones con la Generación Realista”, en: Estreno, 2.2 (1976), 8-28.

  

  OLIVA, César, “José Martín Recuerda”, en: id.: Cuatro dramaturgos “realistas” en la escena de hoy: sus contradicciones estéticas (Carlos Muñiz, Lauro Olmo, Rodríguez Méndez y Martín Recuerda), Murcia: Universidad, 1978, 115-149.

  

  —, Disidentes de la Generación Realista. Introducción a la obra de Carlos Muñiz, Lauro Olmo, Rodríguez Méndez y Martín Recuerda, Murcia: Uni­versi­dad, 1979.

  

  —, “José Martín Recuerda”, en: Oliva, César: El teatro desde 1936, Madrid: Alhambra, 1989, 262-274.

  

  OLMO, Lauro, “Unas palabras en torno a Pepe Martín Recuerda”, en: Martín Recuerda, José: El teatrito de don Ramón. Las salvajes en Puente San Gil. El Cristo, edición de José Monleón, Madrid: Taurus, 1969, 35-36.

  

  PEDRAZA JIMÉNEZ, Felipe B. / Rodríguez Cáceres, Milagros, Manuel de literatura española, Posguerra: dramaturgos y ensayistas, vol. 14, Pamplona: Cénlit Edi­cion­es, 1995, 321-335.

  

  PÉREZ-STANSFIELD, María Pilar, Direcciones de [sic] teatro español de posguerra: ruptura con el teatro burgués y radicalismo contestatario, Madrid: José Porrúa Turanzas, 1983, 150-155.

  

  REYES, José Manuel,“’El deber de la memoria’: Ecos de Antígona en La Llanura (1947-2007), de José Martín Recuerda”, in: Anales de la Literatura Española Contemporánea 35.2 (2010), 127-150 / 507-530.

  

  RODRÍGUEZ MÉNDEZ, José María, “Martín Recuerda, allá en Granada”, en: Martín Recuerda, José: El teatrito de Don Ramón. Las salvajes en Puente San Gil. El Cristo, edición de José Monleón, Madrid: Taurus, 1969, 37-39.

  

  RUIZ RAMÓN, Francisco, “Introducción” en: Martín Recuerda, José: Las salvajes en Puente San Gil. Las arrecogías del Beaterio de Santa María Egipciaca, Madrid: Cátedra, 1977, 11-37.

  

  —, “Martín Recuerda: El estado de sitio”, en: Faulhaber, Charles B. (ed.): Scripta Humanistica. Studies in Honor of Gustavo Correa, Potomac (MD), 1986, 196-208.

  

  —, “José Martín Recuerda”, en: Ruiz Ramón, Francisco: Historia del teatro español. Siglo XX, Madrid: Cátedra, 101995, 502-509.

  

  RUIZ, José Juan, “He tenido la desgracia de estudiar en la universidad de Granada”, en: El Defensor de Granada (31.08.1983), 16-17.

  

  SÁNCHEZ SÁNCHEZ, Juan Pedro,Dramaturgos españoles que estrenan en Madrid en los años 1965 y 1975, Madrid: Fundación Universitaria Española, 2009.

  

  THOMPSON, Michael, “Iberismo and Machismo español in the Theater of Martín Recuerda and Rodríguez Méndez”, en: Estreno, 22.2 (1996), 35-44.

  

  TORRES, Sixto E., The Theatre of José Martín Recuerda, Spanish Dramatist: Dramas of Franco and post-Franco Spain, Lewiston: Mellen, 1993.

  

  —, “The Nonconformist Character as Social Critic in Martín Recu­erda’s Las Salvajes”, en: Journal of Evolutionary Psychology 15.1-2 (1994), 140-145.

  

  —, “Martín Recuerda’s Drama of Reconciliation”, en: Círculo: Revista de Cultura 24 (1995), 194-200.

  

  VAQUERO CID, Benigno, “El teatrito de don Ramón y su mejor crítica”, en: La Estafeta Literaria, 172 (1959), 16.

  

  —, “De Lorca a Recuerda”, en: Martín Recuerda, José: El teatrito de don Ramón. Las salvajes en Puente San Gil. El Cristo, edición de José Monleón, Madrid: Taurus, 1969, 22-31.

  

  —, “Sobre La llanura”, en: Estreno, 3.1 (1977), 18-19.

  

  —, “La garra de un dramaturgo”, en: Cobo Rivas, Ángel: José Martín Recuerda: vida y obra dramática, Granada: Caja General de Ahorros de Granada, 1998, 42-67.

  

  VELÁZQUEZ CUETO, Gerardo, “De Lorca a Martín Recuerda: Crónica de una violencia siempre anunciada”, en: Ínsula, 440-441 (1983), 23.

  

  —, “Introducción”, en: Martín Recuerda, José: El tea­trito de don Ramón. Como las secas cañas del camino, edición de Gerardo Veláz­quez Cueto, Barcelona: Clásicos Plaza y Janés, 1984, 11-66.

  

  VICENTE MOSQUETE, José Luis, “Las salvajes en Puente San Gil. Una vieja historia de palpitante rebeldía”, en: El Público, 50 (1987), 9-10.

  

  —, “José Martín Recuerda: Lo que pasa es que no he sabido venderme...”, en: El Público, 50 (1987), 11-13.

  

  WEEGE, Cornelia, Bild und Rolle der Frau im dramatischen Werk von José Martín Recuerda, Frankfurt a.M. u.a.: Lang, 1999.

  

  WEINGARTEN, Barry E., “Form and Meaning of José Martín Recuerda’s Social Drama: Las salvajes en Puente San Gil”, en: Estreno, 6.1 (1980), 4-6.

  

  —, “José Martín Recuerda’s Como las secas cañas del camino and the Rural Drama”, en: Hispanic Review, 51.4 (1983), 435-448.

  

  —, “Rural Society in Como las secas cañas del camino”, en: Revista de Estudios Hispánicos 18.1 (1984), 103-113.


  Lauro Olmo


  ÁLVARO, Francisco, “La camisa, drama de Lauro Olmo”, en: Álvaro, Francisco (ed.): El espectador y la crítica (El teatro en España en 1962), Valladolid/Madrid: Sever-Cuesta, 1963, 38-41.

  

  —, “La pechuga de la sardina, de Lauro Olmo”, en: Álvaro, Francisco (ed.): El espectador y la crítica (El teatro en España en 1963), Valladolid/Madrid: Sever-Cuesta, 1964, 72-76.

  

  —, “La condecoración, de Lauro Olmo”, en: Álvaro, Francisco (ed.): El espectador y la crítica (El teatro en España en 1977), Valladolid/Madrid: Sever-Cuesta, 1978, 17-20.

  

  AMO, Álvaro del / Bilbatúa, Miguel, “Mesa redonda con autores”, en: El teatro español visto por sus protagonistas, en: Cuadernos para el Diálogo, Extraordinario 3 (Junio de 1966), 43-46.

  

  AMORÓS, Andrés / Mayoral, Marina / Nieva, Francisco, “La camisa (1962) de Lauro Olmo”, en: id.: Análisis de cinco comedias (Teatro español de postguerra), Madrid: Castalia 1977, 138-173 [Publicado parcialmente también en: Teatro, 8 (1995), 139-159].

  

  ARAGONÉS, Juan Emilio, “Lauro Olmo y el teatro que necesitamos”, en: La Esta­feta Literaria, número especial de abril de 1962, 17.

  

  —, “Drama sin entidad dramática”, en: La Estafeta Literaria, 268 (1963), 10.

  

  —, “Narcista y enamoriscado”, en: Olmo, Lauro: La camisa. El cuerpo. El cuarto poder, edición de José Monleón, Madrid: Taurus, 1970, 107-109.

  

  —, Teatro español de posguerra, Madrid: Publicaciones Espa­ño­las, 1971, 75-77.

  

  —, “La pechuga de la sardina”, en: id.: Veinte años de teatro español (1960-1980), Boulder: Society of Spanish and Spanish-American Studies, 1987, 44sq.

  

  —, “El cuerpo”, en: id.: Veinte años de teatro español (1960-1980), Boulder: Society of Spanish and Spanish-American Studies, 1987, 98-99.

  

  BAQUERO, Arcadio, “Crítica de El cuerpo”, en: Sainz de Robles, Federico Carlos (ed.): Teatro español 1965-1966, Madrid: Aguilar, 1967, 337-338.

  

  BERENGUER, Ángel, “Lauro Olmo y su crónica dramática del exilio interior”, en: Nuevo Hispanismo, 2 (1982), 121-133.

  

  —, “Introducción”, en: Olmo, Lauro: La camisa. El cuarto poder, Madrid: Cátedra, 1984, 11-113.

  

  —, “Cronobiografiá de Lauro Olmo”, en: Teatro, 8 (1995), 7-14.

  

  —, “Lauro Olmo en la década del realismo”, en: Teatro, 8 (1995), 15-24 [Publicado parcialmente en: Berenguer, Ángel: “Introducción”, en: Olmo, Lauro: La camisa. El cuarto poder, Madrid: Cátedra, 1984, 11-113].

  

  BORRELL, Jaime, “Lauro Olmo, antes de La camisa”, en: Primer Acto, 32 (1962), 4-5.

  

  CARON, Francine, “Lauro Olmo”, en: Études ibériques IV. Théâtre en Espagne I, Rennes: Travaux de la Faculté des Lettres et Sciences Humaines de l’Université de Rennes 1971.

  

  CENTENO, Enrique, “El cuarto poder”, en: Olmo, Lauro: La camisa. El cuerpo. El cuarto poder, edición de José Monleón, Madrid: Taurus, 1970, 93-95.

  

  DIAMANTE, Julio, “Sobre El cuerpo”, en: Olmo, Lauro: La camisa. El cuerpo. El cuarto poder, edición de José Monleón, Madrid: Taurus, 1970, 91-92.

  

  DOMÉNECH, Ricardo, “Cinco estrenos para la historia del teatro español”, en: Primer Acto 100-101 (1968), 18-34.

  

  —, “El teatro de Lauro Olmo”, en: Cuadernos Hispano­americanos 229 (1969), 161-172 [Publicado también en: Teatro, 8 (1995), 45-54].

  

  FERNÁNDEZ CAMBRIA, Elisa, “Teatro desconocido de Sastre, Olmo y Muñiz: Piezas para niños y jóvenes”, en: Estreno, 9.1 (1983), 15-19.

  

  FERNÁNDEZ INSUELA, Antonio, “Teatro realista español y teatro extranjero”, en: Archivum, 27-28 (1977-1978), 141-179.

  

  —, “Un caso de censura teatral en la postguerra: Mare nostrum, S.A., de Lauro Olmo”, en: Archivum, 33 (1983), 369-382.

  

  —, Aproximación a Lauro Olmo (Vida, ideas literarias y obra narrativa), Oviedo: Servicio Publicaciones de la Universidad de Oviedo, 1986.

  

  —, “Una temprana e incompleta farsa de Lauro Olmo: El rubí del Inspector General (1955)”, en: Teatro, 8 (1995), 193-205.

  

  —, “Teatro de preguerra y Lauro Olmo: Algunos temas comunes”, en: Estreno, 22.1 (1996), 32-40.

  

  —, “Un episodio de la censura teatral en 1963: La prohibición de El milagro, de Lauro Olmo”, en: Rey Lagarto, 30-31 (1997), 25-26.

  

  —, “La censura teatral y La pechuga de la sardina (1963), de Lauro Olmo”, en: Estreno, 24.1 (1998), 33-38.

  

  —, “Teatro crítico y censura teatral en los años se­sen­ta. Nueva aportación”, en: Bonnardel, Sara / Champeau, Geneviève (eds.): Théâtre et territoires. Espagne et Amérique Hispanique 1950-1996 / Teatro y territorios: España e Hispanoamérica. Actes du Colloque International de Bordeaux, 30 janvier - 1er février 1997, Bordeaux: Maison des Pays Ibériques, 1998, 279-293.

  

  —, “Desde abajo, testamento ético y literario de Lauro Olmo”, en: Halsey, Martha T. / Zatlin, Phyllis (eds.): Entre actos: Diá­logos sobre teatro español entre siglos, University Park: Estreno, 1999, 281-292.

  

  —, “La pechuga de la sardina de Lauro Olmo”, en: García Ruiz, Víctor / Torres Nebrera, Gregorio (eds.): Historia y antología del teatro español de posguerra (1940-1975), Madrid: Fundamentos, 2002, 309-316.

  

  FERNÁNDEZ PÉREZ, [?], “Crítica de El cuerpo”, en: Sainz de Robles, Federico Carlos (ed.): Teatro español 1965-1966, Madrid: Aguilar, 1967, 338-340.

  

  FERNÁNDEZ-SANTOS, Ángel, “La camisa de Lauro Olmo”, en: Índice, 159 (1963), 17.

  

  —, “Sobre English Spoken. Diálogo abierto con Lauro Olmo”, en: Primer Acto, 102 (1968), 33-43.

  

  FERNÁNDEZ TORRES, Alberto, “La condecoración (una historia de posguerra)”, en: Ínsula, 365 (1977), 15.

  

  FRAILE, Medardo, “Teatro y vida en España: La camisa, La corbata y Tres sombreros de pico”, en: Proemio, I, 2 (1970), 253-269.

  

  GABRIELE, John P., “Conversación con Lauro Olmo”, en: Anales de la Literatura Española Contemporánea, 16.3 (1991), 383-387.

  

  — / Mozo, Jerónimo López, Los dramaturgos hablan: Entrevistas con autores del teatro español contemporáneo, Oviedo: KRK, 2009.

  

  GALÁN, Eduardo, “Cuatro estampas en el tiempo de Lauro Olmo”, en: id. (ed.): Teatro realista de hoy. Lauro Olmo, Alonso de Santos y Eduardo Galán, Zaragoza: Edelvives 1993, 23-28 [Publicado también en: Teatro, 8 (1995), 207-210].

  

  —, “Lauro Olmo, compromiso con la vida”, en: Primer Acto, 254 (1994), 22-23.

  

  GALINDO, F., “Crítica de English Spoken”, en: Sainz de Robles, Federico Carlos (ed.): Teatro español 1968-1969, Madrid: Aguilar, 1970, 5-6.

  

  GARCÍA LORENZO, Luciano, “Prólogo”, en: Olmo, Lauro: La camisa. English spoken. José García, Madrid: Espasa Calpe, 1981, 9-35.

  

  —, “¿Teatro menor? ¿Teatro breve? Sobre una obra inédita de Lauro Olmo”, en: id. (ed.): El teatro menor en España a partir del Siglo XVI. Actas del Coloquio celebrado en Madrid, 20-22 de mayo de 1982, Madrid: CSIC, 1983, 281-305 [Publicado también en: Teatro 8 (1995), 211-217].

  

  GARCÍA PAVÓN, Francisco, “Lauro Olmo”, en: id.: El teatro social en España (1895-1962), Madrid: Taurus, 1962, 181-185.

  

  —, “Crítica de El cuerpo”, en: Sainz de Robles, Federico Carlos (ed.): Teatro español 1965-1966, Madrid: Aguilar, 1967, 335-337 [Publicado también en: Olmo, Lauro: La camisa. El cuerpo. El cuarto poder, edición de José Monleón, Madrid: Taurus, 1970, 105-107].

  

  —, “Lauro Olmo - La camisa”, en: Olmo, Lauro: La camisa. El cuerpo. El cuarto poder, edición de José Monleón, Madrid: Taurus, 1970, 83-85.

  

  —, “Obra y semblanza de Lauro Olmo”, en: Estreno 2.2 (1976), 33-36 [Publicado también en: Teatro, 8 (1995), 37-43].

  

  GARCÍA-PASCUAL, Raquel, “La prensa como cuarto poder en el teatro de Lauro Olmo: La represión política en los medios de comunicación y en las artes escénicas”, in: Anales de la Literatura Española Contemporánea, 35.2 (2010), 49-69 / 429-449.

  

  GIULIANO, William, “Lauro Olmo and La camisa”, en: Revista de Estudios Hispánicos, 5 (1971), 39-54.

  

  GIULIANO, William, “Lauro Olmo”, en: id.: Buero Vallejo, Sastre y el teatro de su tiempo, New York: Las Américas Publishing Company, 1971, 215-223.

  

  GONZÁLEZ, Bernardo Antonio, “El perchero (1953) de Lauro Olmo: El eslabón reencontrado de toda una dramaturgia”, en: Estreno, 22.1 (1996), 5-6.

  

  GONZÁLEZ VERGEL, Alberto, “5 notas para una realización escénica de La camisa”, en: Primer Acto, 32 (1962), 9-11.

  

  —, “Desde La camisa”, en: Olmo, Lauro: La camisa. El cuerpo. El cuarto poder, edición de José Monleón, Madrid: Taurus, 1970, 89-90.

  

  GRANDE, Félix, “Una pieza teatral de Lauro Olmo”, en: Cuadernos Hispano­americanos, 148 (1962), 119-124.

  

  —, “Teoría y práctica de Lauro Olmo”, en: Rico, Francisco (ed.): Historia y crítica de la literatura española, vol. 8, ed. por Domingo Ynduráin, Madrid: Crítica, 1981, 613-617.

  

  GUTIÉRREZ CARBAJO, Francisco, “Elementos teatrales en la novela Ayer, 27 de octubre de Lauro Olmo”, en: Teatro, 8 (1995), 219-234.

  

  HALSEY, Martha T., “Olmo’s La pechuga de la sardina and the Oppression of Women in Contemporary Spain”, en: Revista de Estudios Hispánicos, 13.1 (1979), 3-20.

  

  —, “The political sainetes of Lauro Olmo”, en: Hispanófila, 66 (1979), 67-86.

  

  —, “La problemática de la mujer en algunas obras teatrales de Lauro Olmo”, en: Teatro, 8 (1995), 101-118.

  

  — / Zatlin, Phyllis: “El mundo de las letras recuerda a Lauro Olmo”, en: Estreno, 22.1 (1996), 2-3.

  

  —, “Lauro Olmo: Bibliografia selecta”, en: Estreno, 22.1 (1996), 27-31.

  

  HERZBERGER, Davis K., “A Note on the Authenticity of the Character: Tío Maravillas in Lauro Olmo’s La camisa”, en: Revista de Estudios Hispánicos, 9 (1975), 263-267.

  

  HOLT, Marion P., “Lauro Olmo”, en: id.: The Contemporary Spanish Theatre (1949-1972), New York: Twayne Publishers, 1975, 149-150.

  

  Homenaje a Lauro Olmo. Número monográfico de Estreno, 22.1 (1996).

  

  ISASI ANGULO, Amando C., “Lauro Olmo”, en: id.: Diálogos del Teatro Español de la Postguerra, Madrid: Ayuso, 1974, 281-291.

  

  JOVER, Francisco, “Entrevista con Lauro Olmo”, en: Yorick 2 (1965), 8-9.

  

  JUANES, José de, “Crítica de English Spoken”, en: Sainz de Robles, Federico Carlos (ed.): Teatro español 1968-1969, Madrid: Aguilar, 1970, 4-5.

  

  KRAMER, Immelien, “Entrevista con Lauro Olmo”, en: Norte: Revista Hispánica de Amsterdam 7.4 (1966), 73-74.

  

  LADRA, David, “Tres obras y una utopía: En torno a la generación realista”, en: Primer Acto, 100-101 (1968), 36-50.

  

  LAÍN ENTRALGO, Pedro, “Una lección de ética social”, en: Olmo, Lauro: La camisa. El cuerpo. El cuarto poder, edición de José Monleón, Madrid: Taurus, 1970, 99-101.

  

  LAUZIÈRE, Carole, “El heroísmo femenino en La camisa de Lauro Olmo”, en: Gabriele, John P. (ed.): De lo particular a lo universal: El teatro español del siglo XX y su contexto, Frankfurt a.M./Madrid: Vervuert 1994, 119-126 [Publicado también en: Teatro, 8 (1995), 161-167].

  

  “Los dramaturgos. Escrito para los ochenta”, en: El Público, 82 (1991), 63.

  

  MARQUERÍE, Alfredo, “Crítica de La camisa”, en: Sainz de Robles, Federico Carlos (ed.): Teatro español 1961-1962, Madrid: Aguilar, 1963, 246-247.

  

  MARRA LÓPEZ, José, “Charla con Lauro Olmo”, en: Ínsula, 175 (1961), 6.

  

  —, “Lauro Olmo, premio Valle-Inclán de teatro”, en: Ínsula, 185 (1962), 4.

  

  MARTÍN RECUERDA, José, “Introducción”, en: Olmo, Lauro: La pechuga de la sardina. Mare Vostrum. La señorita Elvira, Barcelona: Plaza y Janés, 1982, 12-52.

  

  MARTÍNEZ RUIZ, Florencio, “El último teatro realista español”, en: Papeles de Son Armadans, 45 (1967), 177-192.

  

  MCSORLEY, Bonnie Shannon, Perspectives of Reality in Antonio Buero Vallejo, Lauro Olmo, and Carlos Muñiz, Diss. Phil., Northwestern University (Illinois), 1972 [Microfilm].

  

  MIRAS, Domingo, “Lauro Olmo, un año después”, en: Primer Acto, 260 (1995), 51-53.

  

  MÉNDEZ MOYA, Adelardo, “El último teatro de Lauro Olmo (primera aproximación)”, en: Aguirre, Joaquín María / Arizmendi, Milagros / Ubach, Antonio (eds.): Teatro siglo XX. Actas del Congreso, 17-20 de noviembre de 1992, Madrid: Universidad Complutense, 1994, 236-242 [Publicado también en: Teatro 8 (1995), 55-71].

  

  MOLLA, Juan, “Crítica de English Spoken”, en: Sainz de Robles, Federico Carlos (ed.): Teatro español 1968-1969, Madrid: Aguilar, 1970, 6-7.

  

  MONLEÓN, José, “10 preguntas a Lauro Olmo”, en: Primer Acto, 32 (1962), 12-13.

  

  —, “La camisa de Lauro Olmo”, en: Primer Acto, 32 (1962), 40-41.

  

  —, “Historias para ser contadas a todo el mundo”, en: Primer Acto, 35 (1962), 9-10.

  

  —, “Comienzo de una temporada. English spoken”, en: Primer Acto, 102 (1968), 4-6.

  

  —, “Lauro Olmo o la denuncia cordial”, en: Olmo, Lauro: La camisa. El cuerpo. El cuarto poder, edición de José Monleón, Madrid: Taurus, 1970, 9-41 [Publicado también en: Teatro 8 (1995), 73-82].

  

  —, “Datos bio-bibliográficos”, en: Olmo, Lauro: La camisa. El cuerpo. El cuarto poder, edición de José Monleón, Madrid: Taurus, 1970, 51-55.

  

  —, “Obras estrenadas”, en: Olmo, Lauro: La camisa. El cuerpo. El cuarto poder, edición de José Monleón, Madrid: Taurus, 1970, 57-60.

  

  MUÑIZ, Carlos, “Lauro Olmo, un autor de mi generación”, en: Primer Acto, 32 (1962), 6-9.

  

  MUÑOZ CÁLIZ, Berta, “El teatro de Lauro Olmo visto por sus censores”, en: Teatro, 8 (1995), 119-138.

  

  —, El teatro crítico español durante el franquismo, visto por sus censores, Madrid, Fundación Universitaria Española, col. Tesis Doctorales cum Laude, 2005.

  

  —, Expedientes de la censura teatral franquista, Madrid, Fundación Universitaria Española, col. Investigaciones bibliográficas sobre autores españoles, 2006. (2 vols.).

  

  NICHOLAS, Robert L., “La ‘historia’ del sainete serio: Buero, Olmo y Fernán Gómez”, en: Romance Languages Annual, 2 (1990), 496-498.

  

  —, “Estudio de La camisa”, en: id.: El sainete serio, Murcia: Universidad 1992, 49-75 [Publicado también en: Teatro, 8 (1995), 169-192].

  

  —, “Texto dramático y contexto social: El dilema de Lauro Olmo”, en: Estreno, 22.1 (1996), 41-46.

  

  NÚÑEZ, Antonio, “La personalidad humana y creadora de Lauro Olmo”, en: Ínsula, 197 (1963), 5.

  

  OLIVA, César, “De El retablo de las maravillas de Cervantes al de Lauro Olmo”, en: Estudios literarios dedicados al profesor Mariano Baquero Goyanes, Murcia: Univ. de Murcia, 1974, 367-373.

  

  —, “Lauro Olmo”, en: id.: Cuatro dramaturgos “realistas” en la escena de hoy: sus contradicciones estéticas (Carlos Muñiz, Lauro Olmo, Rodríguez Méndez y Martín Recuerda), Murcia: Universidad, 1978, 45-76.

  

  —, Disidentes de la Generación Realista. Introducción a la obra de Carlos Muñiz, Lauro Olmo, Rodríguez Méndez y Martín Recuerda, Murcia: Universidad, 1979.

  

  —, El teatro desde 1936, Madrid: Alhambra, 1989, 284-294.

  

  OUTEIRIÑO, Maribel, Lauro Olmo, Xunta de Galicia, 1995.

  

  PEDRAZA JIMÉNEZ, Felipe B. / Rodríguez Cáceres, Milagros, Manuel de literatura española, Posguerra: dramaturgos y ensayistas, vol. 14, Pamplona: Cénlit Edi­ci­ones, 1995, 308-321.

  

  PÉREZ, Manuel, “Espacio escénico y espacio convivencial en el teatro de Lauro Olmo”, en: Teatro, 8 (1995), 83-99.

  

  PÉREZ-STANSFIELD, María Pilar, “1962. La camisa, de Lauro Olmo”, en: id.: Direcciones de [sic] teatro español de posguerra: ruptura con el teatro burgués y radicalismo contestatario, Madrid: José Porrúa Turanzas, 1983, 144-150.

  

  PREGO, Adolfo, “Crítica de La camisa”, en: Sainz de Robles, Federico Carlos (ed.): Teatro español 1961-1962, Madrid: Aguilar 1963, 248-250 [Publicado también en: Olmo, Lauro: La camisa. El cuerpo. El cuarto poder, edición de José Monleón, Madrid: Taurus 1970, 101-103].

  

  RODRÍGUEZ MÉNDEZ, José María, “Lauro Olmo, autor español”, en: Estreno, 22.1 (1996), 16.

  

  RODRÍGUEZ PUÉRTOLAS, Julio, “Tres aspectos de una misma realidad en el teatro con­temporáneo: Buero, Sastre, Olmo”, en: Hispanófila, 31 (1967), 43-58.

  

  RUIZ RAMÓN, Francisco, “Lauro Olmo (1923)”, en: id.: Historia del teatro español. Siglo XX, Madrid: Cátedra, 101995, 494-500.

  

  SÁINZ, Tina, “Lauro Olmo, víctima de la necesidad del mito”, en: Yorick, 28 (1968), 48.

  

  SANTOLARIA SOLANO, Cristina, “Aproximación a Luis Candelas (El ladrón de Madrid) de Lauro Olmo”, en: Teatro, 8 (1995), 235-251.

  

  —, “Acercamiento bibliográfico a la obra de Lauro Olmo”, en: Teatro, 8 (1995), 253-270.

  

  TANEV, Stephan, “Lauro Olmo y la generación realista”, en: Teatro, 8 (1995), 25-35.

  

  Teatro, 8 (1995). Número monográfico: Lauro Olmo, editado por Ángel Berenguer, Alcalá: Universidad.

  

  TORRENTE BALLESTER, Gonzalo, “Crítica de La camisa”, en: Sainz de Robles, Federico Carlos (ed.): Teatro español 1961-1962, Madrid: Aguilar, 1963, 247-248.

  

  ZATLIN BORING, Phyllis, “Balloons as Symbol in Contemporary Spanish Theater”, en: Crítica Hispánica, 2 (1980), 109-123.

  

  —, “Children’s Theater in Contemporary Spain”, en: Estreno, 9.1 (1983), 7-10.

  

  —, “Exile and Otherness: Examples from Three Continents”, en: Hispanófila, 107 (1993), 33-41.


  José María Rodríguez Méndez


  ÁLVARO, Francisco, “Los inocentes de la Moncloa, de José María Rodríguez Méndez”, en: id.: El espectador y la crítica (El teatro en España en 1964), Valladolid/Madrid: Sever-Cuesta 1965, 17-24.

  

  ARAGONÉS, Juan Emilio, “Los inocentes de la Moncloa: José María Rodríguez Méndez”, en: La Estafeta Literaria 285 (1964), 12.

  

  BALBOA ECHEVARRÍA, Miriam, “Lengua teatral: voz e imagen en Los quinquis de Madriz de José María Rodríguez Méndez”, en: Gestos 2.3 (1987), 67-75.

  

  BAUER-FUNKE, Cerstin, reseña de: Gonzalo Jiménez Sánchez: El problema de España. Rodríguez Méndez: Una revisión dramática de los postulados del 98, Salamanca: Universidad Pontificia 1998, en: Notas, 21 (2000), 62-63.

  

  —, “Entre condenación eterna y salvación: Crítica social y ética en La marca del fuego (1986) y Leyenda áurea (1998) de José María Rodríguez Méndez”, en: Floeck, Wilfried / Vilches de Frutos, María Francisca (eds.): Teatro y Sociedad en la España actual, Frankfurt a.M./Madrid: Vervuert/ Ibero­­americana, 2004, 335-348.

  

  —, “(Re-)Construcción de la Historia y de la identidad cultural en el teatro posfranquista de José María Rodríguez Méndez”, en: Winter, Ulrich (ed.): Lugares de memoria de la Guerra Civil y el franquismo. Representaciones literarias y visuales, Frankfurt/Madrid: Vervuert/Iberoamericana, 2006, 57-77.

  

  BENET, Josep María / Soler, Joan, “El teatro español visto por sus protagonistas: Barcelona”, en: Cuadernos para el Diálogo, Extraordinario 3 (Junio de 1966), 49-52.

  

  CABELLO, Francisco L., “Martín Recuerda habla sobre Rodríguez Méndez”, en: Estreno, 20.1 (1994), 2-3.

  

  CANDEL, Francisco, “Con La Pipironda”, en: Rodríguez Méndez, José María: La tabernera y las tinajas. Los inocentes de la Moncloa, edición de José Monleón, Madrid: Taurus, 1968, 74-81.

  

  CANTIERI MORA, Giovanni, “Vagones de madera, de José María Rodríguez Méndez”, en: Primer Acto, 11 (1959), 60.

  

  —, “¿Se ha cerrado definitivamente el ALEXIS”?, en: Primer Acto, 14 (1960), 59.

  

  —, “Los inocentes de la Moncloa, un éxito de Rodríguez Méndez”, en: Primer Acto, 21 (1961), 53-54.

  

  —, “Entrevista de Giovanni Cantieri Mora con José María Rodríguez Méndez”, en: Primer Acto, 22 (1961), 57-58.

  

  CAPMANY, María Aurelia, “José María Rodríguez Méndez, irreconciliado y minucioso”, en: Rodríguez Méndez, José María: La tabernera y las tinajas. Los inocentes de la Moncloa, edición de José Monleón, Madrid: Taurus, 1968, 55-62.

  

  CARMONA RISTOL, Ángel, “El esfuerzo de la Pipironda”, en: Primer Acto, 45 (1963), 24-25.

  

  DOMÉNECH, Ricardo, “Lectura de Los inocentes de la Moncloa, de Rodríguez Méndez”, en: Primer Acto, 34 (1962), 47-48.

  

  FERNÁNDEZ INSUELA, Antonio, “Bodas que fueron famosas del Pingajo y la Fandanga: Degradación e ironía”, en: Archivum, 31-32 (1981/1982), 289-304.

  

  —, “Un peculiar drama histórico de Rodríguez Méndez: Isabelita tiene ángel”, en: Estreno, 20.1 (1994), 7-9.

  

  FERNÁNDEZ TORRES, Alberto / Pérez Coterillo, Moisés, “Bodas que fueron famosas del Pingajo y la Fandanga, de José María Rodríguez Méndez”, en: “Escribir en España: Quince y muchos más títulos de autor para una crónica del teatro de la transición”, en: El Público, 9 (1985), 8-9.

  

  GABRIELE, John P., “Diálogo con José María Rodríguez Méndez, cronista teatral”, en: Iberoamericana, 21.2 (1997), 75-83.

  

  —/ Mozo, Jerónimo López, Los dramaturgos hablan: Entrevistas con autores del teatro español contemporáneo, Oviedo: KRK, 2009.

  

  GIULIANO, William, “José María Rodríguez Méndez”, en: id.: Buero Vallejo, Sastre y el teatro de su tiempo, New York: Las Américas Publishing Company, 1971, 242-244.

  

  GONZÁLEZ, Bernardo Antonio, “Teatro nacional popular: Sobre la teoría y práctica de José María Rodríguez Méndez”, en: Estreno, 20.1 (1994), 29-34.

  

  —, “El dramaturgo ante el pueblo: Las semillas de un nuevo teatro nacional popular [Introducción a La vendimia de Francia]”, en: Rodríguez Méndez, José María: Teatro escogido, Madrid: Asociación de Autores de Teatro, 2005, vol.1, 199-204.

  

  HALSEY, Martha T., “La generación realista: A selected bibliography”, en: Estreno, 3.1 (1977), 12-13.

  

  —, “Prólogo”, en: Rodríguez Méndez, José María: Los inocentes de la Moncloa, introducción, edición y notas de Martha Halsey, Salamanca: Ed. Almar, 1980, 9-43.

  

  —, “History ,From Below‘: The Popular Chronicles of José María Rodríguez Méndez”, en: Revista de Estudios Hispánicos, 21.2 (1987), 39-58.

  

  —, “Dramatic Patterns in Three History Plays of Contem­porary Spain”, en: Hispania, 71.1 (1988), 20-30.

  

  —, “The Politics of History: Images of Spain on the Stage of the 1970’s”, en: Halsey, Martha T. / Zatlin, Phyllis (eds.): The Contemporary Spanish Theater: A Collection of Critical Essays, Boston: University Press of America, 1988, 93-112.

  

  —, “José María Rodríguez Méndez: Bibliografía selecta”, en: Estreno 20.1 (1994), 35-37, 52.

  

  HERREROS MARTÍNEZ, Jorge, El teatro de José María Rodríguez Méndez durante la dictadura de Franco, Madrid: Fundación Universitaria Española 2010.

  

  ISASI ANGULO, Amando C., “José María Rodríguez Méndez”, en: id.: Diálogos del Teatro Español de la Postguerra, Madrid: Ayuso, 1974, 265-279.

  

  JIMÉNEZ SÁNCHEZ, Gonzalo, El problema de España: Rodríguez Méndez: Una revisión dramática de los postulados del 98, Salamanca: Publicaciones Universidad Pontificia de Salamanca, 1998.

  

  “Los dramaturgos. Escrito para los ochenta”, en: El Público, 82 (1991), 58-65.

  

  MANEGAT, Julio, “Bienvenida a José María Rodríguez Méndez en el teatro: Vagones de madera”, en: La Estafeta Literaria, 187 (1960), 19.

  

  MARTÍ FARRERAS, C., “Los inocentes de la Moncloa”, en: Destino (04.03.1961), 41 [Publicado también en: “La crítica de Barcelona juzga Los inocentes de la Moncloa”, en: Primer Acto, 24 (1961), 22].

  

  MARTÍN RECUERDA, José, “Introducción”, en: Rodríguez Méndez, José María: Bodas que fueron famosas del Pingajo y la Fandanga. Flor de otoño, Madrid: Cátedra, 1979, 11-42.

  

  —, La tragedia de España en la obra dramática de José María Rodríguez Méndez (Desde la Restauración hasta la Dictadura de Franco), Salamanca: Ed. Universidad de Salamanca, 1979.

  

  —, “El realismo en el teatro español que ve Rodríguez Méndez”, en: Los quinquis de Madriz. Historia de unos cuantos. Teresa de Ávila, estudio preliminar de José Martín Recuerda, Murcia: Editorial Godoy, 1982, 9-46.

  

  MIRAS, Domingo, “El pájaro que no sufre compañía”, en: Primer Acto, 256 (1994), 10-12.

  

  —, “Introducción”, en: Rodríguez Méndez, José María: Teatro escogido, Madrid: AAT, 2005, vol.1, 9-60.

  

  MONLEÓN, José, “Resumen biográfico”, en: Rodríguez Méndez, José María: La tabernera y las tinajas. Los inocentes de la Moncloa, edición de José Monleón, Madrid: Taurus, 1968, 9-10.

  

  —, “Obras”, en: Rodríguez Méndez, José María: La tabernera y las tinajas. Los inocentes de la Moncloa, edición de José Monleón, Madrid: Taurus, 1968, 11-12.

  

  —, “Obras estrenadas”, en: Rodríguez Méndez, José María: La tabernera y las tinajas. Los inocentes de la Moncloa, edición de José Monleón, Madrid: Taurus, 1968, 13-14.

  

  —, “Teatro popular: La respuesta de Rodríguez Méndez”, en: Rodríguez Méndez, José María: La tabernera y las tinajas. Los inocentes de la Moncloa, edición de José Monleón, Madrid: Taurus, 1968, 21-55.

  

  —, “Pequeña historia de La Pipironda”, en: Rodríguez Méndez, José María: La tabernera y las tinajas. Los inocentes de la Moncloa, edición de José Monleón, Madrid: Taurus, 1968, 65-68.

  

  —, “José María Rodríguez Méndez”, en: id.: Cuatro autores críticos. José María Rodríguez Méndez, José Martín Recuerda, Francisco Nieva, Jesús Campos, Universidad de Granada: Gabinete de Teatro, 1976, 13-21.

  

  —, “José María Rodríguez Méndez: Biografía, una entrevista con él y el texto de dos escenas de Spanish News”, en: id.: Cuatro autores críticos. José María Rodríguez Méndez, José Martín Recuerda, Francisco Nieva, Jesús Campos, Universidad de Granada: Gabinete de Teatro, 1976, 75-93.

  

  MORALES, María Luz, “Los inocentes de la Moncloa”, en: Diario de Barcelona [Publicado también en: “La crítica de Barcelona juzga Los inocentes de la Moncloa”, en: Primer Acto, 24 (1961), 23].

  

  MUKHOPADHYAY, Atandra, “La mujer y la guerra: Reincarnaciones de Hecuba en La llanura de Martín Recuerda y en Historia de unos cuantos de Rodríguez Méndez”, en: Estreno, 20.1 (1994), 38-39.

  

  MUÑOZ CÁLIZ, Berta, El teatro crítico español durante el franquismo, visto por sus censores, Madrid, Fundación Universitaria Española, col. Tesis Doctorales cum Laude, 2005.

  

  —, Expedientes de la censura teatral franquista, Madrid, Fundación Universitaria Española, col. Investigaciones bibliográficas sobre autores españoles, 2006. (2 vols.).

  

  OLIVA, César, “José María Rodríguez Méndez”, en: id.: Cuatro dramaturgos “realistas” en la escena de hoy: sus contradicciones estéticas (Carlos Muñiz, Lauro Olmo, Rodríguez Méndez y Martín Recuerda), Murcia: Universidad, 1978, 77-113.

  

  —, Disidentes de la Generación Realista. Introducción a la obra de Carlos Muñiz, Lauro Olmo, Rodríguez Méndez y Martín Recuerda, Murcia: Universidad, 1979.

  

  —, El teatro desde 1936, Madrid: Alhambra, 1989, 284-294.

  

  [P.A.]: “Teatro último de Rodríguez Méndez”, en: Primer Acto, 173 (1974), 10-11.

  

  [P.A.]: “Biografía”, en: Primer Acto, 173 (1974), 11-14.

  

  PEDRAZA JIMÉNEZ, Felipe B. / Rodríguez Cáceres, Milagros, Manuel de literatura española. Posguerra: dramaturgos y ensayistas, vol. 14, Pamplona: Cénlit Edi­cion­es, 1995, 335-346.

  

  PEDRERO, Paloma, “José María Rodríguez Méndez: El pájaro solitario”, en: Primer Acto, 256 (1994), 6-9.

  

  PÉREZ COTERILLO, Moisés, “Conversación impertinente con José María Rodrí­guez Méndez, en vísperas de estreno”, en: Blanco y negro, 3472 (15.-21. 11.1978), 73.

  

  PÉREZ PINEDA, Federico, “Entrevista con José María Rodríguez Méndez”, en: Hispania, 67 (1984), 287-288.

  

  —, “El ghetto: O, La irresistible ascensión de Manuel Contreras: Un caso de alienación”, en: Explicación de Textos Literarios 23.1 (1994/1995), 3-9.

  

  PÉREZ-STANSFIELD, María Pilar, Direcciones de [sic] teatro español de posguerra: ruptura con el teatro burgués y radicalismo contestatario, Madrid: José Porrúa Turanzas, 1983, 134-137.

  

  REBOLLO SÁNCHEZ, Félix, “El realismo de Rodríguez Méndez”, en: Aguirre, Joaquín María / Arizmendi, Milagros / Ubach, Antonio (eds.): Teatro siglo XX. Actas del Congreso, 17-20 de noviembre de 1992, Madrid: Universidad Complutense 1994, 315-324.

  

  RUIZ RAMÓN, Francisco, “José María Rodríguez Méndez”, en: id.: Historia del Teatro Español. Siglo XX, Madrid: Cátedra, 101995, 509-516.

  

  SALDRIGAS, Robert, “Monólogo con José María Rodríguez Méndez”, en: Destino (01.04.1972), 38-39.

  

  SALVAT, Ricardo, “La trampa, de José María Rodríguez Méndez”, en: Primer Acto, 65 (1965), 50.

  

  —, “La batalla del Verdún de José María Rodríguez Méndez”, en: Primer Acto 66 (1965), 49.

  

  —, “Introducción [La batalla del Verdún]”, en: Rodríguez Méndez, José María: Teatro escogido, Madrid: Asociación de Autores de Teatro, 2005, vol.1, 263-270.

  

  SORDO, Enrique, “El teatro de Rodríguez Méndez. Un autor nuevo impor­tante”, en: Primer Acto, 22 (1961), 55-56.

  

  —, “La vendimia de Francia, de J. M. Rodríguez Méndez”, en: Primer Acto, 55 (1964), 54.

  

  —, “La batalla del Verdún (Teatro Candilejas)”, en: Yorick, 4 (1965), 17-18.

  

  THOMPSON, Michael, “El teatro histórico de Rodríguez Méndez”, en: Rodríguez Méndez, José María: Última batalla en El Pardo, Madrid: Centro de Documentación Teatral/El Público 1991, 9-17.

  

  —, “Iberismo and Machismo español in the Theater of Martín Recuerda and Rodríguez Méndez”, en: Estreno, 22.2 (1996), 35-44.

  

  —,Performing Spanishness: History, Cultural Identity and Censorship in the Theatre of José María Rodríguez Méndez, Bristol: Intellect, 2007.

  

  TORRES NEBRERA, Gregorio, “Hacia el matadero de Annual [Lectura de Vagones de madera]”, en: Rodríguez Méndez, José María: Teatro escogido, Madrid: Asociación de Autores de Teatro, 2005, vol.1, 75-82.

  

  VICENTE MOSQUETE, José Luis, “El tozudo realismo de Rodríguez Méndez”, en: El Público, 28 (1986), 10-12.

  

  VILCHES DE FRUTOS, María Francisca, “La construcción de la identidad colectiva en la España de los sesenta [Introducción a Los inocentes de la Moncloa]”, en: Rodríguez Méndez, José María: Teatro escogido, Madrid: Asociación de Autores de Teatro, 2005, vol.1, 139-146.

  

  ZABALBEASCOA, Pablo, “En torno al estreno de La vendimia de Francia”, en: Yorick, 2 (1965), 10.


  Carlos Muñíz


  AMO, Álvaro del / Bilbatúa, Miguel, “Mesa redonda con autores”, en: El teatro español visto por sus protagonistas, en: Cuadernos para el diálogo, Extraordinario 3 (Junio de 1966), 43-46.

  

  ARAGONÉS, Juan Emilio, “La doble herencia de Carlos Muñiz o El precio de los sueños”, en: La Estafeta Literaria, 341 (1966), 13.

  

  —, “Beatriz: Las viejas difíciles, de Carlos Muñiz”, en: La Estafeta Literaria, 356 (1966), 18.

  

  BARRERA WHITE, Victoria, The Theater of Carlos Muñiz, Diss. Phil., Florida State University, 1975 [Microfilm].

  

  BORRÁS, Ángelo A., “Sound, Music and Symbolism en Carlos Muñiz’s Theater”, en: Romance Notes, 12 (1970), 31-35.

  

  BUERO VALLEJO, Antonio, “Muñiz”, en: Muñiz, Carlos: El tintero. Un solo de saxofón. Las viejas difíciles, edición de José Monleón, Madrid: Taurus, 1969, 53-70.

  

  “Carlos Muñiz”, en: “Escribir en España: Quién es quién”, en: El Público, 9 (1985), 70.

  

  CAZORLA, Hazel, “Simbolismo en el teatro de Carlos Muñiz”, en: Hispania, 48 (1965), 230-233.

  

  CRAMSIE, Hilde F., “Carlos Muñiz y el expresionismo”, en: id.: Teatro y censura en la España franquista: Sastre, Muñiz y Ruibal, New York: Lang, 1984, 127-153.

  

  DIAMANTE, Julio, “Mi dirección de El tintero”, en: Primer Acto, 20 (1961), 8-15.

  

  DONAHUE, Francis, “Carlos Muñiz and the Expressionist Imagination”, en: Romance Notes, 15 (1973), 230-233.

  

  FERNÁNDEZ CAMBRIA, Elisa, “Teatro desconocido de Sastre, Olmo y Muñiz: Piezas para niños y jóvenes”, en: Estreno, 9.1 (1983), 15-19.

  

  FERNÁNDEZ TORRES, Alberto / Pérez Coterillo, Moisés, “Escribir en España: Quince y muchos más títulos de autor para una crónica del teatro de la transición”, en: El Público, 9 (1985), 3-14.

  

  GARCÍA PAVÓN, Francisco, “Carlos Muñiz”, en: id.: El teatro social en España (1895-1962), Madrid: Taurus, 1962, 145-158.

  

  —, “Carlos Muñiz”, en: Muñiz, Carlos: El tintero. Un solo de saxofón. Las viejas difíciles, edición de José Monleón, Madrid: Taurus, 1969, 33-40.

  

  GIULIANO, William, “Carlos Muñiz”, en: id.: Buero Vallejo, Sastre y el teatro de su tiempo, New York: Las Américas Publishing Company, 1971, 223-230.

  

  GORDÓN, José, “El grillo”, en: id.: Teatro experimental español (Antología e historia), Madrid: Escelicer ,1965, 174sq.

  

  HOLT, Marion P., “Carlos Muñiz”, en: id.: The Contemporary Spanish Theatre (1949-1972), New York: Twayne Publishers, 1975, 144-150.

  

  L. M., “Carlos Muñiz”, en: Primer Acto, 12 (1960), 57.

  

  LADRA, David, “Elogio de: Carlos Muñiz”, en: Primer Acto, 256 (1994), 131-134.

  

  LLABRÉS, Jaime, “Carlos Muñiz, un representante de la nueva generación”, en: Papeles de Son Armadans, 110 (1965), 217-228.

  

  LÓPEZ SANCHO, Lorenzo, “Carlos Muñiz”, en: Primer Acto, 239 (1991), 10-13.

  

  MARTÍNEZ RUIZ, Florencio, “El último teatro realista español”, en: Papeles de Son Armadans, 45 (1967), 177-192.

  

  MCSORLEY, Bonnie Sue Shannon, Perspectives of Reality in Antonio Buero Vallejo, Lauro Olmo, and Carlos Muñiz, Diss. Phil., Northwestern University (Illinois), 1972.

  

  MELGAR, Luis T., “Autores Nuevos” en: Acento Cultural, 11 (1961), 79-81.

  

  MONLEÓN, José, “Carlos Muñiz y su compromiso”, en: Primer Acto, 20 (1961), 1.

  

  —, “El joven autor frente a la realidad teatral española”, en: Acento Cultural, 11 (1961), 74-78.

  

  —, “El tintero, de Carlos Muñiz”, en: Primer Acto, 20 (1961), 46-47.

  

  —, “El precio de los sueños, de Carlos Muñiz”, en: Primer Acto, 74 (1966), 49-50.

  

  —, “Una actitud crítica”, en: Muñiz, Carlos: El tintero. Un solo de saxofón. Las viejas difíciles, edición de José Monleón, Madrid: Taurus, 1969, 13-22.

  

  —, “Diálogo con Muñiz”, en: Muñiz, Carlos: El tintero. Un solo de saxofón. Las viejas difíciles, edición de José Monleón, Madrid: Taurus, 1969, 23-28.

  

  —, “Sociedad y público”, en: Muñiz, Carlos: El tintero. Un solo de saxofón. Las viejas difíciles, edición de José Monleón, Madrid: Taurus, 1969, 29-32.

  

  —, “Notas críticas”, en: Muñiz, Carlos: El tintero. Un solo de saxofón. Las viejas difíciles, edición de José Monleón, Madrid: Taurus, 1969, 46-53.

  

  — (ed.): “Telarañas, en Madrid”, en: Muñiz, Carlos: El tintero. Un solo de saxofón. Las viejas difíciles, edición de José Monleón, Madrid: Taurus, 1969, 93-94.

  

  — (ed.): “El tintero fuera de España”, en: Muñiz, Carlos: El tintero. Un solo de saxofón. Las viejas difíciles, edición de José Monleón, Madrid: Taurus, 1969, 105-109.

  

  MORA RODRÍGUEZ, Arnoldo, “Entre el realismo y el barroquismo. El serenísimo príncipe don Carlos, de Muñiz”, en: El Público 76 (1990), 146-147.

  

  MUNIÁIN, Carlos P. de, “Hallazgo de una obra comprometida”, en: Primer Acto, 63 (1965), 13.

  

  MUÑOZ CÁLIZ, Berta, "Los expedientes de censura de dos textos fundamentales de Carlos Muñiz: El grillo y El tintero", en: En buena compañía. Estudios en honor de Luciano García Lorenzo, Joaquín Álvarez Barrientos et al. (eds), Madrid, CSIC, 2009, 1237-1249.

  

  NERVA, Sergio, “Carlos Muñiz de la generación contra el tedio”, en: Primer Acto, 20 (1961), 4-5.

  

  NÚÑEZ, Antonio, “Carlos Muñiz en los textos, las palabras y las canciones”, en: Ínsula, 18/196 (1963), 5.

  

  OLIVA, César, “Carlos Muñiz”, en: id.: Cuatro dramaturgos “realistas” en la escena de hoy: sus contradicciones estéticas (Carlos Muñiz, Lauro Olmo, Rodríguez Méndez y Martín Recuerda), Murcia: Universidad, 1978, 13-43.

  

  —, Disidentes de la Generación Realista. Introducción a la obra de Carlos Muñiz, Lauro Olmo, Rodríguez Méndez y Martín Recuerda, Murcia: Universidad, 1979.

  

  —, El teatro desde 1936, Madrid: Alhambra, 1989, 315-321.

  

  PEDRAZA JIMÉNEZ, Felipe B. / Rodríguez Cáceres, Milagros, Manuel de literatura española, Posguerra: dramaturgos y ensayistas, vol. 14, Pamplona: Cénlit Ediciones, 1995, 346-352.

  

  PÉREZ DE LA CRUZ, Mariola, “Carlos Muñiz y el teatro realista”, en: Teatro, 6-7 (1994/1995), 213-216.

  

  PÉREZ MINIK, Domingo, “El grillo”, en: Muñiz, Carlos: El tintero. Un solo de saxofón. Las viejas difíciles, edición de José Monleón, Madrid: Taurus 1969, 97-100 [Publicado también en: Pérez Minik, Domingo: Teatro europeo contem­poráneo. Su libertad y compromisos, Madrid: Guadarrama, 1961, 484-487].

  

  PÉREZ-STANSFIELD, María Pilar, Direcciones de [sic] teatro español de posguerra: ruptura con el teatro burgués y radicalismo contestatario, Madrid: José Porrúa Turanzas, 1983, 138-144, 216-231.

  

  RUIZ RAMÓN, Francisco, Historia del Teatro Español. Siglo XX, Madrid: Cátedra 101995, 490-494.

  

  RUIZ-CASTILLO, Manuel, “Desde Telarañas”, en: Muñiz, Carlos: El tintero. Un solo de saxofón. Las viejas difíciles, edición de José Monleón, Madrid: Taurus, 1969, 79-83.

  

  SASTRE, Alfonso, “Problemas dentro y fuera del Tintero”, en: Primer Acto, 20 (1961), 2-4.

  

  —, “Dentro y fuera de El tintero”, en: Muñiz, Carlos: El tintero. Un solo de saxofón. Las viejas difíciles, edición de José Monleón, Madrid: Taurus, 1969, 87-89.

  

  SUEIRO, Daniel: “El tintero, polémica”, en: Primer Acto, 20 (1961), 6-7.

  

  TORRENTE BALLESTER, Gonzalo: “El grillo”, en: Muñiz, Carlos: El tintero. Un solo de saxofón. Las viejas difíciles, edición de José Monleón, Madrid: Taurus, 1969, 94-97.

  

  TORRES NEBRERA, Gregorio, “Construcción y sentido del teatro de Carlos Muñiz”, en: Anuario de Estudios Filológicos, 9 (1986), 295-316.

  

  WILSON, Charles, “Un estreno del G.T.R.: El tintero de Carlos Muñiz”, en: Ínsula, 172 (1961), 15.

  

  “... y Carlos Muñiz”, en: La Estafeta Literaria, 302 (10.10.1964), 13.

  

  ZATLIN, Phyllis, “Children’s Theater in Contemporary Spain”, en: Estreno 9.1 (1983), 7-10.

  

  ZELLER, Loren Louis, Carlos Muñiz and the Spanish Theater of Social Protest, Diss. Phil., University of Iowa, 1970 [Microfilm].

  

  —, “Two Expressionistic Interpretations of Deshumanization: Rice’s The Adding Machine and Muñiz’s El tintero”, en: Essays in Literature 2.2 (1975), 245-255.

  

  —, “La evolución técnica y temática en el teatro de Carlos Muñiz”, en: Estreno, 2.2 (1976), 41-49.

  

  —, “Introducción”, en: Muñiz, Carlos: El tintero, edición de Loren Zeller, Salamanca: Almar, 1980, 11-28.


  Ricardo Rodríguez Buded


  ÁLVARO, Francisco, “Un hombre duerme, de Ricardo Rodríguez Buded”, en: id. (ed.): El espectador y la crítica (El teatro en España en 1960), Valladolid/Madrid: Sever-Cuesta, 1961, 258-261.

  

  —, “La madriguera de Ricardo Rodríguez Buded”, en: id. (ed.): El espectador y la crítica (El teatro en España en 1960), Valladolid/Madrid: Sever-Cuesta, 1961, 275-278.

  

  AMO, Álvaro del / Bilbatúa, Miguel, “Mesa redonda con autores”, en: El teatro español visto por sus protagonistas, en: Cuadernos para el Diálogo, Extraordinario 3 (Junio de 1966), 43-46.

  

  ARAGONÉS, Juan Emilio, “Dido, pequeño teatro: Un hombre duerme de Ricardo Rodríguez Buded”, en: La Estafeta Literaria, 196 (1960), 11.

  

  —, “María Guerrero: La madriguera, de Ricardo Rodríguez Buded”, en: La Estafeta Literaria, 208 (1961), 16.

  

  —, “El Charlatán de Ricardo Rodríguez Buded”, en: id.: Veinte años de teatro español (1960-1980), Boulder, Col.: Society of Spanish and Spanish-American Studies, 1987, 34-35.

  

  ARDILA, “Crítica de El charlatán”, en: Sainz de Robles, Federico Carlos (ed.): Teatro español 1961-1962, Madrid: Aguilar, 1963, 173-174 [Publicado también en: Pueblo].

  

  CONDE GUERRI, María José, “Un hombre duerme, de Rodríguez Buded”, en: García Ruiz, Víctor / Torres Nebrera, Gregorio (eds.): Historia y antología del teatro español de posguerra (1940-1975), Madrid: Fundamentos, 2004, 453-458.

  

  DOMÉNECH, Ricardo, “El teatro desde 1936”, en: Díez Borque, José María (ed.): Historia de la literatura española, vol.4, Madrid: Taurus, 1984, 425-426.

  

  FERNÁNDEZ-SANTOS, Ángel, “Un hombre duerme de Ricardo Rodríguez Buded”, en: Índice 139 (1960), 17.

  

  FERRERAS, Juan Ignacio, El teatro en el siglo XX (desde 1939), Madrid: Taurus, 1988, 68, 73.

  

  GARCÍA PAVÓN, Francisco, “Ricardo Rodríguez Buded”, en: id.: El teatro social en España (1895-1962), Madrid: Taurus, 1962, 180-181.

  

  GIULIANO, William, “Ricardo Rodríguez Buded”, en: id.: Buero Vallejo, Sastre y el teatro de su tiempo, New York: Las Américas Publishing Company, 1971, 230-234.

  

  GÓMEZ GARCÍA, Manuel, Diccionario Akal de Teatro, Madrid: Akal, 1997, 722.

  

  GONZÁLEZ VERGEL, Alberto / Bascompte, Ramiro / Rodríguez Buded, Ricardo / Llovet, Enrique, “Diálogos sobre el teatro español”, en: Primer Acto, 38 (1962), 2-6.

  

  HALSEY, Martha T., “La generación realista: A selected bibliography”, en: Estreno, 3.1 (1977), 12.

  

  HOLT, Marion, The Contemporary Spanish Theater (1949-1972), Boston: Twayne Publishers 1975, 147-149.

  

  “Los dramaturgos. Escrito para los ochenta”, en: El Público, 82 (1991), 64.

  

  MARQUERÍE, Alfredo, “Crítica de La madriguera”, en: Sainz de Robles, Federico Carlos (ed.): Teatro español 1960-1961, Madrid: Aguilar, 1962, 4-5 [Publicado también en: ABC].

  

  MELGAR, Luis T., “Autores Nuevos” en: Acento Cultural, 11 (1961), 79-81.

  

  MOLERO MANGLANO, Luis, “Rodríguez Buded”, en: id.: Teatro español contem­poráneo, Madrid: Editora Nacional, 1974, 404-413.

  

  MONLEÓN, José, “Dos meses de teatro en Madrid”, en: Primer Acto, 14 (1960), 51-52.

  

  —, “Crítica de La madriguera”, en: Sainz de Robles, Federico Carlos (ed.): Teatro español 1960-1961, Madrid: Aguilar, 1962, 7-8 [Publicado también en: Triunfo].

  

  —, “El joven autor frente a la realidad teatral española”, en: Acento Cultural, 11 (1961), 74-78.

  

  —, “El charlatán, de Ricardo Rodríguez Buded”, en: Primer Acto, 32 (1962), 38.

  

  NERVA, Sergio, “Crítica de La madriguera”, en: Sainz de Robles, Federico Carlos (ed.): Teatro español 1960-1961, Madrid: Aguilar, 1962, 5-7 [Publicado también en: España].

  

  NÚÑEZ, Antonio, “Ricardo Rodríguez Buded”, en: Acento Cultural, 13-14, suple­mento (Julio de 1960), 3.

  

  OLIVA, César, El teatro desde 1936, Madrid: Alhambra, 1989, 500-501.

  

  PEDRAZA JIMÉNEZ, Felipe B. / Rodríguez Cáceres, Milagros, Manuel de literatura española, Posguerra: dramaturgos y ensayistas, vol.14, Pamplona: Cénlit Edi­cion­es, 1995, 354-355.

  

  PÉREZ-STANSFIELD, María Pilar, Direcciones de [sic] teatro español de posguerra: ruptura con el teatro burgués y radicalismo contestatario, Madrid: José Porrúa Turanzas, 1983, 132-134.

  

  PREGO, Adolfo, “Crítica de El charlatán”, en: Sainz de Robles, Federico Carlos (ed.): Teatro español 1961-1962, Madrid: Aguilar, 1963, 171-173 [Publicado también en: Informaciones].

  

  QUINTO, José María de, “Ante la comparecencia de un nuevo autor”, en: Primer Acto, 13 (1960), 20-22.

  

  RUIZ RAMÓN, Francisco, Historia del Teatro Español. Siglo XX, Madrid: Cátedra, 101995, 501-502.

  

  SANZ VILLANUEVA, Santos, El siglo XX. La literatura actual, en: Rico, Francisco (ed.): Historia de la literatura española, vol.6/2, Barcelona: Ariel, 1984, 265sq., 273-274.

  

  TORRENTE BALLESTER, Gonzalo, “Crítica de El charlatán”, en: Sainz de Robles, Federico Carlos (ed.): Teatro español 1961-1962, Madrid: Aguilar, 1963, 170-171 [Publicado también en: Arriba].

  

  TORRES NEBRERA, Gregorio, “Rodríguez Buded: un dramaturgo en la tragi­comedia realista”, en: Ramos Ortega, Manuel José / Pérez-Bustamente Mourier, Ana-Sofía (eds.): Literatura española alrededor de 1950: Panorama de una diversidad, Cádiz: Servicio de Publicaciones de la Universidad de Cádiz, 1995, 71-112.


  Joaquín Marrodán


  ÁLVARO, Francisco, “Joaquín Marrodán: Miedo al hombre”, en: id. (ed.): El espectador y la crítica (El teatro en España en 1960), Valladolid/ Madrid: Sever-Cuesta, 1961.

  

  CASTELLANOS, José, “Teatro María Guerrero, Miedo al hombre de Joaquín Marrodán”, en: La Estafeta Literaria, 196 (1960), 11.

  

  MARQUERÍE, Alfredo, “Joaquín Marrodán: Miedo al hombre”, en: ABC (12.06.1960), 95.

  

  MELGAR, Luis T., “Autores Nuevos”, en: Acento Cultural, 11 (1961), 79-81.

  

  MONLEÓN, José, “Dos meses de teatro en Madrid”, en: Primer Acto, 14 (1960), 51-52.

  

  —, “El joven autor frente a la realidad teatral española”, en: Acento Cultural, 11 (1961), 74-78.

  

  SUÁREZ RADILLO, Carlos Miguel, Itinerario temático y estilístico del teatro contemporáneo español. Guiones presentados en sus Emisiones para el Exterior por Radio Nacional de España 1975-1976, Madrid: Editorial Playor, 247-255.


  Ricardo López Aranda


  AKKAD GALEOTE, Sara, “Introducción [Fortunata y Jacinta]”, en: López Aranda, 1998, vol. 2, 507-518.

  

  ARAGONÉS, Juan Emilio, “María Guerrero. Cerca de las estrellas, de Ricardo López Aranda”, en: La Estafeta Literaria 28 (01.06.1961), 19 [Publicado también en: Aragonés, Juan Emilio: Veinte años de teatro español (1960-1980), Boulder, Col.: Society of Spanish and Spanish-American Studies 1987, 29sq.].

  

  BERENGUER, Ángel, “Ricardo López Aranda: una conciencia escindida”, en: López Aranda, 1998, vol.1, 15-24.

  

  BERENGUER, María Luisa, “Introducción [Isabelita la Miracielos]”, en: López Aranda, 1998, vol. 2, 99-108.

  

  CHAMBERLIN, Vernon, “A New Version of Fortunata y Jacinta on the Spanish Stage: A Sesquicentennial Salute to Pérez Galdós”, en: Estreno, 21.1 (1995), 7-10.

  

  DÍAZ CAÑABATE, Antonio, “Crítica”, en: Sainz de Robles, Federico Carlos (ed.): Teatro español 1960-1961, Madrid: Aguilar, 1962, 318-320 [Publicado también en: Semana].

  

  DOMÉNECH, Ricardo, “Noches de San Juan de Ricardo López Aranda”, en: Primer Acto, 66 (1965), 43-44.

  

  —, “El teatro desde 1936”, en: Díez Borque, José María (ed.): Historia de la literatura española, vol. 4, Madrid: Taurus, 1984, 427.

  

  GARCÍA ROJAS, Carmen, “Introducción [Cerca de las estrellas]”, en: López Aranda, 1998, vol. 1, 125-131.

  

  GÓMEZ GARCÍA, Manuel, “Ricardo López Aranda”, en: Primer Acto, 266 (1996), 212.

  

  —, Diccionario Akal de Teatro, Madrid: Akal, 1997, 484sq.

  

  LETÓN ROJO, Rocío, “Introducción [El asedio]”, en: López Aranda, 1998, vol. 1, 445-450.

  

  LÓPEZ ARANDA, Ricardo, Teatro. Obras escogidas, estudios preliminares realizados por el equipo de investi­gación del Aula de Estudios Escénicos y Medios Audiovisuales de la Uni­versi­dad de Alcalá, dirigido por Ángel Berenguer, 2 vols., Madrid: Aso­ciación de Autores de Teatro, 1998.

  

  “Los dramaturgos. Escrito para los ochenta”, en: El Público, 82 (1991), 61.

  

  MELGAR, Luis T., “Autores Nuevos” en: Acento Cultural, 11 (1961), 79-81.

  

  MOLERO MANGLANO, Luis, “Ricardo López Aranda y Cerca de las estrellas”, en: Molero Manglano, 1974, 363-366.

  

  MONLEÓN, José, “El joven autor frente a la realidad teatral española”, en: Acento Cultural 11 (1961), 74-78.

  

  —, “Cerca de las estrellas, de Ricardo López Aranda”, en: Primer Acto, 22 (1961), 43.

  

  MUÑOZ CÁLIZ, Berta, “Introducción [El Buscón]”, en: López Aranda, 1998, vol. 2, 383-394.

  

  —, Las subversivas, S. L. Una obra prohibida de Ricardo López Aranda, en Teatro. (Revista de Estudios Teatrales), 13/14 (Junio 1998-Junio 2001), 257-265.

  

  NERVA, Sergio, “Crítica”, en: Sainz de Robles, Federico Carlos (ed.): Teatro español 1960-1961, Madrid: Aguilar, 1962, 320-322.

  

  OLIVA, César, El teatro desde 1936, Madrid: Alhambra 1989, 326-327.

  

  PEDRAZA JIMÉNEZ, Felipe B. / Rodríguez Cáceres, Milagros, Manuel de literatura española, Posguerra: dramaturgos y ensayistas, vol.14, Pamplona: Cénlit Edi­ciones, 1995, 357-358.

  

  PÉREZ, Manuel, “Introducción [La espera]”, en: López Aranda, 1998, vol. 1, 593-600.

  

  —, El teatro de la transición política (1975-1982). Recepción, crítica y edición, Kassel: Reichenberger, 1998, 193-197.

  

  PERULERO, Antón, “Carta abierta”, en: Sainz de Robles, Federico Carlos (ed.): Teatro español 1960-1961, Madrid: Aguilar, 1962, 322-323.

  

  RAGUÉ-ARIAS, María-José, El teatro de fin de milenio en España (De 1975 hasta hoy), Barcelona: Ed. Ariel, 1996, 35sq., 98.

  

  REBOLLO CALZADA, María Mar, “Introducción [Isabel, reina de corazones]”, en: López Aranda, 1998, vol.2, 197-203.

  

  RODRÍGUEZ DÍAZ, Manuel, “Ricardo López Aranda: ‚Los poderosos están solos y tienen miedo‘“, en: El Público, 1 (1983), 19.

  

  RODRÍGUEZ MÉNDEZ, José María, “Ricardo López Aranda”, en: Boletín de la A.A.T. (Enero de 1997), 28.

  

  RÍOS SÁNCHEZ, Patrocinio, “Introducción [Yo, Martín Lutero]”, en: López Aranda, 1998, vol.2, 269-284.

  

  SÁNCHEZ SÁNCHEZ, Juan Pedro, “Introducción [La cita]”, en: López Aranda, 1998, vol.1, 535-545.

  

  SANTOLARIA SOLANO, Cristina, “Cronobiografía”, en: López Aranda, 1998, vol.1, 25-36.

  

  —, “Introducción [Los extraños amantes]”, en: López Aranda, 1998, vol.2, 603-611.

  

  SUÁREZ RADILLO, Carlos Miguel, Itinerario temático y estilístico del teatro contemporáneo español. Guiones presentados en sus Emisiones para el Exterior por Radio Nacional de España 1975-1976, Madrid: Editorial Playor, 218-220.

  

  TORRES NEBRERA, Gregorio, “La sociedad española en los dramaturgos de la promoción realista (1949-1965), en: Vilches de Frutos, María Francisca / Dougherty, Dru (eds.): Teatro, sociedad y política en la España del siglo XX. Boletín de la Fundación Federico García Lorca, 19-20 (1996), 231-250.

  

  VÁZQUEZ, R., “Cerca de las estrellas, de Ricardo López Aranda”, en: Ínsula, 175 (1961).


  


  


  
    
      1 José Monleón: “Nuestra Generación Realista”, en: Primer Acto, 32 (1962), 1-3, cita 2sq.
    


    
      2 En: Reseña de literatura, arte y espectáculos, 1 (1964), 257-267.

    


    
      3 Pérez de Olaguer, 1964, 260.

    


    
      4 Véase Pérez de Olaguer, 1964, citas 260 y 261.

    


    
      5  La misma distinción entre dos fases la hace Ruiz Ramón en su libro Estudios sobre teatro español clásico y contemporáneo, Madrid: Fundación Juan March/Cátedra, 1978, 175.

    


    
      6 Ruiz Ramón [1971] 101995, 337-419.

    


    
      7 Ruiz Ramón [1971] 101995, 487-527.

    


    
      8 Los dos términos se encuentran en Ruiz Ramón [1971] 101995, 487. El término “generación perdida” hace referencia a la marginación de los autores por parte del teatro comercial y la censura.

    


    
      9 Boston: Twayne Publishers, 1975, 98-143 y 144-159. Marion P. Holt se ocupa en los capítulos “New Writers of The Post-Civil War Theater” y “Second Group of Postwar Dramatists” tan solo de Buero, Sastre, Muñiz y Martín Recuerda.

    


    
      10 New York: Las Américas Publishing Company, 1971, en esp. 215-248. Analiza sobre todo el teatro de Buero Vallejo; también presenta brevemente el “teatro comprometido” representado, según él, por Sastre, Olmo, Muñiz, Rodríguez Buded, Martín Recuerda, Rodríguez Méndez, así como Gala, Arrabal y Miralles.

    


    
      11 Madrid: José Porrúa Turanzas 1983.

    


    
      12 En: José María Díez Borque (ed.): Historia de la literatura española, Madrid: Taurus, 1984, 391-451.

    


    
      13 En El siglo XX. Literatura actual, tomo 6/2 de la Historia de la literatura española, editada por Francisco Rico, Barcelona: Ariel, 1984, 242-286.

    


    
      14 Madrid: Taurus, 1988, 64-74: “El realismo social”. Ferreras se refiere a la lista de autores según Oliva, 1989.

    


    
      15 Madrid: Anaya, 1992, 42-62. García Templado, quien como Oliva abriga reservas respecto al término “Generación Realista”, divide –igual que Pérez de Olaguer (1964)– el teatro realista en una “[p]rimera ola”, formada por Buero Vallejo, Sastre y Paso, y una “segunda ola”, representada por Olmo, Rodríguez Méndez, Martín Recuerda, Mañas, Muñiz, Rodríguez Buded y Castro (a partir de 1969), Gómez-Arcos, López Aranda y Gala.

    


    
      16 Barcelona: Ediciones Octaedro, 1998, 45-73, 75-129. Según Bonnín Valls, Buero Vallejo, Sastre y Mihura son representantes de la primera fase de la “Generación Realista”, mientras que Muñiz, Rodríguez Méndez, Martín Recuerda, Rodríguez Buded, Olmo, Gala, Mañas y Ruiz forman la siguiente fase. A parte de este grupo, pero también “autores inconformistas” (126) son, según Bonnín Valls, Orozco, Gil Novales, Gil Albors, Gómez-Arcos y López Aranda.

    


    
      17 Pamplona: Cénlit Ediciones, 1995, vol. 14, 126-128, 221-277, 301-420. Buero Vallejo y Sastre son presentados como “Dramaturgos de los años 50”, mientras que Olmo, Martín Recuerda, Rodríguez Méndez, Muñiz, Rodríguez Buded y López Aranda forman el “Grupo Realista”, al que pertenecen, según ellos, asimismo Mañas y Gil Novales.

    


    
      18 En la Historia del Teatro EspañolII. Del Siglo XVIII a la época actual, editada por Javier Huerta Calvo, vol. 2, Madrid: Gredos, 2003, 2789-2809, que incorpora a Sastre en la “Generación Realista”.

    


    
      19 Sobre la recepción del teatro realista y antifranquista, véanse Víctor García Ruiz y Gregorio Torres Nebrera: Historia y antología del teatro español de posguerra (1940-1975), Madrid: Espiral/Fundamentos, 2002-2006.

    


    
      20 Ruiz Ramón [1971] 101995, 487.

    


    
      21 Murcia: Universidad 1978.

    


    
      22 Murcia: Universidad 1979.

    


    
      23 Madrid: Alhambra 1989.

    


    
      24 Frankfurt/Main: Vittorio Klostermann (Analecta Romanica) 2007.

    


    
      25 Justino Sinova: La censura de Prensa durante el franquismo, Madrid: Espasa Calpe, 1989, 246.

    


    
      26 Estreno 3.1 (1977), 12-13.

    

  


  Sumario


  [image: ]



  


  4.1 · Casandra: La profeta olvidada. Cien años de un estreno.


  Sara Akkad Galeote


  Centro de Documentación Teatral. INAEM (Ministerio de Cultura)


  



  [image: ]


  Resumen: El pasado 28 de febrero de 2010 se cumplieron 100 años del estreno de Casandra, drama en cuatro actos de Benito Pérez Galdós. A diferencia de lo que sucedió en su día, hoy, el teatro del escritor canario apenas goza de presencia en los escenarios españoles, razón por la que dicho centenario ha pasado desapercibido. Por este motivo hemos querido rendir homenaje al autor y su obra recordando en qué contexto se produjo su estreno y cuál ha sido su repercusión en la escena española.


  Palabras clave: Galdós, Casandra, Teatro español, 1910.


  Abstract: Last February 28, 2010 it was fulfilled 100 years of Casandra's premiere, drama in four Benito Perez Galdós's acts. Unlike what there happened in his day, today, the theatre of the Canary writer scarcely he enjoys presence in the Spanish scenes, reason for which the above mentioned centenary has gone unnoticed. For this motive we have wanted to produce honoring to the author and his work remembering in what context his premiere took place and which has been his repercussion in the Spanish scene.


  Key words: Galdós, Casandra, Spanish Theatre, 1910.


  



  1. 2010, AÑO DE CENTENARIOS


  El año 2010 ha sido testigo de varios centenarios culturales dignos de recordar; así, hemos asistido a la celebración del 100 Aniversario de la Residencia de Estudiantes y hemos apagado 100 velas al poeta Miguel Hernández; también cumplieron años hombres de teatro como Jean Genet (1910-1986) y Modesto Higueras (1910-1985), figuras de gran trascendencia en el desarrollo de la escena del siglo XX. Sin embargo, en este boom de conmemoraciones culturales ha pasado desapercibido un centenario que merece el recuerdo de las gentes de teatro; nos referimos al estreno de Casandra, puesta en escena por primera vez en el Teatro Español de Madrid, el 28 de febrero de 1910: un drama en cuatro actos de Benito Pérez Galdós, a partir de la novela homónima de 1905.


  2. GALDÓS, UN HOMBRE DE TEATRO


  Es cierto que el teatro de Galdós no ha tenido eco notorio después de su muerte, algo que resulta curioso si pensamos en la gran repercusión de que gozó en su tiempo, avalada por los cronistas más destacados del momento. Una cuidada selección de críticas de los estrenos, con un estudio previo, se puede leer en Los estrenos teatrales de Galdós en la crítica de su tiempo (Berenguer, 1988). Ningún estreno del autor pasó desapercibido en la escena española y algunos de ellos suscitaron destacadas polémicas, como la acontecida ante el estreno de Electra, en 1901, sin duda la más sonada del dramaturgo, que se produce dentro del debate de la renovación de teatro español de principios de siglo XX. Algo similar sucedió con el primero de sus estrenos, Realidad, en 1892, hito que señalan algunos críticos como el de entrada de la corriente naturalista en España, al hilo de la influencia de autores europeos como Ibsen, Strindberg o Zola1. El teatro español de fines de siglo atravesaba momentos de crisis, aspecto que ha sido descrito suficientemente por diversos autores. La falta de renovación en la escena suscitó debates entre los escritores y críticos de la época; el caso más destacado es el de Clarín2. Benito Pérez Galdós participó en la contienda verbal apostando por la naturalidad y el realismo en la representación, y a este empeño dedicará los últimos treinta años de su vida.


  3. LA PRESENCIA GALDOSIANA EN LA ESCENA ESPAÑOLA


  Hoy, el teatro de Galdós no forma parte del catálogo de obras más representadas de la escena española, aunque es cierto que algunas de ellas han tenido mayor fortuna que otras, y algunos de sus personajes novelescos han sido objeto de interesantes teatralizaciones. Sirva un rápido repaso de los principales títulos, que evidencian el grado de repercusión del Galdós dramaturgo tras su muerte:


  Enrique Borrás (1863-1957), uno de los grandes intérpretes que ocupan la primera mitad del siglo XX, quien ya estrenó en vida del autor Amor y Ciencia (Teatro de la Comedia, Madrid, 17-11-1905), ha sido el encargado de llevar a escena y ponerse más veces en la piel de algunos de los personajes galdosianos. En 1940, repuso El abuelo en el Teatro Tívoli de Barcelona; seis años más tarde, se presentó con esta obra en el Teatro Alcázar de Madrid. En el 41, junto a Ana Adamuz (1886-1971), en el Teatro Lara de Madrid, estrena La loca de la casa, obra que repondrá con su compañía en varias ocasiones variando a la actriz principal: en el 43 en la Comedia de Barcelona, con Tina Gascó (1914-1973) y seis años más tarde, en 1947, en el Teatro Infanta Beatriz de Madrid, junto a Isabel Pallarés.


  En 1959, La loca de la casa inauguró la temporada del Teatro Nacional María Guerrero, esta vez serán Ángel Picazo (1917-1998) y Lina Rosales (1927) quienes protagonizarán la obra, bajo la dirección de Claudio de la Torre (1895-1973).


  Años más tarde, el 17 de marzo de 1972, se estrenó la adaptación de la novela Misericordia, realizada por Alfredo Mañas para la compañía del Teatro María Guerrero, dirigida esta vez por José Luis Alonso (1924-1990), e interpretada en los papeles principales por María Fernanda dOcon (1937) y José Bódalo (1916-1985). En 2001, como homenaje en el décimo aniversario de la muerte de su director, se realizó una reposición de este célebre montaje; aunque con lógicas variaciones de reparto, se respetó fielmente la dirección original.


  En 1983, la Compañía de Acción Teatral, dirigida por Juan Antonio Hormigón (1943), estrena La de San Quintín, dentro de la programación del Teatro María Guerrero, por estas fechas convertido en sede del Centro Dramático Nacional. De un modo general, los críticos del momento salvan la producción por el interés histórico y la dignidad interpretativa, pero dudan ya sobre la contemporaneidad de la propuesta. De este año, también es la adaptación que hizo Francisco Nieva de Casandra, en la que luego nos detendremos.


  En 1985 asistimos a dos nuevos montajes de El abuelo, esta vez por compañías canarias, cuya repercusión no excedió el ámbito de su comunidad.


  Existe una anunciada versión de Fernán Gómez (ABC, 30 de mayo de 1998) de Doña perfecta, que dirigiría Alfonso Zurro, bajo la producción de Juanjo Seoane, aunque parece que no se llegó a estrenar.


  Se conocen adaptaciones teatrales de obras como Fortunata y Jacinta: una célebre, la de 1930, llevada a cabo por Soler, Amarillas y López de Alarcón que dirigió Luis Uriarte y tuvo como actriz principal a Margarita Xirgú 3. Años más tarde, en 1969, el autor teatral Ricardo López Aranda realizó una adaptación de la obra, que consistió en teatralizar escenas escogidas de la novela. Se conocen dos producciones importantes de dicha adaptación. El primer estreno estuvo a cargo de la Compañía de Comedias de Nati Mistral, lo dirigió Alberto González Vergel, con decorados de Emilio Burgos, en el Teatro Lara de Madrid, el 24 de septiembre de 1969.


  En 1993 se vuelve a estrenar esta adaptación, dirigida ahora por Juan Carlos Pérez de la Fuente, dentro del Festival Internacional de Santander, en el marco de los actos conmemorativos del 150 aniversario del nacimiento del autor. En 1994 este montaje llegó al Teatro Español4.


  Otra sonada adaptación teatral, también en 1993, fue la que hizo Enrique Llovet de la novela Tristana (1892) para Salvador Collado, que dirigió Manuel Ángel Egea y protagonizó Victoria Vera, programada dentro del Festival de Otoño de Madrid en el Teatro Maravillas y que gozó de desiguales críticas.


  En 2005, acudimos a otro estreno que convirtió al protagonista de El abuelo en abuela, cambió el título por La duda, pero conservó la trama y la esencia de la obra5. Con producción de Juanjo Seoane y dirección de Ángel Fernández Montesinos, encarnaba el papel principal Nati Mistral (aunque inició la temporada Amparo Rivelles6, que se vio obligada a abandonar la gira por problemas de salud).


  Su tierra natal fue testigo, en febrero de 2008, de varios espectáculos que homenajeaban la figura del autor en el marco de los actos programados para el Día de las Letras Canarias. Uno de ellos titulado Aires de Galdós, que estrenó la compañía Helena Turbo Teatro, dirigido por Francisco Monge, se componía de fragmentos de la obra del autor, en la que Benito Pérez Galdós aparecía como uno de los personajes. Otras compañías participaron en el homenaje: la compañía canaria Burka Teatro representó una de las obras originales de Galdós: La loca de la casa; la compañía Clapso Producciones puso en escena Las voces de Galdós; la compañía La Charlatana estrenó su montaje La Máquina de Galdós,dentro del programa Teatro en Familia, y Profetas del mueble bar llevó los Cuentos de Galdós por los centros escolares de Canarias.


  2008 también presenció una gran producción incluida en la conmemoración que la Comunidad de Madrid hizo en el bicentenario de los levantamientos del Dos de Mayo. La adaptación de Puerta del Sol. Un Episodio Nacional, a cargo del autor Jerónimo López Mozo. Juan Carlos Pérez de la Fuente volvió a dirigir al autor canario, en el desaparecido Teatro Albéniz de Madrid.


  Para terminar, destacamos dos producciones que directa o indirectamente han contado con Galdós como autor principal:


  Galdosiana, a cargo de la compañía Nueva Comedia, estrenada en diciembre de 2009, en el Teatro Benito Pérez Galdós de Las Palmas de Gran Canaria y que posteriormente recaló en el Teatro Fernán Gómez de la capital. Un espectáculo que ha reunido a cuatro protagonistas femeninas de cuatro obras diferentes Realidad, Doña Perfecta, La de Bringas y Tormento. El versionador y director de la obra, Fernando Méndez Leite, ha preferido hacer esta adaptación con el fin de acercar la esencia del pensamiento galdosiano sobre la mujer a través de estos personajes, pero con la licencia de acercarlos a un público contemporáneo.


  En 2010 se volvió a representar Electra en el mismo Teatro Español que lo hiciera en su día (30 de enero de 1901), aunque esta vez la primera representación se hizo en Las Palmas de Gran Canaria, también en el teatro que lleva el nombre del autor. Francisco Nieva fue el encargado de hacer la contemporánea versión de la obra dirigida por Ferrán Madico con poca repercusión mediática, aunque halagada por la crítica, sobre todo en cuanto a la labor de recuperación del valor ideológico de este personaje femenino.


  4. HOY, CIEN AÑOS DE CASANDRA


  El 28 de febrero de 2010 se cumplieron 100 años del estreno de Casandra. Vista la relativa repercusión del teatro de Galdós en nuestro tiempo, no parece extraño que este aniversario haya pasado desapercibido en la escena española. El estreno de Casandra, sin ser de los más sonados en su tiempo, gozó de gran expectación y entusiasmo. Hoy, pocos recordarán a Casandra como un personaje galdosiano, decir Casandra hoy es hablar del mito griego7, personaje que sí ha permanecido en el imaginario trágico de la escena internacional. La Casandra de Galdós, aunque ha conservado las referencias propias a que lleva el nombre, sin embargo, no es recordada como personaje mítico de la escena española. Hoy, el conflicto que vive el personaje galdosiano está fuera de toda contemporaneidad, no así la esencia ideológica del personaje, trasunto del mito clásico.


  Efectivamente, se trata de una mujer fuerte, dispuesta a todo por recuperar su dignidad y su familia, pero la situación que le lleva a la desesperación no es cercana a la mujer del siglo XXI. Quizá este anacronismo haya sido el causante de su silencio escénico cien años después. Sirva pues nuestro homenaje.


  4. 1. Galdós ante el estreno de Casandra


  Galdós se enfrentó al estreno de Casandra desde su condición de hombre político; fue por estos años cuando se lanzó definitivamente a la participación directa en política. En 1907, tras varios intentos del periodista Lozano, a instancias de dirigentes del Partido Republicano, aceptó ser candidato a diputado, por lo que ejercerá dicha condición en mítines y discursos:


  […] en la breve campaña electoral nunca habló directamente Galdós a sus oyentes, sino que leyó discursos preparados por él o que le fueron suministrados por el partido. El profesor Berkowitz considera que el moderado pensador de antes se había convertido en un demagogo y reproduce como ejemplo un fragmento del discurso que publicó El País, el 20 de abril, y en él se atribuye a Galdós haber dicho hay que exterminar la langosta clerical y devoradora; hay que lograr la desaparición del fraile, que ensombrece la vida española, tan invasor de las conciencias y de los hogares, y que es en sí un infierno que hay que extinguir. […] En general las intervenciones del diputado Galdós, en el congreso o fuera de él, eran ataques contra la teocracia intrusa y los poderes exóticos que querían hacerse dueños de la vida española […] la enemiga principal de Galdós es la influencia y el poder de la Iglesia (Ortiz-Armengol, 1995, 650-651).


  Por estos años Galdós compagina su actividad política con la literaria. En 1908 estrena dos obras: Pedro Minio y Zaragoza, y en 1909 publica su novela España trágica. Galdós es testigo privilegiado de la grave crisis social y económica que atraviesa España por estos años, ocasionada por la pérdida de los territorios de ultramar y la falta de preparación de la sociedad española para afrontar los cambios. Las reformas moderadas llevadas a cabo por Maura no convencen a la izquierda republicano-socialista ni a los anarquistas catalanes, que llevarán en último término a la Semana Trágica de Barcelona en julio de 1909. La condena y ejecución de Francisco Ferrer, acusado, sin pruebas, de instigar la revuelta, producen en Galdós un exaltado posicionamiento que materializa en un manifiesto bajo el título Al pueblo español, en el que defiende la soberanía popular, frente a la orgía dictatorial de Maura, critica la represión en Barcelona y concluye: son los republicanos los primeros que acudan a impedir que España caiga en el abismo (Ortiz-Armengol, 1995, 684).


  Una de las cartas a Teodosia Gandarias8 evidencia lo que Ortiz-Armengol define como una grieta en su humanismo:


  Ya se ha visto la verdad de lo de Barcelona. Total varios tumultos y 40 conventos quemados. En buena hora sea. Ya les reedificarán las casas a las monjitas y frailecitos y todo volverá a lo que fue. Pero ha sido una lección, un primer aviso (Galdós, 1909).


  No es de extrañar que por este tiempo Galdós esté dedicado a llevar al teatro Casandra, novela de 1905:


  […] el más duro ataque que Galdós dirigiera contra las prácticas religiosas del catolicismo y contra sus practicantes. Así, sus personajes obedecen a los extremos políticos en vigente pugna, o fanáticos beatos o extremos descreídos […] la oportunidad de la obra era indiscutible: el gobierno de Canalejas, con un programa fuertemente anticlerical, llevaba tres meses en el poder y se disponía a dar una batalla (Ortiz-Armengol, 1995, p.693).


  En este contexto político, Don Benito se atreve sin complejos a que Casandra, una joven educada en un ambiente liberal, huérfana de madre e hija de un escultor, asesine ante el público a doña Juana, la marquesa dogmática que pretendía apartarla de una familia formada a golpe de amor.


  4.2. El estreno de Casandra, impacto y repercusión


  Casandra se estrenó el 28 de febrero de 1910, en el Teatro Español de Madrid. El reparto lo componían algunos de los célebres actores del momento. En los papeles principales, la señora Cobeña (Casandra) y el señor Calvo (Rogelio). Carmen Cobeña (Madrid, 1869-1963) era la primera actriz del Teatro Español donde su marido, Fernando Olivier (Chipiona, 1873-Madrid, 1957), actuaba como director artístico. El resto del reparto lo componían: Julia Cirera (Doña Juana), Rafaela Lasheras (Clementina), Consuelo Badillo (Rosaura), la señorita García Peñaranda (María Juana), la señorita Sampedro (Beatriz), la señorita Cañete (Pepa), la señora Álvarez (Martina), la señorita González (Severiana), la señorita Baral (institutriz), Leovigildo Ruiz Tatay (Alfonso de la Cerda), el señor Comes (Ismael), el señor Ramírez (Zenón de Guillarte), Ricardo Manso (Insua) y el señor Cobeña (Cebrián).


  Federico Olivier y Carmen Cobeña se casaron en 1903, año en el que formaron la compañía con la que llevaron a la escena obras de los autores españoles del momento. Destaca la primera versión contemporánea de La Celestina de Fernando de Rojas en 1909, arreglada por el crítico Francisco Fernández Villegas "Zeda". En 1914 la compañía se encargó de la dirección artística del Teatro Español.


  Casandra es la historia de una pugna entre las apariencias disfrazadas de religiosidad beata y la vida sencilla sustentada en el amor. Casandra y Rogelio forman una pareja humilde y feliz que ha tenido dos hijos fuera del matrimonio. Doña Juana, que abraza la religión como único fundamento vital, almacena una fortuna heredada de don Hilario, su difunto esposo, quien dejó un exigente testamento. Entre sus beneficiarios se encuentra Rogelio, hijo natural de éste, a quien legó medios materiales de vida, y le impuso un freno moral. Freno moral que para doña Juana consistirá en separar a Rogelio de Casandra, arrebatándole a ésta los hijos, para casarle con una señorita de familia y educar a los niños dentro de la tradición cristiana. Rogelio no se resiste y acepta los designios de doña Juana, pero Casandra viéndose humillada y robada, arremete contra doña Juana hasta ocasionarle la muerte. Y termina la obra con una frase del todo simbólica: ¡He matado a la hidra que asolaba la tierra…! ¡Respira, Humanidad! (Pérez Galdós, 1986, 822).


  Hablar del estreno de Casandra es hablar, una vez más, de la expectación y la polémica que rodeaba cada uno de los estrenos de Galdós. Como hemos aproximado en el epígrafe anterior, la sociedad se encontraba dividida en dos áreas del pensamiento bien definidas que entraban en conflicto.


  Desde hace días no quedaba ni una sola localidad disponible. Muchos de los asiduos concurrentes a los estrenos no pudieron conseguir un puesto en la sala para esta primera representación.


  La curiosidad por presenciar el estreno del drama en cuatro actos Casandra era tanta que en Madrid no se ha hablado de otra cosa en el día de ayer. Se temía que las frases cálidas y vibrantes y las escenas violentas de la obra produjesen manifestaciones de carácter político y choques entre los partidarios de diversas ideas (Fernández Bermúdez, La Correspondencia Militar, en Berenguer, 1988, 418).


  Parece que no llegó la sangre al río, pero la polémica estaba servida. Encontramos disparidad de opiniones sobre la calidad de la obra, desde el más grandioso elogio hasta la más brutal de las críticas.


  Caramanchel, redactor de La Correspondencia de España, no destaca la obra, sino, por el contrario, la compara con Realidad o La loca de la casa para defenestrarla, y justifica su éxito debido al pacto tácito de


  […] la empresa del Teatro Español con los correligionarios políticos del dramaturgo […] obras como Casandra escritas únicamente para lograr el aplauso populachero con trivialidades y latiguillos, están en pugna declarada con todo el monumento de Galdós. (Berenguer, 1988, 409-410).


  Por su parte, Alejandro Miquis (Diario Universal) destaca la mala interpretación de los actores del Español, critica especialmente a Carmen Cobeña y a su director: el Sr. Oliver no ha sabido poner en escena como merecía la obra de Galdós, ni siquiera ha acertado a infundir en los actores el espíritu de los respectivos personajes (Berenguer, 1988, 414).


  Sin embargo, J. Arimon, periodista de El Liberal, alaba la obra en extremo:


  Con arreglo a las prescripciones de la dramaturgia moderna, no se ha limitado don Benito a poner en acción determinados hechos, sino que además ha puesto en acción muy luminosas ideas […] El dramaturgo y excelso novelista ha predicado esta vez con el ejemplo. Casandra es hermana de Realidad y de Electra (Berenguer, 1988, 416).


  Las palabras que Pedro de Repide (El Liberal) dedica a la obra van en el mismo sentido:


  En Casandra brilla la luz de idea y arde fuego de la pasión. La Casandra, de Galdós, tiene la armónica grandeza de las creaciones helénicas. Cuando anoche la veíamos encarnada en el arte insuperable de Carmen Cobeña, el escalofrío de lo sublime corrió por nuestra carne (Berenguer, 1988, p.417).


  Se conoce la reposición de este mismo montaje en 1921 (2 de marzo en el Teatro Español) como hecho puntual. Anónimo, de El Liberal, define el estreno como la consagración del éxito enorme de esta obra, llamada a ocupar por muy largo número de noches el cartel del teatro Español (Berenguer, 1988, 424).


  En 1935, el Teatro Español asiste a un nuevo estreno de Casandra con Ana Adamuz como actriz principal; completaron el reparto: Ana Leyva, Ena Sedeño, Consuelo Company, Nicolás Navarro, Guillermo Marín (en el papel de Rogelio)9, Manuel Arbó, Nicolás Rodríguez y Aguirre. Contó con escenografía de Burmann. La crítica señala que fue muy aplaudido.


  4.3. Una nueva Casandra dibujada por Nieva


  Hasta 1983 no hay noticia de una nueva representación. En este año el estreno estuvo a cargo de la compañía de María José Goyanes, en una producción de la empresa Alcava para el Teatro Bellas Artes de Madrid. Para la ocasión, se contó con una versión realizada por el autor Francisco Nieva, versión directa de la novela de 1905, y no de la del propio autor10. El estreno tuvo lugar en el Teatro Pérez Galdós de Las Palmas de Gran Canaria (13 de octubre), como adelanto al Congreso Galdosiano que se celebraría en Las Palmas, en colaboración con la Universidad Menéndez y Pelayo, de Santander. Tras el estreno en la isla, la obra se instaló en el citado Teatro Bellas Artes (24 de octubre).


  El reparto lo encabezaron la propia María José Goyanes y Asunción Sancho, además de contar con actores de la talla de Guillermo Marín, dirigidos por José María Morera. La escenografía y el vestuario los firmó Francisco Nieva.


  La versión de Nieva, que comienza por el final de la novela que Galdós eliminó de su versión teatral, otorga al autor manchego un grado de coautoría debido a la radical intervención de éste en la obra de don Benito (Rubio, 1983), en la que pretende superar el maniqueísmo y subrayar la parte fantasmagórica, demoníaca y surrealizante de Galdós, algo que Buñuel supo entender muy bien (Giron Roger, 1983).


  La obra fue aplaudida por el público, pero una vez más gozó de la controversia de la crítica. La expectación previa al estreno de la obra recordó a la que se viviera ante el estreno primigenio. Los medios informativos canarios destacaron con insistencia este montaje por el hondo significado de este acontecimiento y porque es un hecho cultural de primer orden (Sarmiento, 1983).


  Tras el estreno, se premió a Nieva por restar excesos y retóricas de antaño. Andrés Amorós afirmó que Nieva elimina en su versión libre algo de lastre retórico y melodramático, herencia del siglo XIX (Amorós, 1983). Otros críticos subrayan, en cambio, la lejanía ideológica de la obra, respecto del momento actual:


  hay algo que no puede remediarse: y es que el tema de la intransigencia e inflexibilidad de Juana, en todos los aspectos, ya superado como tragedia por la sociedad de nuestro tiempo, queda ya tan alejado, que carece de la intensidad dramática de entonces para el espectador actual (García Pavón 1983).


  Con todo, debemos concluir que el teatro es fiel reflejo del momento en que vivimos, aunque igual de cierto es que la universalidad de los temas ha quedado demostrada en autores tan contemporáneos como Shakespeare o Valle-Inclán. La intención de la puesta en escena suma el resto; es labor de los directores de escena (figura imprescindible en el teatro de hoy) la de acercarnos con valor añadido a autores perdidos en el limbo bibliográfico, que con intuición y buen hacer nos hagan llegar los conflictos siempre latentes en los textos de grandes escritores.
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      1 En Augusta, arquetipo de la crisis y la renovación en las ideas teatrales de fin de siglo analizamos a la protagonista de Realidad como trasunto del conflicto escénico que vivió nuestro país a finales del siglo XIX. […] Esta mujer atraviesa un conflicto interno que adquiere dimensiones similares a las que se desprenden del debate entre el idealismo/romanticismo y el naturalismo, que una vez más, llegó tarde a la dramaturgia española (Akkad Galeote, 1997).
    


    
      2 Se pueden leer sus reflexiones en Leopoldo Alas. Crítico literario (Beser, 1968) y en sus Obras completas, vol. I (Alas, 1947).
    


    
      3 Programa del Festival Internacional de Santander de 1993.
    


    
      4 Damos eco de esta adaptación en Ricardo López Aranda. Teatro. Obras escogidas, vol II. Introducción a Fortunata y Jacinta (Akkad Galeote, 1998, 507-518).
    


    
      5 Se estrenaron sendas películas bajo este título, ambas basadas en El abuelo; en 1916, bajo dirección de Domingo Ceret y en 1972, dirigida por Rafael Gil.
    


    
      6 Precisamente, fue este el papel con el que su padre, Rafael Rivelles, despidió su carrera en el programa Estudio 1 de Televisión Española (Europa Press).
    


    
      7 En griego antiguo la que enreda a los hombres. Apolo, enamorado de Casandra le otorgó el don de la profecía a cambio de convertirse en su amante, pero ésta, una vez que tuvo el don, le negó a Apolo su parte del trato. Éste, viéndose traicionado, la maldijo escupiéndole a la boca a que nadie creería jamás sus profecías. Este hecho la convierte en paradigma de la incomprensión. En otra versión, son serpientes quienes otorgan a Casandra y a su hermano Héleno el don de la profecía siendo bebés.
    


    
      8 Entre 1906 y 1915 Teodosia Gandarias y Pérez Galdós mantuvieron una relación sentimental.
    


    
      9 Recordamos que en el estreno de 1935 Guillermo Marín interpretó el personaje de Rogelio; 48 años después representa a Insúa, el administrador de doña Juana.
    


    
      10 Hubo un intento previo en 1978 que no llegó a término debido al fracaso de la formación de la compañía que debía ejecutar la obra. Año al que pertenece el estudio previo de Andrés Amorós que se incluye como prólogo a la edición de Casandra (1983), MK.
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  5.1 · Llueve en Barcelona de Pau Miró: La magia y la poesía de todos los días.
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  Resumen: En este artículo se presenta un análisis tanto del texto como de la representación de la obra Llueve en Barcelona, de Pau Miró. El texto del artículo se acompaña de la grabación del espectáculo por el CDT.


  Palabras clave: Pau Miró, Llueve en Barcelona, teatro catalán contemporáneo.


  Abstract: This article presents an analysis as the text as the performance of the Pau Miró’s play Llueve en Barcelona. The text of this article is enclosed to the video recording of the performance made by the CDT.


  Key words: Pau Miró, Llueve en Barcelona, Catalonian contemporary theatre.


  


  En los pequeños cuadros de la cotidianidad, diez en total, que constituyen la estructura de Llueve en Barcelona, del dramaturgo catalán Pau Miró, se vislumbran delante de los ojos del espectador destellos fugaces del paisaje barcelonés. La plaza de la Universidad, el CaixaForum, el barrio del Raval, la Barceloneta, el Mar Mediterráneo, el Camp Nou, la Zona Universitaria, el Hospital del Mar, el Tanatorio de les Corts, la calle Sant Pau.... todos representan en su conjunto una serie de lugares comunes, espacios de paso donde se entrecruzan diariamente una muestra representativa de la humanidad que atraviesa clases sociales, grupos étnicos y etiquetas culturales. A veces se ocultan dentro estos espacios, por ordinarios que parezcan ser de primera vista, breves instantes de una magia inesperada, pequeños sucesos extraordinarios que surgen de manera sorprendente dentro de lo cotidiano.


  El siempre-cambiante barrio del Ravel, el lugar preciso en el que se sitúa el pequeño piso que habitan los personajes de Llueve en Barcelona, es el espacio que ha servido de especial inspiración para Miró a la hora de escribir su obra. Esta zona de la ciudad, todavía conocida popularmente en ciertos círculos como el Barri Xino, es un espacio de deseo y espectáculo, de diversidad y marginalidad, inmortalizado en la imaginación literaria de Jean Genet, así como una larga lista de escritores barceloneses como Josep M. Benet i Jornet, Terenci Moix o Manuel Vázquez Montalbán. A lo largo de las dos últimas décadas, el Raval, infamemente considerado un refugio de prostitutas, ladrones y traficantes de drogas (a pesar de ser, también, un barrio poblado por muchas familias de la clase obrera), ha sido testigo de un crecimiento exponencial a nivel de la diversidad cultural de sus habitantes, convirtiéndose en un punto focal para las nuevas poblaciones inmigrantes de la ciudad, en especial los que provienen de Magreb, Pakistán y América Latina. Un renacimiento en la construcción y el diseño urbanísticos, además de un «esponjamiento» (muy criticado) de ciertas manzanas, ha caracterizado la revitalización postfranquista de esta zona, y algunas instituciones culturales de peso –como el Centre de Cultura Contemporània de Barcelona, el Foment de les Arts Decoratives y el Museu d’Art Contemporani de Barcelona– han establecido sus sedes aquí. Por consiguiente, muchas de las antiguas tabernas y casas de prostitución que durante décadas atraían a los marineros que llegaban al puerto de Barcelona han sido hoy en día substituidos por cafés, hoteles y galerías de moda. Miró ha capturado con Llueve en Barcelona el espíritu contemporáneo de esta zona de la ciudad, retratándola como un lugar en un estado de vaivén constante, de transformación continua, tal como se refleja a través de los ojos de una prostituta, su chulo y un cliente especial.


  Nacido en Barcelona en 1974, Pau Miró es uno de los dramaturgos más prominentes de su generación. Recibió su formación teatral en el Insitut del Teatre de Barcelona, donde cursó estudios con profesionales de la talla del dramaturgo-director Sergi Belbel y el dramaturgo-teórico Carles Batlle. Al graduarse en 1999, Miró fundó su propia compañía, Menudos, que tenía su sede en la minúscula y ya desaparecida sala barcelonesa el Teatre Malic. Como actor, ha trabajado en televisión, teatro e incluso radio, con directores que incluyen a Lluís Pasqual, Oriol Broggi, Calixto Bieito y Carlota Subirós. Las obras de Miró, además, han sido montadas —a veces bajo su propia dirección— en locales emblemáticos de Barcelona, como el Teatre Lliure, la Sala Beckett y el Teatre Nacional de Catalunya. En 2005, fue invitado a participar en un proyecto ideado por el Teatre Lliure para impulsar y potenciar la escritura dramática en lengua catalana. El resultado fue un «western contemporáneo» titulado Bales i ombres («Balas y sombras»). Su Somriure de l’elefant («Sonrisa del elefante») se estrenó bajo su propia dirección en el festival de verano Barcelona Grec de 2006. El montaje, que el crítico Marcos Ordóñez denominó «la perla negra del Grec, el mejor estreno “local”»1, se representó en un claustro medieval tapizado de hierba de la Biblioteca de Catalunya, que simulaba el jardín de una residencia para la tercera edad. Durantes los años 2008 y 2009, Miró volvió a la escena como autor y director con su «trilogía del Raval» compuesta de Búfals («Búfalos», Festival de Temporada Alta, 2008), Lleons («Leones», Teatre Nacional de Catalunya, 2009) y Girafes («Girafas», Festival Grec y Sala Beckett, 2009)2. Son obras que, en su conjunto, ofrecen distintos acercamientos al tema de los vínculos familiares. A Miró le fue concedido por su trilogía el Premio de la Crítica Teatral de Barcelona de 2009. En el otoño de 2010, fue ampliamente aplaudido por la crítica por su puesta en escena de Pluja constant («Lluvia constante»), obra del norteamericano Keith Huff presentada en la Sala Villarroel de Barcelona.


  Llueve en Barcelona tuvo su último estreno madrileño en el Teatro Valle-Inclán (Centro Dramático Nacional) bajo la dirección Francesco Saporano en enero de 2009, pero los orígenes de esta joya del teatro catalán contemporáneo pueden trazarse a la Sala Beckett, una de las salas alternativas más prominentes de la península. Fundada en 1977 por José Sanchis Sinisterra en el barrio barcelonés de Gràcia, la Beckett es un pequeño horno de originalidad e invención que ha desempeñado un papel clave en la preparación de las llamadas «nuevas dramaturgias catalanas». Miró empezó a trazar las primeras líneas de Llueve en Barcelona cuando participó en un taller de la Beckett ofrecido por el dramaturgo-director argentino Javier Daulte3. La obra fue estrenada en catalán, con el título Plou a Barcelona, bajo la dirección de Toni Casares en junio de 2004, como coproducción de la Sala Beckett y el Sitges Teatre International4. Plou a Barcelona constituyó la aportación de Miró al muy premiado ciclo de la Beckett titulado «L’acció té lloc a Barcelona» («La acción tiene lugar en Barcelona»), en el cual Casares, en su papel de director artístico de la sala, tomó la iniciativa en animar a una serie de autores dramáticos consolidados y nuevas promesas a crear un imaginario teatral basado en diversas visiones de la Ciudad Condal.


  Al preparar la programación de la temporada 2003-2004, Casares tenía muy presente que, en la escritura dramática de los años ochenta y noventa, la ciudad de Barcelona —como imagen, noción, figura retórica o tropo poético— había cobrado una presencia prácticamente invisible o fantasmal sobre los escenarios contemporáneos. Los dramaturgos, por lo general, parecían eludir en gran parte cualquier tipo de especificidad cultural. De hecho la presencia de Barcelona —y, también, de Cataluña— sobre el escenario teatral apenas había conseguido resistir al punto de fuga absoluto. Esta desaparición casi total de la escena no pasó desapercibida, y Casares, con su nuevo ciclo, decidió centrarse en la problemática del lugar. Destacó su visión de la escena barcelonesa en la siguiente declaración relativa a la premisa de fondo de la programación de la temporada:


  [E]l teatro [. . .] es un espacio de encuentro y de mutuo reconocimiento; un ritual de pactos y complicidades y, por lo tanto, tiene que desprenderse de los miedos y los complejos y tiene que ofrecernos a los espectadores la posibilidad que nos reconozcamos en él. Tenemos que encontrar en el escenario nuestros lugares, nuestras calles, nuestros nombres, nuestras palabras, nuestros miedos, nuestras ilusiones, nuestras circunstancias. [. . .] Queremos encontrar a Barcelona en el escenario. Mirarla, redescubrirla, reinventarla, reírnos de ella o llorarla... Saber hablar de nuestra propia ciudad puede querer decir aprender a comprender el mundo5.


  Parecería, por lo tanto, que con la audaz programación de Casares la niebla que ocultaba el paisaje barcelonés se había disipado por fin. Las obras encargadas incluían Vides de tants (Psicopatologia de la vida quotidiana) («Vidas de tantos [Psicopatología de la vida cotidiana]», 2004) de Albert Mestres, Do'M de Enric Casasses, Barcelona, mapa d'ombres («Barcelona, mapa de sombras», 2004) de Lluïsa Cunillé y Plou a Barcelona («Llueve en Barcelona», 2004) de Miró. La serie supuso para Casares y para la Sala Beckett un prestigioso Premio de la Generalitat de Catalunya del año 2005.


  La obra Llueve en Barcelona también significó para Miró una sucesión de premios. Al estrenarse en el festival de Sitges —con los actores Alma Alonso (Lali), Alex Brendemühl (Carlos) y Carles Martínez (David)—, se trasladó poco después a la Beckett y fue nominada por los espectadores catalanes a cinco Premios Butaca, incluyendo el de mejor texto y mejor espectáculo de pequeño formato. De la versión catalana se hizo, además, una versiónradiofónica para Ràdio Barcelona y un telefilme en 2009 bajo la dirección de Carles Torrens, con guión deMiró y el dramaturgo CarlesMallol.


  Llueve en Barcelona ha sido traducida a diversos idiomas y ha alcanzado una proyección internacional considerable. Al parecer, el retrato que Miró ha hecho del Raval fácilmente se ha podido transferir a ciertos barrios de Nápoles, Buenos Aires o Londres. La versión española, preparada por Miró, se estrenó en 2006 a cargo de la compañía Segundo Viento, con el título Lluvia en el Raval, en la Sala Cuarta Pared, como parte del Festival de Otoño de Madrid. Esta puesta en escena, signada por el director argentino Mario Vedoya, hizo una gira por España y por varias ciudades de Latinoamérica. La versión italiana-napolitana de Llueve en Barcelona, traducida por Enrico Ianniello y puesta en escena por Francesco Saponaro con el título Choive, recibió grandes aplausos en el Nuovo Teatro Nuovo de Nápoles (2007) y el Piccolo Teatro de Milán (2008). En Italia fue galardonada con el Premio Nacional de la Crítica en 2008, y también se hicieron en este país unaversióncinematográfica y una radiofónica para laRAI. La misma producción italiana viajó a la sala francesa MC93 de Bobigny en 2009. Después del éxito italiano de Llueve en Barcelona, Saporano fue invitado a dirigir una nueva puesta en escena española en el Centro Dramático Nacional en 2009. Esta producción —que contaba con la notable y memorable participación de los actores MaríaValverde (Lali), ToniCantó(David) y VíctorClavijo(Carlos)— le mereció a Miró una nominación al Premio Max de las Artes Escénicas en la categoría de Mejor Autor Teatral en Castellano en 2010. La traducción inglesa de Llueve en Barcelona fue presentada en forma de lectura dramatizada en el Baryshnikov Arts Center de Nueva York en 2009 y recorrió el circuito de festivales de teatro alternativo del fringe canadiense durante el verano de 2010. La obra tuvo su estreno británico en el Cock Tavern Theatre de Londres, bajo la dirección de Tanja Pagnuco en 2011.


  En su versión original, catalana, Llueve en Barcelona constituyó una gran revelación, debida en parte al empleo del lenguaje verbal, pues dentro de la cacofonía de idiomas y mezclas de culturas que definen el ambiente de Barcelona, y muy especialmente el barrio del Raval, Miró había logrado sonsacar de la lengua catalana una dimensión de naturalidad, frescura, espontaneidad e incluso aspereza poco frecuente en la escena catalana contemporánea. Como ha señalado la directora Carlota Subirós, el lenguaje de la obra de Miró fue sorprendente por su plasmación de la realidad lingüística cotidiana: «[Y]a que nuestro lenguaje tenía que luchar con tanta fuerza para conseguir un estatus normal, ahora tenemos que escribir bien. Escribir como hablamos es casi imposible en catalán»6. Los personajes de Llueve en Barcelona crean con sus palabras un grado de crispación y un realismo brutal refrescantemente sinceros. Hay, además, una gran cantidad de préstamos léxicos y sintácticos de la lengua castellana esparcidos por el texto catalán, lo cual refleja de manera fiel la realidad lingüística de la vida «de la calle» de Barcelona. Como indica el autor en una nota al principio del texto, «Todas las incorrecciones gramaticales y sintácticas de las intervenciones de los personajes se utilizan como recurso expresivo»7.


  Esta cotidianeidad e incluso brutalidad lingüística tiene su correlación en el espacio escénico y en el material temático de la obra. El piso diminuto del barrio del Raval en el que se sitúa Llueve en Barcelona está desprovisto de artículos de lujo e infundido de ruinas, bastantes caducas, de la vida cotidiana contemporánea: viejas sábanas estampadas, un radiocasete, un reloj Cinzano, un teléfono que parece provenir de los años ochenta, una nevera pequeña con la puerta oxidada cubierta de pegatinas anacrónicas. El aire parece desprender un olor intenso y característicamente grasiento de comida barata y rápida. Dentro de los espacios de la cotidianeidad que navegan los personajes, Miró nos ofrece una visión que coincide con la «práctica de la vida cotidiana» teorizada por Michel de Certeau. En los paisajes urbanos cotidianos, percibe De Certeau una manera de ir en contra de las jerarquías sociales y culturales que tienden a reforzar las construcciones de poder. La cotidianidad de De Certeau ofrece una «vista desde abajo» que enfatiza el valor de la creatividad, la invención y la imaginación como formas de resistencia a la autoridad y como una manera de trastornar las construcciones binarias profundamente arraigadas de la cultura alta y la cultura popular, o la clase alta y la burguesía. Miró, como De Certeau, presta atención a los habitantes «ordinarios» (no extraordinarios) de la ciudad, los que existen «por debajo de los umbrales donde comienza la visibilidad»8. El paisaje urbano retratado aquí, por lo tanto, no es un drama de sucesos excepcionales situado delante del telón de fondo de la vida cotidiana; sino que al contrario, se destacan aquellas prácticas y procedimientos diarios de la cultura popular que ocupan un ámbito clandestino no siempre visible desde arriba. Los personajes de Miró navegan aquellos espacios misteriosos, escondidos, marginales, las ruinas de la existencia moderna cotidiana que a veces pasan desapercibidas9. Miró, de esta forma, camina sobre un terreno frecuentemente oculto, apartado de la típica visión de la vida doméstica, explorando los límites de lo que se puede representar y, a la vez, los límites de la teatralidad.


  Como nos recuerda Georges Perec, lo cotidiano, de hecho, podría ser entre «lo más difícil de descubrir»10. Miró nos destapa una cotidianidad en la cual se revela una dimensión inesperada e incluso mágica, un mundo maravilloso e insospechado dentro de les situaciones más fútilmente banales e insubstanciales. Refiriéndose precisamente a Llueve en Barcelona, Ordóñez ha declarado, «Aquí hay humor inesperado, emoción inesperada, ternura y ferocidades imprevistas»11. Miró ha sabido desprenderse de los excesos y pulir la realidad para poder encontrar en los detalles mínimos la máxima expresión de emoción.


  De primera vista Llueve en Barcelona podría parecer una especie de remake de la historia de la Cenicienta, con una protagonista que recuerda ligeramente la de la película norteamericana Pretty Woman (1990) de Gary Marshall. Lali es una prostituta que sueña con tener otro tipo de vida. La obra de Miró, sin embargo, no se disuelve en un cuento de hadas, y no recurre a tópicos fáciles. En vez de aspirar a una vida de lujos materiales, lo que Lali más anhela es un tipo de existencia que le aporte cierto enriquecimiento cultural y estético. Miró, por su parte, le proporciona a su personaje un grado de dignidad que no puede sino inspirar en el espectador cierta ternura y simpatía. Lali vive con Carlos, su «chulo» (y, también, al parecer, su novio), un hombre que tiene la costumbre de esconderse debajo de la cama cuando ella entretiene a sus clientes. Con su falta de estudios y de sofisticación, Carlos no es capaz de dominar la curiosidad y la sensibilidad que se han despertado en ella. Para él es incomprensible su deseo de descubrir y explorar otros mundos más cultos. Las nuevas inclinaciones artísticas de Lali se expresan a través de los fragmentos de poesía que aparecen en los envoltorios de los bombones que le regala un cliente especial, David. Se trata de un hombre de letras, dedicado a la venta de libros, que busca la compañía de Lali mientras que su mujer yace moribunda en una clínica. Ella le llena cierto vacío físico y psíquico (a veces prefiere mirarla en vez de tocarla), y él, en cambio, le despierta en ella e incita sus intereses literario-culturales. Se trata entonces de una relación de complicidades y satisfacciones recíprocas.


  Cuando Lali recita en voz alta las palabras impresas en los envoltorios de los bombones, se sueltan los versos poéticos de Pere Gimferrer, Arthur Rimbaud, William Shakespeare y Charles Baudelaire, que flotan por el aire de la pequeña habitación, mezclándose con el olor a patatas fritas, frankfurts y gel de ducha barato y recién comprado. La ironía de la situación se manifiesta a través de la yuxtaposición incongruente de la cultura literaria más sofisticada con el contexto vulgar en el cual se sitúa. Miró no obstante, trata este contraste sorprendente con tanta naturalidad que se vuelve plausible. El mundo cotidiano más banal e insípido se convierte en dominio de la creatividad y la invención. Es un lugar donde todo es posible.


  A Lali, que guarda dentro de una caja cada envoltorio poético como si formara parte de un tesoro mágico, le hacen ilusión las pequeñas cosas, los detalles de belleza casi imperceptibles que en la vida diaria suelen pasar inadvertidos. Su sensibilidad le impulsa a buscar estos detalles en los fragmentos poéticos, en los libros que le regala David y en las excursiones que ella hace al museo de arte y a la universidad bajo el pretexto de buscar su clientela. Llega a cultivar de manera progresiva un aprecio por la belleza en lo cotidiano, y es capaz de estar sumamente conmovida por ella. El verso de Gimferrer, por ejemplo, «Tiene el mar su mecánica como el amor sus símbolos», del poema «Oda a Venecia ante el mar de los teatros»12, le sirve de invitación a contemplar el mar y dejar que el movimiento de las olas le sirvan de bálsamo emocional. Paralelamente, al ponerse delante de un cuadro en el CaixaForum (donde, en teoría, ha ido a encontrar clientes y practicar su negocio) se deja conmover hasta el llanto.


  Lali, de hecho, sabe percibir lo extraordinario en lo ordinario, la poesía oculta que se esconde detrás de los gestos más banales y vulgares. Quizás la mayor encarnación de esta poesía dentro lo cotidiano se encuentra en la apariencia frecuente, a lo largo de la obra, de una gaviota, cuya presencia en el exterior del piso se detecta desde la primera escena a través de unos ruidos. Con esta gaviota, al parecer, Lali tiene una relación especial de comprensión y de comunicación. Es posible que este animal delicado y fino, asociado con la vida al lado del mar, sea una metáfora de la libertad y la belleza, de la espontaneidad y la invención que a veces invaden nuestra existencia banal. También, en un sentido chejoviano, la gaviota podría cobrar un significado más ominoso.


  La obsesión de parte de Miró con los pequeños detalles llega a un momento culminante en la escena séptima, titulada apropiadamente «Trilogía del detalle (breve)». Aquí Miró ha dibujado un cuadro minimalista, compuesto de tres acciones simultáneas. La sincronía de las acciones fue captada de manera eficaz y elegante por Saporano en su puesta en escena madrileña por medio de la proyección en una pantalla de tres secuencias, una seguida de la otra. Con una música del fondo, Carlos se ve a solas en el baño (en el texto, se trata de la habitación), arreglando la venda que cubre la herida de su muñeca. En la segunda secuencia, Lali se encuentra sentada en el columpio de un parque urbano (en el texto se trata de la plaza Josep Maria Folch y Torres del barrio del Raval), leyendo La isla del tesoro de Robert Louis Stevenson (1883). En la última secuencia, David se encuentra sentado en una habitación del hospital (en el texto, se trata precisamente del Hospital del Mar), observando a su mujer, mientras que ella, bajo vigilancia intensiva y mientras que un monitor cardiorrespiratorio emite su sonido monótono e inquietante, lentamente se cede a la muerte. Son tres viñetas visuales que, como en una instalación de arte sutilmente conmovedora, plasman la emoción poética de la soledad de la vida contemporánea. La muerte llega y la vida diaria continúa, mientras que, por fuera, cae la lluvia sobre los techos de Barcelona.


  David le pide a Lali que asista al entierro de su mujer y que haga una lectura de un «trozo» de su propia selección. Leerá bajo la lluvia un fragmento de La isla del tesoro, novela que le ha regalado él y con la cual ella exhibe una particular fascinación. La obra de Stevenson representará un espejo de su deseo de aventura y cambio, su anhelo de soñar y estimular su imaginación.


  El triángulo insólito que forman los tres personajes quedará, quizás sorprendentemente, intacto al final de la obra. Pero la gaviota, musa inspiradora (o presagio de algo fatídico), también sigue allí, en el portal de la casa, mientras que la lluvia continúa cayendo. Pau Miró, con las líneas delicadas y tenues que componen su retrato inspirado en el barrio del Raval, nos ha mostrado la magia y la poesía de la vida de todos los días.
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  Resumen: Ricardo Doménech fue uno de los críticos teatrales más importantes en España durante los años 60 del pasado siglo. Su labor como crítico se realizó a través de revistas como Primer acto, Cuadernos Hispanoamericanos e Ínsula. Atacó la mediocridad del teatro de su tiempo y defendió la calidad de autores como Buero y Sastre, así como a Lorca, Valle-Inclán y el teatro del exilio. Su criterio estético estuvo siempre marcado por el compromiso.


  Palabras clave: Ricardo Doménech, crítica teatral, compromiso, teatro en el franquismo, teatro del exilio


  Abstract: Ricardo Doménech was one of the most important theatrical critics in Spain during the sixties. His labour as a critic developed in magazines like Primer acto, Cuadernos Hispanoamericanos and Ínsula. He attacked Spanish theatre's mediocrity and deffended Buero Vallejo and Sastre, as well as Lorca, Valle-Inclán and the exile theatre. His aesthetic criterion was always directed by the engagement.


  Key words: Ricardo Doménech, theatrical critics, engagement, theatre during the Franco regime, exile theatre.


  



  1. UN ESPECTADOR ATENTO


  La reciente muerte de Ricardo Doménech (1938-2010) ha supuesto para el teatro español una pérdida difícil de ponderar. En distintos medios, ya antes de su fallecimiento, se habían destacado sus méritos como investigador, como maestro de sucesivas generaciones de profesionales del teatro e incluso como narrador (Doménech, 2008). Hay, sin embargo, un aspecto que se ha recibido escasa atención, y es su labor como crítico teatral, a pesar de que en numerosas ocasiones se le ha considerado uno de los más importantes de la segunda mitad del siglo XX.


  En 2005 escribían los redactores de Teatro español [de la A a la Z]: “Si Doménech publicara los centenares de artículos aparecidos en [Primer Acto y Cuadernos Hispanoamericanos] tendríamos –como en el caso de Enrique Díez-Canedo y José Monleón– una completa crónica de la España teatral contemporánea, establecida desde su experiencia de espectador atento, pero también desde la profundidad del investigador serio” (Huerta, Peral y Urzáiz, 2005). En gran parte tenían razón, ya que Ricardo Doménech ha sido uno de los espectadores más atentos que hubo en la España de la posguerra, aunque exageraban en cuanto a la extensión temporal que le atribuyen: la crónica no abarcaría todo el teatro contemporáneo, pero sí una época fundamental para la historia de la escena española, la de los conflictivos años 60.


  Existe ya un primer repertorio de estos artículos, realizado por Álvaro Lizarrondo (2008), que tiene la autoridad de haber contado con la asesoría del propio Ricardo Doménech y que representa, por tanto, la selección del autor. Pero un repaso más detenido nos revela un panorama mucho más amplio, un volumen de artículos que sobrepasa con mucho la suerte de antología que aparece en aquel estudio.


  



  2. EL CRÍTICO Y SU CIRCUNSTANCIA


  En un artículo temprano, publicado en Cuadernos Hispanoamericanos, Ricardo Doménech dibujaba un panorama poco halagüeño de la crítica teatral de su tiempo:


  En un periódico, la crítica teatral suele ser una sección poco leída, mal retribuida y, habitualmente, indefensa ante el vigor crematístico de la publicidad de espectáculos. A un periódico suele interesarle más, por lo común, tener sana publicidad que crítica sana; si llegar a establecerse una pugna entre una y otra, el periódico no duda en tomar partido por la primera. En Madrid y Barcelona, y acaso en alguna capital aislada, el fenómeno no es tan grave como en el resto de España, y aún se mantiene un minimum de decoro. Pero ese minimum de decoro no pasa de ser, generalmente, una simple apariencia. Nuestros periódicos, en razón de sus ingresos publicitarios, prefieren tener a un crítico ignorante y propicio al elogio perpetuo, que no a un crítico que haya estudiado y estudie teatro, y esté dispuesto a buscar la verdad y a defenderla en su cometido, actitud ésta que no suele dar buenos resultados, ni al sujeto en cuestión ni mucho menos al periódico.


  Y es que la verdad ofende en los oídos del ámbito profesional del teatro. El ámbito profesional del teatro está acostumbrado a que la crítica sea publicidad, publicidad total, y la más leve indicación de errores, por garrafales que sean, le parece una bárbara, injusta repulsa. El mundo del teatro no está habituado a la crítica, y cuando se encuentra con una crítica honrada le entran náuseas. [...]


  Vistos así los hechos, brota por sí sola la observación de esta dolorosa realidad: de tales relaciones periódico-empresa teatral paga normalmente las consecuencias el público. El público lo paga todo –dicho sea en metáfora y de forma literal–. Si algo marcha mal, el público tiene la culpa. “El público, sabe usted...”, es por lo general el argumento único e incontestable. Resulta que el público es necio, ignorante y retrasado mental. [...] Sin duda nuestro público no tiene opinión ni saludable criterio selectivo. Pero ¿por qué no tiene todo eso? Si entre el público –el escasísimo que asiste en España al teatro– hay una desorientación, un desconcierto absoluto, un no saber de qué va, la culpa no es de él, sino de la crítica, del periódico y, en última instancia, del propio teatro. No debe asombrar, en consecuencia, que la gente se aleje cada vez más de los teatros: nadie quiere lo que desconoce. Lo asombroso es que haya todavía un solo ciudadano que asista a una representación teatral, máxime si a las limitaciones expuestas añadimos las otras, las generales, las extra-estéticas (CH, nº 1311).


  Frente a esa concepción chata, alimenticia, de la crítica teatral Ricardo Doménech se propuso devolver al crítico toda la dignidad que merece este oficio y que tenía antecedentes en figuras como Enrique Díez-Canedo o Ramón Pérez de Ayala. Se propuso ser un educador del público, mostrando las carencias y los defectos del teatro español y los caminos que debía seguir para alcanzar el nivel que había alcanzado el teatro contemporáneo fuera de nuestras fronteras.


  La primera de sus armas para ejercer esta labor fue una extraordinaria formación intelectual: las críticas de Ricardo Doménech muestran un conocimiento amplísimo del teatro español y universal que pocos críticos de su momento podían tener: por sus páginas desfilan las noticias de los últimos estrenos en Europa y en Norteamérica, pero también los grandes teóricos del momento, Bertolt Brecht, Jean-Paul Sartre y Lucien Goldman junto a Arnold Hauser o Martin Esslin, los escritos teóricos de Beckett, Ionesco y Dürrenmatt... Todo un mundo de conocimientos que no se reducen a la literatura dramática, ya que incluye también la teoría y la práctica de grandes directores como Barrault y Jean Vilar, o los teóricos de la interpretación como Stanislavski o Gordon Craig. Si a esto unimos un conocimiento preciso y amplísimo de los clásicos, se tendrá una cabal idea del torrente de información y de formación que está detrás de cada crítica de Doménech. Y esto en un crítico jovencísimo, que comenzó a escribir con veinte años y que poco después de los treinta había dejado ya esta labor.


  La segunda fue su honradez intelectual, que lo llevaba a no dejarse llevar por los prejuicios a favor o en contra de un autor o una tendencia. En sus críticas sopesa siempre los aspectos positivos y los negativos de un montaje o de una obra, tanto si es de un autor que goza de sus simpatías como si su teatro está en las antípodas ideológicas. Se pueden apreciar las reservas que le suscita Después de la caída, de Arthur Miller, uno de sus autores favoritos (CH, nº 162). O las críticas negativas al montaje de Hamlet, solista y Medea la encantadora, de José Bergamín, dirigidas por Ricard Salvat, en 1963 (Primer acto, nº 43). Berta Muñoz, en su estudio sobre la censura que sufrieron los exiliados, no puede menos que mostrar su perplejidad ante el hecho: “Paradójicamente, en Primer Acto, uno de los medios de los que hubiera cabido esperar mayor receptividad hacia este montaje, Ricardo Doménech publicaba una crítica bastante desfavorable: aunque celebraba lo que el estreno tenía de homenaje a su autor, criticaba duramente ambas piezas y el montaje que de ellas había realizado Ricard Salvat” (Muñoz, 2010, 77).


  Y en tercer lugar, la concepción del teatro como un arte complejo en donde la interpretación, la dirección de escena y la plástica teatral tienen un papel fundamental en la creación del espectáculo. Esta idea está presente en muchas de sus críticas, en donde no se limita a hacer los consabidos elogios de las figuras de la interpretación. Pero es en artículos dedicados en exclusiva a estos aspectos2 en donde Ricardo Doménech desarrolla sus ideas acerca de cómo un teatro nuevo exige un nuevo actor y una nueva puesta en escena:


  Cada época [...] necesita de “su” teatro y éste de “sus” actores (del mismo modo que necesita de sus autores, de su público, de sus empresarios –en forma de mecenazgo, de negocio comercial o de labor estatal– y hasta de sus críticos, porque en definitiva el teatro es una realidad unitaria, y todos sus elementos se justifican y complementan entre sí) (Doménech, 1966, 113).


  Esta labor educativa no se podía ejercer desde cualquier medio. La crítica teatral estaba a finales de los años 50 del pasado siglo sometida a una doble presión, la de la censura y la del imperativo comercial que venía de las empresas teatrales. El hecho es que solamente en algunas revistas se podía ejercer una crítica sosegada y de cierta altura intelectual, además de exponer opiniones políticas o artísticas al margen de la ortodoxia franquista. En 1971 Ricardo Doménech recordaba aquella época:


  Hoy se está generalizando una conciencia de que las cosas no están bien como están. En 1960 éramos muy pocos quienes pensábamos así. Por consiguiente, adoptar una postura abiertamente crítica, incluso en materias artísticas, era poco viable desde una tribuna pública [...]. Además de la censura, no hay que olvidar la autocensura que existía en las publicaciones periódicas de aquellos años. Sólo en Cuadernos Hispanoamericanos y en dos o tres revistas más –en Ínsula o en Primer Acto, por ejemplo– era posible escribir, no diré con libertad, pero sí con un poco de libertad (CH, nº 257-258).


  Y así fue. Ricardo Doménech se acogió a estas ínsulas de libertad que eran aquellas revistas para ejercer su labor de crítico independiente, para contar las cosas que existían en el teatro de su tiempo y las que podrían existir si las circunstancias fuesen otras.


  El periodo en que Doménech se dedicó a la crítica teatral no fue muy amplio: comenzó en 1958 y no supera en mucho el año 1970. Fueron fundamentalmente los años 60 los que vieron aparecer sus críticas en varios medios, a menudo en tres o más, para irse espaciando en los primeros setenta y prácticamente desaparecer en los años siguientes. Las nuevas tareas de Ricardo Doménech lo fueron alejando de esta labor: en 1968 se había convertido en profesor de la Real Escuela Superior de Arte Dramático, institución de la que fue elegido director en 1977. De 1973 es también su libro, El teatro de Buero Vallejo (Una meditación española), que muestra los nuevos caminos que emprendía su autor, más dedicado a la investigación teatral de carácter académico. Todo ello lo fue alejando de la labor como crítico de estrenos y sus colaboraciones con las revistas en que había escrito y con otras nuevas se fueron haciendo más esporádicas y de un carácter distinto. Ya no se buscaba al crítico a pie de estreno, sino al investigador reconocido que aportaba una nota de prestigio a la publicación con su firma.


  2.1. Acento cultural


  Acento cultural estaba editada por los Departamentos Nacionales de Información y Actividades Culturales del S.E.U., el sindicato de estudiantes creado por Falange en 1933 para oponerse a la organización izquierdista FUE, mayoritaria en la universidad española. Después de la guerra, el SEU pasó a formar parte del Frente de Juventudes bajo el mando de la Secretaría General del Movimiento. Su propósito era encuadrar a los jóvenes universitarios dentro de las organizaciones del régimen franquista y evitar tendencias liberales e izquierdistas entre ellos.


  Sin embargo, la propia revista muestra hasta qué punto los propósitos del régimen chocaban con la realidad: en Acento cultural escribían Alfonso Sastre, Gabriel Celaya, Armando López Salinas, Jesús López Pacheco, Antonio Ferres, Alberto Blancafort, Antonio Tapies, Luis de Pablo... Es decir, la plana mayor de los jóvenes intelectuales izquierdistas, muchos de ellos comunistas, que aprovechaban la plataforma que les ofrecían las organizaciones franquistas para reunirse, organizarse y encontrar un medio de expresión que faltaba en otras publicaciones.


  Dirigida por Carlos Vélez, falangista de izquierdas, su redactor jefe era Isaac Montero, luego sustituido por Rafael Conte. Ricardo Doménech fue uno de los redactores fijos al menos durante sus primeros números. Acento cultural tuvo una vida breve, nació en 1958 y murió en los primeros sesenta. Su adscripción al sindicato oficial no le libró de las tijeras de la censura, que mutiló gravemente su número 5, de marzo de 1959, dedicado íntegramente a Antonio Machado. Era una revista ambiciosa, de gran calidad literaria y gráfica, que recogía todos los aspectos de la cultura española y –en lo que le permitían– internacional. Tenía una amplia sección de cine en la que se daba cuenta de los estrenos más importantes que se producían fuera de nuestras fronteras, así como secciones de música, artes plásticas y teatro en donde publicaban los artistas más inquietos del momento. En ella publicó Alfonso Sastre su manifiesto “Arte como construcción. Once notas sobre el arte y su función” (Acento cultural, nº 2), que obligó a la redacción a incluirlo con una entradilla en que se desmarcaba de las tesis defendidas por el autor.


  Como redactor, Ricardo Doménech, entonces un joven de veinte años, se ocupó de la sección teatral. Escribía críticas de estrenos de todo tipo, gacetillas, informaciones sobre eventos teatrales, generalmente en la parte de la revista denominada Acento amarillo (por el color de sus páginas) y numerada en romano. Sin embargo, escribió también algún artículo de fondo, como el titulado “Un teatro crepuscular”, en donde daba la réplica a “Contra el teatro abstracto”, de Alfredo Marqueríe, artículo donde el reputado crítico atacaba con saña el teatro de Samuel Beckett (ambos artículos en Acento cultural, nº 4). Fue ésta la publicación en que se fogueó el joven crítico, aunque su permanencia fue muy breve: a partir del número 6 dejó de aparecer entre los redactores y fue sustituido en la sección teatral por Luis T. Melgar.


  2.2. Primer acto


  Primer acto apareció en abril de 1957. Era una revista independiente de teatro dirigida por José Ángel Ezcurra, con José Monleón en la vicedirección y López Rubio, Alfonso Sastre, José Luis Alonso y Adolfo Marsillach en la redacción. En su primer número José Monleón publicaba, a modo de segundo editorial, el artículo “Razón y sinrazón de una actitud”, en donde defendía con vehemencia un teatro comprometido con la realidad humana más profunda: “Las masas, el hombre, necesita un lugar en el teatro. Ha de estar en la escena como ente hondo y complejo. Desbancando a esos seres ingeniosos, dialécticos, brillantes, fatuos, juerguistas, andaluces o santurrones que se despojaron en los camerinos de lo más importante: su problemática esencial como tales hombres” (Primer acto, nº 1, 3).


  Este espíritu combativo (no es difícil ver en esos “seres ingeniosos... andaluces o santurrones” una crítica al teatro comercial español de su tiempo) y esa decidida apuesta por un teatro atento a la palpitación humana en todos sus aspectos, pero sobre todo en su dimensión social, no ha abandonado nunca a Primer acto, que se ha mantenido sin faltar a su público durante más de cincuenta años y es en la actualidad la decana de las revistas teatrales españolas.


  Ricardo Doménech se incorporó muy pronto a Primer acto. Sus primeras críticas aparecieron en el número 8, de mayo-junio de 1959, poco más de dos años desde su salida. Asumió distintas tareas en la redacción, pero la fundamental fue la de crítico encargado del teatro no profesional, lo que parecía avenirse bien con su conocimiento y vinculación a este tipo de teatro que no gozaba de difusión mediática. Como en otros casos, la colaboración de Ricardo Doménech con Primer acto se fue haciendo más esporádica en los años 70 hasta desaparecer a mediados de esa década.


  2.3. Cuadernos Hispanoamericanos


  Cuadernos Hispanoamericanos era la revista oficial del Instituto de Cultura Hispánica. Formaba parte, por tanto, de la prensa oficial del régimen franquista. Su cometido era el de exaltar el espíritu de la Hispanidad, aquel concepto glosado por Ramiro de Maeztu, que suponía la sustitución de los ideales de la Revolución Francesa, Libertad, Igualdad, Fraternidad, por los principios de Servicio, Jerarquía y Hermandad. Sin embargo, la revista ya bajo su primer director, Pedro Laín Entralgo, había abandonado tan estrechas miras para abrirse a otras líneas de pensamiento, en línea con la evolución hacia un liberalismo moderado del grupo de falangistas que rodeaban a Dionisio Ridruejo. En 1960 era su director el falangista Luis Rosales, el poeta granadino amigo de Lorca, a quien acogió en su casa antes de su detención y asesinato. Ricardo Doménech entró en la revista invitado por José María de Quinto. El propio Doménech lo recordó en uno de sus artículos:


  Recuerdo bien aquella tarde que conocí a Luis Rosales. Fue en la primavera de 1960. Nos presentó un amigo común y antiguo colaborador también de Cuadernos Hispanoamericanos, José María de Quinto. En aquellas fechas, algunas de las revistas donde yo escribía se habían ido a pique, y José María de Quinto me sugirió que escribiera en Cuadernos. Como le hiciera ver que no conocía a nadie en esa publicación, él me dijo que nos presentaría a su director, Luis Rosales. En efecto, concertamos la cita y fuimos los dos a Cuadernos en la moto que De Quinto tenía entonces, y que era tan conocida como él en la vida literaria de 1960.


  Alto, grueso, campechano, Rosales dijo que no tenía inconveniente, que en principio estaba de acuerdo. Necesitaba un colaborador de teatro, y si mis artículos le gustaban, me incorporaría a la revista. Quedamos en que, pasados unos días, le entregaría una primera colaboración que serviría de prueba (CH, nº 257-258).


  El artículo que le llevó Ricardo Doménech convenció plenamente a Luis Rosales: estaba dividido en tres partes, una primera dedicada a dar noticia de un proyecto de Gran Anfiteatro Móvil presentado en Francia por Jean-Louis Barrault, una segunda, la más extensa, dedicada al estreno de La cornada, de Alfonso Sastre, y una crítica de libros. Mostraba las capacidades de Doménech para moverse en el mundo de la crítica, su conocimiento de las novedades del teatro europeo y su amplitud intelectual. El artículo salió en el número 128-129 (agosto-septiembre 1960), con el título de “Notas de teatro”, que será el epígrafe bajo el que aparecerían casi siempre sus colaboraciones en Cuadernos Hispanoamericanos.


  Las notas sobre teatro de Ricardo Doménech no siempre fueron bien recibidas. En el artículo citado más arriba recuerda cómo Luis Rosales le comentó alguna vez los problemas “de régimen interior” que había tenido por culpa de algún artículo suyo, y cómo había conseguido sacarlos adelante. Era la forma elusiva que tenía Doménech de referirse a la innombrable censura. Con todo, mantuvo su colaboración durante años, bajo la dirección de Rosales y la de José Antonio Maravall.


  2.4. Ínsula


  Ínsula fue fundada por el poeta José Luis Cano y el librero Enrique Canito. Éste era catedrático de francés en Salamanca, pero al terminar la Guerra Civil se le instruyó expediente de depuración por el que resultó probado que tenía ideas liberales y no acudía a misa, lo que supuso la expulsión de su cátedra y la necesidad de buscar una nueva ocupación. Fundó una librería en la calle del Carmen de Madrid, en donde pronto se reunió una tertulia. De ahí surgió la idea de lanzar una revista literaria, cuyo primer número salió a la luz en enero de 1946.


  Ínsula no era una revista política: mantuvo siempre una exquisita independencia y un absoluto rigor a la hora de tratar los asuntos literarios. Pero era demasiado liberal para los gustos de la censura, y sufrió numerosas prohibiciones. En 1955 publicó un número de homenaje a Ortega y Gasset con motivo de su fallecimiento que le supuso la suspensión por un año. Otros números, como el dedicado a Larra, salieron gravemente mutilados (en gráfica expresión de su director) (Cano, 1988, 1). Sin embargo, la revista superó todas las barreras y se sigue publicando en la actualidad con los mismos criterios de sus fundadores.


  Ricardo Doménech comenzó a publicar en Ínsula a partir del número 160, en marzo de 1960. No se encargaba de la crítica teatral, sino que trataba todo tipo de temas literarios y de análisis de la cultura española (en marzo de 1963 dedica un artículo a la “Estampa popular”), en general dentro de un apartado titulado “El tiempo joven”. Allí tuvo ocasión de saludar, entre los primeros, la publicación de lo que llamó “una novela irrepetible”, Tiempo de silencio, de Luis Martín Santos (nº 187, de junio de 1962), de entrevistar a Gabriel Celaya (nº 199, de junio de 1963) o de evocar un viaje por las tierras de Miguel Hernández (nº 168, de noviembre de 1960). Allí publicó también varios cuentos. Allí pudo reflexionar sobre aspectos generales de la cultura, como en los artículos dedicados a “la cultura popular” (varios números en 1960). Y, dentro de esa variedad, publicó artículos dedicados al teatro de su tiempo. No fueron tan numerosos como los que publicaba por los mismos años en Cuadernos Hispanoamericanos y en Primer acto, pero hay entre ellos algunos de primer orden para conocer el pensamiento de su autor.


  2.5. Otras revistas


  Primer acto, Cuadernos Hispanoamericanos e Ínsula fueron las revistas en las que Ricardo Doménech colaboró de forma constante como crítico teatral. En otras su colaboración fue esporádica, como en el caso de Yorick, revista publicada en Barcelona, en la que solamente participó con un artículo a lo largo de toda su andadura. Pipirijaina, publicada en Madrid por Moisés Pérez Coterillo, contó con dos colaboraciones suyas, pero era una revista que apareció ya en los años 70, cuando Ricardo Doménech estaba dedicado a su labor docente e investigadora. Más importantes fueron sus artículos en Cuadernos para el diálogo, la revista de Joaquín Ruiz Jiménez, pero fueron también muy contadas. También se pueden reseñar sus artículos en revistas especializadas (Trece de nieve, Anales de Literatura Española Contemporánea, FGL...), los publicados en distintos suplementos culturales de diarios españoles, como Informaciones o El País, y sus dos artículos en Acotaciones, la revista fundada y dirigida por él mismo.


  Distinto fue el caso de Triunfo, la revista fundada por José Ángel Ezcurra y que se convirtió en el órgano nunca declarado de la oposición de izquierda al régimen franquista. Ricardo Doménech colaboró con sección fija en la revista, pero no fue en la de teatros, que llevaba José Monleón, sino en la de crítica de libros. Por ello no tratamos aquí de este aspecto de su labor como crítico.


  2.6. Un libro clave


  En 1966 Ricardo Doménech publicaba El teatro, hoy, en la editorial Cuadernos para el Diálogo, la misma que editaba la revista del mismo nombre y una mítica colección de teatro dirigida por Miguel Bilbatúa.


  El libro era una recopilación de artículos publicados en los años anteriores en Acento cultural y en Cuadernos Hispanoamericanos, con algunas diferencias derivadas de su inclusión en un medio diferente. Así, el capítulo titulado “Miller, una crisis personal y representativa” reproduce casi al pie de la letra el artículo “Después de la caída, de Arthur Miller”, publicado en el nº 182 de Cuadernos Hispanoamericanos, pero suprime su último apartado, el denominado “Un espectáculo fuera de serie”, en donde Ricardo Doménech analiza la puesta en escena de Adolfo Marsillach. Evidentemente, lo que en una crítica resultaba fundamental sobraba en un libro que presentaba una panorámica de la dramaturgia contemporánea. En otra ocasión el inminente estreno de A Electra le sienta bien el luto, de O’Neill, le suscita la reflexión sobre “los grandes estrenos perdidos” que se publica en el nº 192 de Cuadernos Hispanoamericanos, pero al pasar al libro la misma reflexión va en el capítulo dedicado a Calígula, de Camus. Otras diferencias son menores y afectan, sobre todo, a los párrafos iniciales de cada capítulo.


  La correspondencia entre los capítulos del libro y los artículos publicados en revista es la siguiente:


  
    
      	
        Capítulo del libro

      

      	
        Artículo de revista

      
    


    
      	
        I. Brecht, aquí y ahora.

      

      	
        Lo que no dicen las carteleras, CH, 195 (marzo 1966)

      
    


    
      	
        II. El teatro de vanguardia

      

      	
        Un teatro crepuscular, Acento cultural, 4 (febrero 1959)

      
    


    
      	
        III. El teatro-documento

      

      	
        El teatro-documento, CH, 191 (noviembre 1965)

      
    


    
      	
        IV. Miller, una crisis personal y representativa.

      

      	
        Después de la caída, de Arthur Miller, CH, 182 (febrero 1965)

      
    


    
      	
        V. El teatro de Friedrich Dürrenmatt

      

      	
        Durrenmatt, CH, 190 (octubre 1965)

      
    


    
      	
        VI. El teatro de Max Frisch

      

      	
        El teatro de Max Frisch, CH, 201 (septiembre 1966)

      
    


    
      	
        VII. El teatro inconformista de John Osborne y Arnold Wesker.

      

      	
        

      
    


    
      	
        VIII. Calígula, de Albert Camus y los grandes estrenos perdidos.

      

      	
        Los grandes estrenos perdidos, CH, 192 (diciembre 1965)

      
    


    
      	
        IX. Una visión contemporánea del mito griego: Electra, de Eugenio O’Neill.

      

      	
        Eugene O’Neill y su Electra, CH, 193 (enero 1966)

      
    


    
      	
        X. Otra visión contemporánea del mito griego: Las troyanas, de Jean-Paul Sartre.

      

      	
        ¿Por qué Las troyanas?, CH, 185 (mayo 1965)

      
    


    
      	
        XI. El nuevo actor.

      

      	
        Un nuevo actor para un nuevo teatro, CH, 180 (diciembre 1964)

      
    


    
      	
        XII. Para una visión actual del teatro de los esperpentos (Homenaje a Valle).

      

      	
        Para una visión actual del teatro de los esperpentos, CH, 199-200 (julio-agosto 1966)

      
    

  


  El libro reúne en un conjunto orgánico (aunque no oculta su condición de recopilación de artículos en su subtítulo “Doce crónicas”) las principales preocupaciones y análisis de Ricardo Doménech para dar un diagnóstico unitario a la situación del teatro español de su época. Se convierte, así, en un documento privilegiado para conocer la mirada de quien en 1966 es ya un crítico consolidado, una de las voces más reconocidas y de más fondo de la izquierda teatral española.


  



  3. OTRA CARTELERA. EL TEATRO ESPAÑOL EN LAS CRÍTICAS DE RICARDO DOMÉNECH


  En los años sesenta del siglo pasado la cartelera de Madrid estaba dominada por lo que Ruiz Ramón, con un término equívoco, ha llamado “teatro público” (Ruiz Ramón, 1977: 297), un conjunto de obras que iban desde lo moralizante a lo intrascendente sin remover ni las conciencias ni las convenciones del público. Dramas y comedias bien construidas, dialogadas con oficio, que llenaban a veces los teatros y hacían reír o llorar a unos espectadores que iban, sobre todo, a pasar la tarde (o la noche, pues se hacían dos sesiones diarias) sin que se les atragantase la merienda. Reinaba en la cartelera Alfonso Paso, con dos, tres o cuatro comedias simultáneamente cada temporada. Y el público, como relatan los críticos, reía con ganas. En febrero de 1960, por ejemplo, Paso tenía en cartel en Madrid ¡Cuidado con las personas decentes! en el Alcázar, Cena de matrimonios en la Comedia, Las chicas (de Barillet y Grady en versión de Paso) en el Cómico, y La boda de la chica, en el María Guerrero. (ABC, 20 de febrero de 1960).


  De toda esta vida teatral apenas hay rastro en las críticas de Ricardo Doménech. En las contadas ocasiones en que habla de estrenos comerciales, lo hace con evidente distancia, como quien cumple una penosa obligación. En marzo de 1959, en sus inicios como crítico, cuando seguramente tenía menos libertad para elegir qué espectáculos reseñar, hace la crítica de dos obras de Alfonso Paso. Su dictamen es demoledor:


  Voy a reseñar dos estrenos recientes de Alfonso Paso en Madrid. Es el primero Papá se enfada por todo, en el Reina Victoria, por la compañía de Rafael Rivelles. Es el segundo Tus parientes no te olvidan, por la compañía de Ismael Merlo en el teatro de la Comedia. Entre una y otra pieza, aun mostrándonos ambas los defectos que caracterizan y tipifican el teatro de Alfonso Paso, hay eso que se llama un abismo. Lo hay, porque Tus parientes no te olvidan es una obra bastante floja y Papá se enfada por todo, a pesar de que lleva camino de lo mismo, no llega a tanto. (Acento cultural, nº 5).


  En otras ocasiones, muy pocas para ser sinceros, Ricardo Doménech se hace eco del estreno de algún autor comercial o identificado con el régimen franquista, como cuando reseña Los monos gritan al amanecer, de José María Pemán (CH, nº 41). Se trata de una respuesta, entre personal y generacional, al ataque que destila la comedia del prócer franquista contra la juventud intelectual española. O vuelve a hacer la crítica de una obra de Alfonso Paso, Prefiero España, (CH, nº 58) para contraponerla a la que considera una de las grandes obras de ese tiempo, La camisa, de Lauro Olmo, con la que la comedia de Paso (“una extraña mezcla de patrioterismo, de paternalismo, de innumerables tópicos sobre la condición del español”) coincidía en una sola cosa: en el tema de la emigración obrera a Alemania.


  Pero si dejamos al margen estas raras incursiones, lo cierto es que la mayor parte de la cartelera comercial pasa sin dejar huella en las crónicas de Ricardo Doménech. En cambio, no deja nunca de reseñar los estrenos de Buero Vallejo, de Alfonso Sastre, de Arthur Miller o Friedrich Dürrenmatt, los de Lope de Vega o Aristófanes. Es decir, el gran repertorio clásico y contemporáneo que se asomaba a la escena española por mediación de José Luis Alonso, Adolfo Marsillach o José Tamayo, pero sobre todo gracias a la labor de los grupos de cámara, universitarios o no, que vivían y representaban en los márgenes del teatro comercial.


  Los estrenos de los TEU, tanto de Madrid como del resto de España, los de Dido, Pequeño Teatro, así como los del Teatro Estudio de Madrid, al que estuvo ligado Ricardo Doménech, encontraron siempre acogida en sus páginas de crítica teatral, no siempre con entusiasmo, pero sí con el respeto que merecía la labor de quienes, en el sentir del crítico, estaban haciendo el teatro que debía hacerse, el teatro de su propia época, aquel que expresa fielmente los problemas y las esperanzas de la España del momento. En ocasiones aparecen en sus críticas actos tan minoritarios como la lectura de Los inocentes de la Moncloa, de Rodríguez Méndez (Primer acto, nº 34).


  Su convicción de que la función del teatro debe ser distinta del éxito comercial le permitía ver entre la hojarasca de los estrenos y las salas llenas de público las obras que marcaban como un hito toda una época, aunque se hubieran estrenado en una sola sesión, aunque las hubiera representado un grupo de cámara, aunque hubieran sido prohibidas poco después de estrenarse. En el número 100 de Primer acto, en 1968, tenemos un ejemplo de esta visión certera, penetrante, que le permite sintetizar toda una época en unas páginas, cuando repasa todo el teatro de la posguerra en cinco estrenos para la historia del teatro español: El adefesio, de Alberti, en 1944, Historia de una escalera, de Buero Vallejo, en 1949, Escuadra hacia la muerte, de A. Sastre, en 1953, Los hombres del triciclo, de Arrabal, en 1958, y La camisa, de Lauro Olmo, en 19623.


  El autor establece unas cautelas al explicar por qué elige estas obras y no otras: “El criterio que he seguido para esta selección [ha sido] buscar algunas de las obras que, en un momento determinado del teatro español, han tenido un estreno fuera de lo común y especialmente rico en significaciones diversas” (Primer acto, nº 100, p. 18).


  Hoy día se pueden discutir algunas opciones: quizás más que El adefesio fue La casa de Bernarda Alba el gran estreno del teatro del exilio. Se puede echar en falta un estreno tan importante como Tres sombreros de copa. Pero no se puede negar que aquellos cinco estrenos que señalaba Ricardo Doménech han quedado como obras indiscutibles del teatro de su tiempo, como auténticas marcas de una época, de la que se constituyen como los testigos más valiosos. Los estudios posteriores no han hecho sino corroborar la importancia de unos estrenos que marcaron como piedras miliares la andadura del teatro español. Y en que en gran parte la historia de la literatura dramática de la posguerra española se ha hecho siguiendo las pautas que marcó Ricardo Doménech.


  Algo semejante se puede decir de quienes hoy en día son clásicos indiscutibles del teatro del siglo XX, Valle Inclán y García Lorca. Por razones evidentes de censura política Lorca estaba ausente de la escena española: por ello Doménech reconocía que “la influencia de Lorca en esa evolución [la del teatro español] ha sido mínima, por no decir nula: ni los autores que en este tiempo han rehabilitado la tragedia –Buero y Sastre– partieron de los principios estéticos lorquianos, ni en los gustos del público ha podido influir un teatro que no veía la luz de los escenarios” (CH, nº 131). Pero ello no le impide reivindicar un teatro cuya vena trágica le parece “sin lugar a dudas la más perfecta y valiosa en el teatro español contemporáneo”, y dar la bienvenida al montaje de Yerma realizado por Luis Escobar para el festival de Spoleto como signo del reencuentro del público español con el gran teatro lorquiano.


  En cuanto a Valle Inclán, además de las furibundas críticas que cosechaban los escasos montajes de sus obras por parte de los teatros universitarios, de la que es un ejemplo el que recoge el mismo Doménech (1966, 122-124), hacia 1960 era un tópico de la crítica académica el que su teatro no tenía ningún valor escénico y solamente se podía considerar como ejercicio de estilo. Frente a esta estrecha concepción del teatro, afirmaba con contundencia:


  Su teatro, contrariamente a lo que ha dicho cierta crítica española de los últimos, pongamos, cuarenta años, no sólo es “teatral” –es decir, perfectamente apto para ser representado en un escenario– sino que, además, es de una excepcional audacia y eficacia escénicas, y de factura netamente moderna. [...] A pesar de haber sido condenada a un injusto ostracismo, la obra dramática de Valle es la más importante que se ha producido en el teatro español de este siglo y, en consecuencia, [...] hoy se nos aparece su autor como un gran maestro para la dramaturgia española (Doménech, 1966, 125).


  La extraordinaria vigencia escénica de que gozan hoy día tanto Valle como Lorca nos eximen de cualquier comentario acerca del acierto de estas afirmaciones.


  Y en último lugar, pero no menos importante, hay que señalar cómo, en una época en que el franquismo trataba de apropiarse de los clásicos españoles para su ideología de nostalgia imperial, provocando un notorio rechazo hacia ellos por parte de muchos intelectuales de izquierdas, Ricardo Doménech no dejó de reivindicar la vigencia de autores como Lope de Vega, y especialmente de obras como Fuenteovejuna o El castigo sin venganza, que hoy tienen un puesto indiscutible en el repertorio clásico español.


  



  4. LOS GRANDES ESTRENOS PERDIDOS: LA APERTURA AL GRAN TEATRO CONTEMPORÁNEO


  Uno de los fenómenos –no el más importante, pero sí uno de los más importantes; no el más expresivo, pero sí uno de los más expresivos– de la situación teatral española es este que, a falta de otro nombre mejor, podríamos denominar: los grandes estrenos perdidos. La relación de estos sería bastante larga. Obras que, en su día, han marcado un momento en el teatro del mundo, han reflejado de manera oportuna y excepcional una situación y unos conflictos candentes, llegan a nuestros escenarios con un grave retraso. No se puede decir esto de todo el teatro contemporáneo; ciertamente que no. Pero sí de una gran parte de éste. Autores como O’Neill, Anouilh o Sartre, por ejemplo, fueron los nombres de batalla de nuestros teatros experimentales de los años 50. Pero su incorporación a los escenarios comerciales ha sido posterior, lenta, trabajosa, incompleta. Y en algunos casos, como el de Sartre, esa incorporación no se ha producido todavía (Doménech, 1966: 89).


  Este diagnóstico, acertadísimo, de la situación teatral española, se basaba en una idea clara, sencilla pero de profundo calado, de la relación entre las obras dramáticas y el mundo que las ve nacer. La calidad de una obra depende de factores intrínsecos, que no se pierden con el tiempo, aunque se puedan valorar de forma diferente. Pero su importancia histórica depende de factores externos que, en casos muy determinados, se conjugan en un solo momento para convertir un estreno en un hecho fundamental dentro de la historia del teatro. Es lo que ocurrió con Hernani, cuyo estreno en 1830 supuso el triunfo del Romanticismo en la escena francesa y, a partir de ahí, en toda la escena europea. ¿Qué habría ocurrido –se pregunta Ricardo Doménech– si la obra se hubiera estrenado veinticinco años más tarde, cuando el público parisino se apasionaba con La dama de las camelias? “Lo presumible es que no hubiera despertado excesivos entusiasmos ni a favor ni en contra. [...] Si este drama se hubiera estrenado después, si se hubiera estrenado con retraso, no sería ni mejor ni peor, claro está. Ahora bien: habría perdido su gran estreno, por la sencilla razón de que, con el tiempo, habría perdido toda su capacidad para sorprender al espectador, para indignarle o entusiasmarle” (Doménech, 1966: 90).


  La conciencia de que el público español está perdiéndose los grandes estrenos del teatro contemporáneo, de que las obras que están modelando la sensibilidad del espectador y abriendo nuevos caminos a la dramaturgia en todo el mundo, está en la base de la preocupación de Ricardo Doménech por presentar en sus artículos este teatro apenas conocido en España. De ahí que en ellos aparezcan, en lugar de Alfonso Paso, Calvo Sotelo o Pemán, constantes referencias a Arthur Miller, Beckett, Ionesco, Adamov, O’Neill, Camus, Brecht, Dürrenmatt, Frisch, Osborne, Wesker, Mrozek... Es el gran teatro europeo y americano, que cincuenta años después sigue siendo el referente del siglo XX y en gran parte ha pasado a configurar el repertorio clásico del teatro moderno.


  Y estos artículos llegaban a su público y llenaban no pocos vacíos. Luciano García Lorenzo nos ha dejado constancia del impacto producido por las crónicas teatrales de Ricardo Doménech en los años sombríos del franquismo: “Desde la pequeña ciudad de provincias donde uno despertaba, si se lo permitían, con el deseo de saber lo que significaban, por limitarnos al teatro, Alfonso Sastre y Buero Vallejo en España, o Samuel Beckett y Bertold Brecht fuera de ella, la revista Primer acto se había convertido en nuestra referencia fundamental, en muchos casos nuestra única referencia. Y cuando ya, por fin, podíamos llegar a Madrid, uno de los primeros actos de peregrinación era acercarnos a la calle Malasaña para intentar poner cuerpo a José Monleón, a José María de Quinto, a Ricardo Doménech...” (García Lorenzo, 2008: 20).


  Pero también dentro del teatro español había obras que habían perdido su gran estreno. Y Ricardo Doménech se lanza a la ardua tarea de conseguir que ese gran estreno se produzca. Ya que no tiene la capacidad de llevar esa obra sobre el escenario, de burlar la censura, de contratar a los grandes actores que harían falta, recurre a la imaginación. Y es así como, diez años antes de que se produjera el estreno absoluto de Luces de bohemia, en 1971 y bajo la dirección de José Tamayo, en 1961 Ricardo Doménech hizo la crónica de un estreno imaginario: “Luces de bohemia por el Teatro Popular Español”. (Primer Acto, nº 28, p. 17). Ciertamente, ni se había estrenado la obra de Valle Inclán4 ni existía un moderno coliseo en donde actuase el inexistente Teatro Popular Español. Pero, puestos a imaginar, ya que se inventaba el estreno, ¿por qué no imaginar también que se hubiera creado una compañía como la de Jean Vilar, e incluso que se hubiera construido un moderno coliseo para ella? Hay en esta creación imaginaria de la Historia mucho del Max Aub que llegó a escribir el discurso de su propio ingreso en la Real Academia Española, aboliendo imaginariamente la Guerra, el exilio y la muerte de algunos escritores españoles, o a inventarse al prodigioso pintor Jusep Torres Campalans. En el artículo de Doménech hay mucha ironía, pero también mucha amargura por entre cuyas rendijas destila la esperanza de que algún día aquella crítica no sea puramente imaginaria y Luces de bohemia tenga su gran estreno:


  Sí, fue una gran noche. Pero la realidad es que no hacíamos más que rendir el justo, el merecido, el cabal homenaje a este hombre grande de las letras ibéricas, a este buen don Ramón de las barbas de chivo, gallego universal, jocundo como el Arcipreste y bueno y sencillo como Berceo: este buen don Ramón, durante tanto tiempo ignorado, cuando no vilipendiado injustamente. Sin duda, alboreó ayer ese día con que soñó Valle en una de sus horas acaso más tristes y también más esperanzadas. De mí sé decir que salí del coliseo del Teatro Popular Español eufórico y orgulloso. Y empecé a creer que ya no era cierto aquello que, antaño, Larra había expresado como nadie, aquello de que escribir aquí es llorar.


  Pero no se había estrenado Luces de bohemia. Pero no existía el Teatro Popular Español. Pero, como adivinaban muy pronto los lectores del artículo, escribir en España seguía siendo llorar.


  



  5. LOS TRASTERRADOS


  Uno de los campos en que la labor de Ricardo Doménech como crítico encontró mayores dificultades fue en la recuperación para el lector español del teatro del exilio, aquel teatro español escrito y representado fuera de las fronteras españolas por los “trasterrados”, como gustaba llamarlos con expresión de José Gaos.


  Permanentemente prohibidos por la censura, que imponía condiciones tan pintorescas como el insertar una declaración rechazando la ideología comunista de Alberti para permitirle a Ínsula incluir al autor gaditano en el número dedicado a la Generación del 27, las menciones de los autores trasterrados son siempre muy escasas y, cuando aparecen, están cuidadosamente desprovistas de cualquier opinión política.


  Por ello resultan doblemente valiosos los artículos que Ricardo Doménech publicó en esos años oscuros, cuando la simple aparición de un nombre como el de Max Aub suponía toda una ventana abierta a un mundo desconocido para los españoles. Y no fue una mención ocasional: como ha señalado Manuel Aznar, “Ricardo Doménech es, sin duda, el investigador más cualificado de nuestro exilio teatral republicano de 1939. Desde su artículo “Los trasterrados”, aparecido en un número extraordinario sobre “Teatro español” que publicó la revista Cuadernos para el Diálogo en junio de 1966, su dedicación al tema ha sido ejemplar y constante. Aunque en estricto rigor cronológico deba considerarse a Domingo Pérez Minik como el pionero del tema, Ricardo Doménech ha sido quien más sistemáticamente y con mayor profundidad ha estudiado ese ámbito de nuestro exilio teatral, un concepto prohibido entonces por la censura franquista” (Aznar Soler, 2008, 217). La importancia de “Los trasterrados” es muy grande por la fecha en que se publicó, y más aún el hecho de que se escribiera dentro de una serie que trataba de dar una panorámica completa del teatro español: era una forma de mostrar cómo el del exilio era una parte irrenunciable de nuestro teatro. Pero Ricardo Doménech había escrito sobre autores del exilio antes del artículo de 1966: en el número 150 de Cuadernos Hispanoamericanos, en 1962, había dado noticia de Max Aub reseñando un libro que recogía su teatro breve. Max Aub era en aquel momento un perfecto desconocido para los españoles del interior, ya que su obra se produjo fundamentalmente en el exilio, y no quedaba la memoria que, aunque silenciada, habían dejado un Alberti, un Salinas o un Bergamín. Pero era una figura incomodísima para el régimen franquista, que nunca le perdonaría la publicación de La verdadera historia de la muerte de Francisco Franco en 1960.


  Esta constante vinculación, que fue también personal, con el teatro del exilio, no dejó de tener sus puntos de fricción. El más conflictivo, y también el más famoso, fue su polémica con Alejandro Casona. El dramaturgo asturiano regresó a España en 1962 y contó con una acogida extraordinariamente favorable del público, la censura y la crítica oficial. Se convirtió, por tanto, en un autor plenamente integrado en el mediocre mundillo teatral de la España franquista. Este hecho, y la constatación de que su teatro, poético, evasivo, resultaba en los años 60 de una inactualidad flagrante, hizo que los jóvenes críticos que venían defendiendo un teatro comprometido con la realidad española atacasen con virulencia al triunfador Casona. La polémica vino servida, sobre todo, en Primer Acto, y en ella participaron Ricardo Doménech, José Monleón y Ángel Fernández Santos.


  En 1964 resumía Ricardo Doménech, desde las páginas de Ínsula, su postura en un artículo titulado muy significativamente “Para un arreglo de cuentas con el teatro de Alejandro Casona”. En él expresa cómo lo que se produjo en los críticos que rechazaban aquellas obras fue una gran desilusión al enfrentarse al teatro de un escritor mitificado, desilusión que no aparece como algo personal, sino generacional:


  Comparto esta desilusión con sectores muy vastos de la juventud, de hombres de mi generación que, como yo, conocieron el teatro de Casona poco menos que a escondidas –en un día ya lejano– y hoy descubren con asombro el fraude de que han sido objeto. Es verdad que hay entre nosotros una parte de culpa por todo ello. Pero la creación de un mito no responde nunca a causas arbitrarias o gratuitas, sino que, por el contrario, expresa una necesidad colectiva. Nosotros tuvimos necesidad del mito Casona –entre otros– para enfrentarlo a otro mito que se nos proponía desde los escenarios, en los que imperaban los residuos benaventinos y quinterianos y en los que los autores de éxito se llamaban Pemán o Calvo Sotelo (Ínsula, nº 209, 15).


  El fraude consistió en descubrir que el teatro de Casona era “un excelente barbitúrico –tranquilizador y evasivo– para la burguesía”. Y ello a pesar de que “el teatro de Casona tiene calidad”, lo cual resulta doblemente amargo para Doménech, que lo había considerado como el único, el verdadero continuador del teatro de García Lorca. Porque esta incuestionable calidad, los valores poéticos y teatrales de Casona están puestos al servicio de una poética conformista:


  De espaldas a todo, Casona ha escrito su teatro de las ilusiones ficticias, un teatro vagamente moralista, en el que se nos da una imagen pequeñita e infantil de la condición humana, y en el que, para más detalles, sale el diablo y todo... Cualquier cosa antes que un personaje de carne y hueso o que un problema real y verdadero.


  Dados todos estos ingredientes, no puede asombrarnos que el teatro casoniano se encuentre hoy inserto en este proceso de absorción y mitificación por la burguesía, al cual proceso este teatro parece entregarse sin muchas reservas. En él, la burguesía acaba de encontrar una buena horma para su zapato: un teatro enmascarador por su contenido, pero que, por su calidad literaria –lo que a estas alturas ya es condición inexcusable para todos–, se puede exhibir sin sonrojo. Y él –quiero decir, este teatro– ha encontrado en ella a su destinatario legítimo (Ínsula, nº 209, 15).


  



  6. EL CRÍTICO COMPROMETIDO


  Las críticas teatrales de Ricardo Doménech no son solamente un conjunto de excelentes análisis de obras teatrales, sino que forman un discurso coherente, una interpretación unitaria del teatro de su tiempo. Y esto se debe a que el autor tiene una concepción clara del papel que juega el teatro dentro del mundo de la cultura y dentro de una sociedad determinada. Esta seguridad en sus ideas lo lleva a afirmaciones tan tajantes como la siguiente:


  En un momento dado coexisten –aunque no sea de modo pacífico, ni tiene por qué serlo– varias concepciones del teatro dentro del marco cultural de la sociedad. De esa dialéctica se nutre el desarrollo del drama. Y, sin esa dialéctica, el drama sufriría una parálisis, un estancamiento. Ahora bien, el hecho de que haya varias concepciones del arte dramático no significa que todas ellas sean válidas. Sólo hay una concepción válida del teatro: aquella que “recoge” el espíritu de la época y lo “devuelve” en un teatro que, por su forma y contenido, sirve para su justa expresión dramática (Doménech, 1966, 9).


  Ahora bien, Doménech no niega el derecho a existir a otras concepciones teatrales, a otras formas de hacer teatro. Trata, simplemente, de establecer un sistema de valores en el que no todo vale por igual. Existe un teatro “antiguo”, propio de otras épocas, que se mantiene por pura rutina y de forma mecánica. Es un teatro que puede tener su público, que puede tener incluso mucho éxito entre espectadores acostumbrados a sus recursos y sus posibles bellezas, pero nunca expresará las preocupaciones y el sentir de su tiempo, no recogerá el latir de una época.


  Esta vinculación del teatro con la sociedad se concreta, en la circunstancia española que le tocó vivir, en un teatro comprometido con la libertad y la justicia social, a la vez que con la reivindicación de lo auténticamente popular frente al folklorismo costumbrista y al tópico patriotero. Es evidente la raíz marxista de este planteamiento, pero se trata, en todo caso, de un marxismo no dogmático, que no se limita a reconocer como válida una estética determinada (la del realismo socialista), sino que tiene en cuenta las aportaciones de obras o de movimientos muy alejados de ese modelo siempre que respondan a la condición básica de ser exponentes de su tiempo. Es lo que le ocurre con Beckett, cuya estética vanguardista le parece expresar mejor que ninguna otra la situación de una Europa, un mundo desesperanzado, desgarrado por las terribles guerras del siglo XX.


  La teoría ética del compromiso del artista tenía entonces dos guías insoslayables: Jean Paul Sartre y Bertolt Brecht. El Sartre que había definido y defendido el engagement, el compromiso, en obras como Qué es la literatura, al que cita Doménech como sustento de su propia concepción artística: “No nos haremos eternos corriendo tras la inmortalidad; no seremos absolutos por haber reflejado en nuestras obras algunos principios descarnados, lo suficientemente vacíos y nulos como para pasar de un siglo a otro, sino por haber combatido apasionadamente en nuestra época, por haberla amado con pasión y por haber aceptado morir totalmente con ella” (Citado por Doménech, 1966: 107).


  Pero es Bertolt Brecht el autor que a Ricardo Doménech le parece representar mejor que ningún otro, tanto en su teoría como en su práctica, el espíritu de su época, el que muestra el camino que debe seguir el teatro español.


  Cuando, de forma apasionada, defiende Ricardo Doménech la calidad y la teatralidad de los esperpentos de Valle Inclán, lo hace con el modelo brechtiano en la mente:


  Contrariamente a la imagen que durante tanto tiempo algunos críticos más “piadosos”, más “condescendientes”, nos han querido imponer de un Valle Inclán modernista y decadente, hay otro Valle Inclán: el gran Valle Inclán de los esperpentos, donde subyace una clarividente anticipación del teatro agónico de Beckett, por un lado, y del teatro épico de Brecht por otro (Doménech, 1966, 125).


  Y así como Valle Inclán creía que sólo los muñecos del compadre Fidel podían regenerar el teatro español, para Ricardo Doménech eran los esperpentos valleinclanescos los que podían abrir camino a la renovación de la escena española precisamente por lo que tenían de cercanía o de premonición del teatro épico brechtiano:


  Que, desde el punto de vista teórico, este teatro de madurez de Valle es todavía incompleto, y que ese conjunto de esperpentos no suponen todavía la plena maduración un teatro épico, es bastante cierto. Hay lagunas y contradicciones en la teoría; hay insuficiencias y contradicciones también en los textos dramáticos; hay mucho “Madrid absurdo, brillante y hambriento” de la época... Todo ello es verdad, o al menos así lo entendemos nosotros. Sin embargo, y esto es quizá lo más importante, el teatro de los esperpentos, que es un teatro de búsquedas, responde muy bien a cuáles son las búsquedas del teatro español de hoy. Teatro de búsquedas –y de grandes hallazgos, naturalmente–, los esperpentos suponen una base firme, a partir de la cual se puede pensar en un teatro épico español (Doménech, 1966: 134).


  Ricardo Doménech fue uno de los adalides del “brechtismo” de los años 60, probablemente el más importante junto con Ricard Salvat y Alfonso Sastre. Posteriormente su entusiasmo por el teatro épico se fue templando. Su interés por lo trágico y los elementos míticos que aparecen en el teatro de Valle-Inclán y García Lorca lo fueron alejando de la estricta observancia brechtiana, que, por otro lado, nunca produjo en España un teatro épico de calidad. Pero siempre mantuvo la convicción firme de que no puede haber un teatro de altura y de profundidad si no se encuentra ligado a la realidad social de su época, si no expresa las preocupaciones, los anhelos de todo un pueblo. Fue, y lo siguió siendo hasta el final de su vida, el gran crítico español del compromiso.
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    	“Jacobo o la sumisión”,de Ionesco, p. 54.


    	“Homenaje del TEU a Lope de Vega”, pp. 54-55.


    	“Teatro en Madrid. Otras lecturas y representaciones”, p. 55.


    	“Otra vez el diablo”, de Alejandro Casona, p. 55.


    	“Premios SEU de teatro para autores universitarios”, p. 55.

  


  Nº 40 (febrero 1963).


  
    	“El opositor”, de Bautista de la Torre, pp. 55-56.


    	“La Compañía Argentina de Mimos”, pp. 55-56.

  


  Nº 41 (marzo 1963).


  
    	“Los monos gritan al amanecer, de José María Pemán”, pp. 41-42.


    	“La barca sin pescador, de Casona”, pp. 42-43.


    	“El huevo, de Marceau”, p. 42.


    	“Teatro en Madrid”, p. 43.


    	“El lindo don Diego, de Agustín de Moreto”, p. 43.


    	“París descubre a Valle-Inclán”, p. 46.

  


  Nº 42 (1963)6.


  
    	“Reflexiones sobre la situación del teatro”, pp. 4-8.

  


  Nº 43 (1963).


  
    	“Los constructores de imperios o el Schmurz, de Boris Vian”, p. 48.


    	“Hamlet el solista y Medea la encantadora, de José Bergamín”, pp. 48-49.


    	“El Premio Tirso de Molina”, p. 49.


    	“Teatro medieval de Hita”, pp. 49-50.


    	“La corona de hierro, de Gómez de la Serna”, p. 50


    	“El soplón y Aria, hermana mía, de Bertolt Brecht, pp. 50-51.


    	“Teatro en Madrid”, p. 51.

  


  Nº 46 (1963).


  
    	“Antonio Gala, Premio Calderón de la Barca 1963”, pp. 50-51.

  


  Nº 47 (1963).


  
    	“Calígula, de Albert Camus”, pp. 44-45.

  


  Nº 48 (diciembre de 1963).


  
    	“Para una visión dialéctica del teatro contemporáneo”, pp. 15-20.


    	“El hombre, la bestia y la virtud, de Pirandello”, pp. 58-59.


    	“La caja de arena, de E. Albee”, pp. 60-61.

  


  Nº 49 (enero de 1964).


  
    	“Los árboles mueren de pie. Selección de juicios favorables”, pp. 20-21.


    	“Los verdes campos del Edén, de A. Gala”, pp. 52-54.


    	“La prudencia en la mujer, de Tirso de Molina”, pp. 54-55.


    	“La chica del gato, de Arniches”, p. 55.

  


  Nº 50 (febrero de 1964).


  
    	“Lorca y La casa de Bernarda Alba”, pp. 14-16.


    	“El sueño de una noche de verano, de Shakespeare”, pp. 62-63.

  


  Nº 51 (1964)7.


  
    	“Lo nuevo y lo viejo del teatro español. Una llamada al joven teatro”, pp. 27-28.


    	“Tarta de manzana, de Enrique Bariego”, pp. 56-57.


    	“La noche de la iguana, de T. Williams”, pp. 57-59.

  


  Nº 52 (mayo de 1964).


  
    	“Festival nacional del TEU. VIII Certamen nacional de Teatro Universitario”, pp. 44-45.


    	“El oído privado. El ojo público, de Peter Shafter”, pp. 57-58.


    	“La gobernadora, de Jacinto Benavente”, pp. 58-59.


    	“El soplón, de Bertolt Brecht”, p. 62.


    	“Eva tras el biombo, de Ángel Escarzada”, p. 62.

  


  Nº 54 (julio de 1964).


  
    	“Lo nuevo y lo viejo en el teatro español. La nueva literatura dramática: sentido de su lucha”, pp. 14-16.


    	“Diálogos de la herejía, de Gómez Arcos”, pp. 51-52.


    	“Conjunto folklórico cubano de Marta Blanco”, p. 52.


    	“La casa sobre el agua, de Betti”, pp. 52-53.


    	“Proceso a cuatro monjas, de V. Cajoli”, p. 52.


    	“Teatro medieval en Hita”, pp. 53-54.


    	“Fin de curso en el TEM”, p. 53.

  


  Nº 55 (agosto de 1964).


  
    	“Crónica del I Festival de Teatro Universitario de Nancy”, pp. 62-66.

  


  Nº 56 (septiembre de 1964).


  
    	“Alarma, de Giménez Arnau”, pp. 72-73.

  


  Nº 58 (noviembre de 1964).


  
    	“Unamuno, en Madrid”, pp. 55-56.


    	“La zorra y las uvas, de Figueiredo”, pp. 65-66.


    	“Prefiero España, de Alfonso Paso”, p. 66.

  


  Nº 59 (diciembre de 1964).


  
    	“Dos obras de Ionesco”, pp. 6-7.

  


  Nº 60 (enero de 1965).


  
    	“Muy guapo, muy rubio, muy muerto, de Keith Luger y Gil Albors”, p. 47.

  


  Nº 61 (1965)8.


  
    	“A propósito de Después de la caída”, pp. 18-19.

  


  Nº 62 (1965).


  
    	“Los espectáculos de un año”, pp. 12-17.


    	“Milagro en casa de los López, de M. Mihura”, pp. 50-51.

  


  Nº 63 (1965).


  
    	“El cerco, de Claudio de la Torre”, pp. 44-45.


    	“Prohibido suicidarse en primavera, de Casona”, pp. 45-47.


    	“Miles de payasos, de Herb Gardner”, pp. 47-49.


    	“La pulga en la oreja, de Georges Feydeau”, pp. 49-50.

  


  Nº 64 (1965).


  
    	“El zapato de raso, de Paul Claudel”, pp. 54-57.

  


  Nº 66 (1965).


  
    	“Noches de San Juan, de López Aranda”, pp. 43-44.

  


  Nº 68 (1965).


  
    	“Los físicos, de Dürrenmatt”, pp. 51-53.


    	“Un paraguas bajo la lluvia, de Ruiz Iriarte”, p. 54.

  


  Nº 69 (1965).


  
    	“La Celestina, de Fernando de Rojas”, pp. 55-57.


    	“Los intereses creados, de Benavente”, pp. 58-59.

  


  Nº 70 (1965).


  
    	“A Electra le sienta bien el luto”, pp. 27-29.

  


  Nº 73 (1966).


  
    	“El sol en el hormiguero, de A. Gala”, pp. 47-48.


    	“Nuestra Natacha, de A. Casona”, pp. 49-51.


    	“¿Quién teme a Virginia Woolf, de Albee”, p. 53.

  


  Nº 100-101 (noviembre-diciembre de 1968).


  
    	“Cinco estrenos para la historia del teatro español”, pp. 18-34.


    	“1944. El adefesio, de Rafael Alberti”, pp. 19-23.


    	“1949. Historia de una escalera, de Buero Vallejo”, pp. 23-26.


    	“1953. Escuadra hacia la muerte, de Alfonso Sastre”, pp. 27-30.


    	“1958. Los hombres del triciclo, de Fernando Arrabal”, pp. 30-32.


    	“1962. La camisa, de Lauro Olmo”, pp. 32-34.

  


  Nº 117 (febrero de 1970).


  
    	“Notas sobre El sueño de la razón”, pp. 8-11.

  


  Nº 121 (junio de 1970).


  
    	“En busca de un nuevo espacio teatral”, pp. 4-9.

  


  Nº 130 (marzo de 1971).


  
    	“Primera entrevista con Roy Hart. 4 de marzo de 1971”, pp. 18-23. (Con José Monleón).


    	“Segunda entrevista con Roy Hart (6 de marzo de 1971)”, pp. 23-25. (Con José Estruch).


    	“Entrevista con el exiliado Max Aub en Madrid”, pp. 44-51. (Con José Monleón).

  


  Nº 153 (febrero de 1973).


  
    	“El Retablillo de don Cristóbal, de F. García Lorca”, pp. 70-72.

  


  Nº 154 (marzo de 1973).


  
    	“La muerte de Danton, de Buchner a Romero”, pp. 62-67.

  


  Nº 158 (julio de 1973).


  
    	“Las tres hermanas, de Chejov”, pp. 66-67.

  


  Nº 163-164 (diciembre de 1973-enero de 1974).


  
    	“La cocina, de Arnold Wesker”, pp. 97-98.

  


  Nº 168 (mayo de 1974).


  
    	“Notas a una lectura del teatro de Ángel G. Pintado”, pp. 12-16.

  


  Nº 241 (noviembre-diciembre de 1991).


  
    	“Beckett”, separata Tres autores del absurdo, pp. 9-13.

  


  Teatro en Movimento. (Lisboa)


  Nº 1 (marzo-abril 1973).


  
    	“Sobre a situaçao do Teatro Espanhol”, pp. 42-46.

  


  Trece de nieve.


  Nº 1-2 (diciembre 1976).


  
    	“Sobre la Nana del caballo en Bodas de sangre”, pp. 202-209.

  


  El Urogallo.


  Nº 19 (enero-febrero 1973).


  
    	“En busca de un nuevo lenguaje teatral (De la crisis de la palabra a Roy Hart y la voz humana)”, pp. 81-90.

  


  Nº 33 (mayo-junio 1975)


  
    	“Autocrítica”, pp. 36-38.

  


  Yorick.


  Nº 19 (octubre 1966).


  
    	“Ante los primeros signos vivificantes de un nuevo concepto del actor y del espectáculo”, p. 9.
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  Informaciones. (Suplemento de las Artes y las Letras)
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    	“Hacia una nueva Escuela de Arte Dramático”, pp. 1-2.

  


  Nº 429 (30 de septiembre de 1976).


  
    	“Gorgo, o el ejercicio violento del poder (En torno a El adefesio, de Rafael Alberti)”, pp. 1-2.
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    	“De la locura a la inmolación de la juventud (Sobre La casa de Bernarda Alba)”, p. 7.

  


  Nº 431 (14 de octubre de 1976).


  
    	“Valle-Inclán entre dos siglos (Arte y compromiso en Los cuernos de don Friolera)”, p. 6.

  


  El País. (Suplemento de Arte y Pensamiento)


  30 de octubre de 1977.
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      1 Debido a la gran cantidad de referencias a Cuadernos Hispanoamericanos, utilizo en las citas la abreviatura CH.
    


    
      2 “La concha del apuntador en el teatro” (CH, nº 145), “La censura y los problemas laborales de los actores” (CH, nº 154), “Un nuevo actor para un nuevo teatro” (CH, nº 180), “Ante los primeros síntomas vivificantes de un nuevo concepto del actor y del espectáculo” (CH, nº 196), “El nivel de nuestros espectáculos” (Cuadernos para el diálogo, nº 19), “En busca de un nuevo espacio teatral” (PA, nº 121), “En busca de un nuevo lenguaje teatral” (El Urogallo, nº 19).
    


    
      3 En el Preámbulo explicaba Ricardo Doménech que esas páginas correspondían a un nuevo libro sobre el teatro español actual que iba a publicar Cuadernos para el Diálogo. Pero, por lo que yo sé, el libro nunca se publicó. Queda su extenso artículo como rastro de lo que iba a ser.
    


    
      4 Luciano García Lorenzo, en su glosa del artículo de Doménech (García Lorenzo, 2008) parece suponer que sí. En realidad, lo que se había estrenado en 1961 era Divinas palabras. Una nota de la redacción inserta en la página 2 del nº 28 de Primer Acto, dedicado todo él a Valle Inclán, dice textualmente: “De nuestros 28 números éste es el que hemos abordado todos con mayor entusiasmo. [...] Lo hemos retrasado para hacerlo coincidir con el brillantísimo “estreno” de Divinas palabras en el nuevo Teatro Bellas Artes”.
    


    
      5 Incluimos en este repertorio los artículos de crítica y crónica teatral publicados por Ricardo Doménech que hemos podido localizar: es muy probable que nuevas indagaciones descubran nuevos textos. No hemos tenido en cuenta, además, otros tantos artículos sobre narrativa, poesía o sociología cultural, y las abundantísimas críticas de libros.
    


    
      6 Los números 42-47 están fechados sólo por el año, 1963, sin indicación del mes.
    


    
      7 No se indica el mes.
    


    
      8 Sin indicación del mes desde el nº 61 hasta el 73.
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  Cuando, en 1957, al amparo del director de Triunfo, José Ángel Ezcurra, se fundó Primer Acto, el primer paso fue, lógicamente, reunir a un grupo de personas que se significaban por su talante crítico, su interés por el teatro internacional y por sus ideas democráticas. Una de estas personas fue Ricardo Doménech, que se incorporó a la revista en el número 8 (mayo-junio de 1959), con un largo y hermoso ensayo titulado “Primer encuentro con el drama de acción social”, título que definía muy bien su personalidad y el camino que entonces iniciaba. El número incluía La rosa tatuada, de Tennessee Williams, y entre sus colaboradores estaban Alfonso Sastre, José María de Quinto, Eduardo Haro Tecglen, Julio Diamante y Alfonso Paso, este último metido aún en el crepúsculo de su etapa de Arte Nuevo, que muy pronto dejó definitivamente atrás.


  A partir de entonces, Ricardo Doménech fue, hasta el número 168, correspondiente al mes de mayo de 1974, colaborador asiduo y fundamental de la revista. Ya en su segunda aportación, en el número 11, las “Reflexiones sobre el teatro de Buero Vallejo” marcaron una de sus funciones principales en la publicación: la atención a los autores españoles del siglo XX, dentro de un discurso social y político que partía de la referencia a los dramaturgos de la generación del 27 e incluía a los exiliados del 39. Desde el principio, Ricardo concilió algo que resultaba necesario e infrecuente entre las nuevas generaciones: el estudio histórico y dramatúrgico con la interpretación social y política inherente a tiempos de Dictadura. A Ricardo no le vencieron nunca ni el academicismo, ni el esquematismo ideológico. Fue un maestro en el compromiso con el arte teatral y su función o significación social.


  En noviembre de 1961, en un número dedicado a Luces de bohemia, de Valle, cuyo texto publicamos con algunos implacables cortes de censura, figuraban, entre otros, los siguientes trabajos prologales: “Introducción a Divinas palabras, de Torrente Ballester; “Tragedia y esperpento”, de Alfonso Sastre; y, bajo el título irónico de “Crítica de un estreno imaginario: Luces de bohemia por el Teatro Popular Español”, de Ricardo Doménech. Eran los tiempos en que la sombra de Valle libraba una dura batalla con los censores. Determinadas escenas y frases habían sido tachadas por la censura, y lo que fue, todavía, más decisivo, el Ministerio de Información y Turismo comenzaba a construir la teoría de que Valle era un autor muerto en el 36, que habló de realidades que pertenecían al pasado, y que solo una enfermiza demagogia podía buscar en obras como Luces de bohemia situaciones o personajes que guardaran alguna relación con la bendita paz del franquismo.


  Los inocentes de la Moncloa, de Rodríguez Méndez; Las criadas, de Jean Genet; los Teatros de Cámara; El Concierto de San Ovidio, de Buero Vallejo; La última cinta, de Samuel Beckett; La cabeza del dragón, de Valle Inclán; El soplón, de Bertold Brecht; Calígula, de Albert Camus; Los árboles mueren de pie, de Casona; La casa de Bernarda Alba, de Lorca; Diálogos de la herejía, de Gómez Arcos; el teatro de Unamuno; Después de la caída, de Arthur Miller; La Celestina, de Fernando de Rojas; El adefesio, de Rafael Alberti; El sueño de la razón, de Buero Vallejo; una entrevista con el recién llegado Max Aub… Son quizá los temas que solicitaron de Ricardo Doménech una atención más compleja y ajustada a una realidad que tal vez mostraba en el teatro, como no podía hacerlo en ningún otro espacio, la supervivencia latente del viejo choque entre las dos Españas.


  Fue el tiempo de las obras sometidas por las circunstancias a dos niveles, uno más anecdótico, a menudo geográfica o temporalmente alejado, habitualmente para sortear la censura, y otro claramente referido a la realidad española contemporánea. Característica que sometía a los críticos y espectadores de tales obras al riesgo de simplificaciones que solo podían reducir el valor dramático de los textos. O dicho de otro modo: no se trataba de meros disfraces o máscaras interpuestas por el autor para burlar a censores estúpidos, sino de un sentimiento de autodefensa que, a partir del 39, se integró a buena parte de la sociedad española. Una obra de Buero, La Fundación, podría ser el ejemplo, con sus personajes aceptando que vivían en una Fundación cuando era, en realidad, una cárcel.


  A partir del 74, el nombre de Ricardo Doménech apareció ya en Primer Acto muy espaciadamente. Pero fue siempre un personaje cercano, aunque cada vez más centrado en un trabajo académico o profesoral que enriqueció los cursos que daban por entonces en Madrid prestigiosas universidades norteamericanas. A poco de la muerte de Franco, siendo ya director de la Real Escuela Superior de Arte Dramático, invitó al director de Primer Acto a formar parte del profesorado, coincidiendo en muchas ocasiones sus inquietudes y compromisos con los que definían a la revista.
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    La presente monografía constituye la culminación para una serie de trabajos previos del profesor Mariano de Paco (Catedrático de la Universidad de Murcia), entre los que caben ser citados “El teatro de los Quintero en la posguerra: dos visiones en la escena” (2002) y “Habla y humor en el teatro de los hermanos Álvarez Quintero” (2004), pero sobre todo la edición crítica, para la editorial Castalia –en su colección de Clásicos– publicada en 2007. Es, por tanto, un feliz punto de llegada, al que se suman, también, algunas aportaciones, coincidentes en el tiempo, de otros investigadores que, en la misma línea, han reivindicado a los dramaturgos sevillanos como un eslabón fundamental en la historia teatral española contemporánea; pongo por caso las realizadas por C. Brian Morris, desde la ladera ideológica (2001); por Esther Borrego, con ocasión del estreno de dos sainetes líricos por el Teatro de la Zarzuela de Madrid (2004), o por Javier Cuesta Guadaño, desde la perspectiva del teatro breve (2008). En la referida edición de Castalia se presentaban, enmarcadas por un estudio previo y una anotación exhaustivos, tres obras de diversa condición: El ojito derecho, Amores y amoríos, y Malvaloca, un juguete cómico del género chico, una comedia y un drama, respectivamente, con la intención de mostrar cuán variado fue el abanico estético de este tándem creativo y, en consecuencia, borrar, con rigor investigador y de un plumazo, los prejuicios que su práctica teatral ha suscitado entre la crítica académica de las últimas décadas. Porque ese, y no otro, es también el objetivo principal de El teatro de los hermanos Álvarez Quintero: colocar en su justo puesto la labor de estos dos hermanos –estandartes de una lección de “gemelismo literario”, como quería Ramón Pérez de Ayala–, que no sólo coparon las carteleras en vida sino que permanecieron en ellas durante gran parte del franquismo y, de forma mucho más intermitente, a partir de la llegada de la Democracia; una trayectoria que, si fértil, también menospreciada, con no pocas dosis de displicencia. El trabajo del profesor murciano constituye, pues, un riguroso ejercicio de revisionismo que busca desterrar la idea de que todo teatro ensalzado por el pueblo merezca un tratamiento menor, por mucho que en su estudio hayan de ser tenidos en cuenta otros parámetros, habitualmente despreciados para los intentos más elitistas, tales como la sociología o la poética de la recepción. Se trata de un teatro que, si bien apartado del antirrealismo modernista, primero, y vanguardista, después, alberga como principal valor su capacidad representativa respecto de un pueblo, el andaluz –pero también el español– retratado en sus más variadas capas y en sus problemas cotidianos.


    El ensayo se estructura en ocho apartados –si exceptuamos el prólogo, a cargo de Rogelio Reyes Cano, profesor de la Universidad de Sevilla, la introducción, la palabra final y un sugestivo apéndice en el que se incluyen los “estrenos de los hermanos Álvarez Quintero por orden cronológico”, las “obras sin estrenar” y las “obras traducidas por orden alfabético”– mediante los cuales se hace un repaso detallado por la producción dramática de los sevillanos. El primero de ellos, el titulado “Serafín y Joaquín Álvarez Quintero: vida y teatro” aborda, desde una perspectiva biográfica, algunos de los episodios más sugestivos de su trayectoria, tales como el estreno de El patio, en 1900, una pieza que supuso un cambio de orientación y una apuesta decidida por el empleo del habla andaluza, retratada ahora en toda su riqueza; o así también el posicionamiento de los hermanos ante la llegada de la Segunda República, en absoluto negativo, a pesar de que, desde muy pronto, temieran sus excesos, y la reacción ante el advenimiento de la Guerra Civil, en la que, aun cuando quedándose en Madrid, no participaron en ningún acto público y no permitieron que ninguna de sus obras fuera exhibida. Una premeditada posición equitativa que no es muy distinta a la expresada en su teatro, repleto de “idílica bondad natural” y “exultante optimismo”, en un decidido decantamiento por las tablas como ámbito de reconocimiento, sí, pero también de solaz para el espíritu, con independencia de la crudeza de la situación circundante.


    El segundo capítulo lleva por título “Andalucía y andalucismo”. En él se analiza uno de los resortes más apreciados del teatro quinteriano: el empleo de la variante andaluza coloquial como forma de realismo y, sobre todo, como vehículo de caracterización de los personajes que, si bien adscribibles en muchos casos a la categoría de tipos, la rebasan en otros tantos. De vital importancia para el objetivo apuntado en el conjunto es la tercera de las partes, “El teatro de los Quintero y la crítica de su tiempo”, puesto que, a partir de un buen acopio de fuentes, demuestra De Paco el apoyo que les brindaron alguno de los más voraces críticos de entonces, entre ellos el temido Clarín, para quien los Quintero, a propósito del estreno de Los galeotes, “traen una nota nueva, rica, original, fresca, espontánea, graciosa y sencilla…”. En la cuarta sección, se analiza la recepción del teatro quinteriano desde la posguerra hasta nuestros días. Es de destacar el recuento de las innumerables adaptaciones cinematográficas, sin parangón respecto de sus contemporáneos, que merecieron sus piezas, así como el repaso de los elogios que les dedicaron creadores de la más diversa condición e ideología, desde Torrente Ballester, para quien los Quintero son “grandes constructores de comedias”, pasando por el poco proclive a la loa Luis Cernuda, en un conocido artículo del año 1962, hasta llegar al más cercano Alfonso Zurro, dramaturgo para quien resulta una incongruente paradoja estar ante una de las firmas más representada en la España contemporánea, que, sin embargo, no merece más allá de “unas líneas de pasada” para la mayoría de los historiadores. Documenta De Paco una posible inflexión en este rumbo negativo apuntalada en el estreno de Las de Caín, con dirección de Juan Carlos Pérez de la Fuente, en 1993 y, en segundo lugar, en la producción del Teatro de la Zarzuela de Madrid, de 2004, con un cartel compuesto por los sainetes líricos La mala sombra y El mal de amores, bajo la dirección del muy “quinteriano” y el muy “sainetero” Francisco Nieva, autor que, como pocos, ha sabido integrar, sin que las costuras disuenen, la veta más popular de nuestra dramaturgia –aquella que se remonta a los pasos y entremeses siglodoristas– y las líneas del teatro de vanguardia –desde Artaud hasta el surrealismo–.


    Los últimos capítulos se consagran al análisis de los diversos géneros explorados por los Quintero: el género chico, las comedias (El patio, Los galeotes, Las de Caín, Amores y amoríos, Mariquilla Terremoto…) y la menos conocida dedicación a los dramas y los poemas dramáticos. Especialmente sugestivas son las páginas dedicadas a Malvaloca y a los poemas dramáticos Rondalla y Madreselva, entre otros. Termina De Paco con una faceta colateral en la variada dedicación a las tablas de los Quintero, la de la adaptación, en la que descuella, entre otras, la realizada a partir de Marianela, la novela de Galdós, que fuera llevada al teatro por Margarita Xirgu en 1916.


    Como fácilmente puede deducirse de las palabras previas, El teatro de los hermanos Álvarez Quintero es, ya, una obra de referencia no sólo para acercarse a la obra de estos autores sino para adentrarse en una nueva visión, menos prejuiciada –y en ese mismo camino van, por ejemplo, los trabajos de Víctor García Ruiz y Gregorio Torres Nebrera sobre el teatro de posguerra– de la historia dramática reciente de nuestro país. A la rigurosa investigación y la prosa ágil, Mariano de Paco une la virtud de colocar a los Quintero en el lugar que históricamente se merecen, no más arriba pero, tampoco, más abajo.
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  7.2 ·José Romera Castillo (ed.), El teatro de humor en los inicios del siglo XXI, Actas del XIX Seminario Internacional del Centro de Investigación de Semiótica Literaria, Teatral y Nuevas Tecnologías (Madrid, 29-30 de junio y 1 de julio de 2009), Madrid, Visor, 2010, 448 pp.
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    Dirigido desde hace veinte años por José Romera Castillo, el Centro de Investigación de Semiótica Literaria, Teatral y Nuevas Tecnologías de la UNED ha venido elaborando periódicamente monografías sobre temáticas diversas: escritura autobiográfica, teoría literaria, literatura contemporánea y, en especial, sobre teatro, desde perspectivas históricas y multidisciplinares. Los trabajos que aquí reseñamos son el fruto del seminario internacional organizado por el citado centro, en colaboración con el Ministerio de Cultura y el Instituto del Teatro de Madrid, y dedicado al teatro de humor en los inicios de este siglo. Podrían verse como una necesaria continuación del volumen preparado por Juan Rof Carballo, El teatro de humor en España (Editora Nacional, 1966), que se centraba sobre todo en los comediógrafos de la llamada “otra generación del 27”, y de las actas del III Congreso Internacional de Historia y Crítica del Teatro de Comedias, editadas por Marieta Cantos Casenave y Alberto Romero Ferrer: El teatro de humor en la guerra y la posguerra española (1936-1948).


    El profesor Romera Castillo abre la monografía con un estado de la cuestión acerca del concepto de humor y de la presencia de éste en la literatura y el teatro españoles. Aunque no pretende ser exhaustivo, demuestra un excelente manejo de las fuentes bibliográficas esenciales para componer una avisada síntesis de una noción compleja, desde sus raíces en la medicina humoral de Galeno hasta su explícita decantación literaria en la obra de Ben Johnson, autor de Every Man out of his Humour (1599). No falta aquí ninguno de los clásicos en la materia, donde se entrecruzan la filosofía (Bergson), el psicoanálisis (Freud) y la estética (Baudelaire); ni los autores españoles que han reflexionado sobre esta modalidad: Gómez de la Serna, Fernández Flórez, Baroja, López Rubio… Con las lúcidas elucubraciones de Pirandello como pórtico, y pese al apabullante repertorio bibliográfico aquí expuesto, la investigación de la historia del humor teatral se nos antoja aún muy insuficiente. Por citar tan sólo dos casos flagrantes, apenas contamos con estudios en profundidad sobre la dramaturgia de dos autores esenciales del 27, como son Enrique Jardiel Poncela y Antonio de Lara Gavilán (“Tono”). Si esto es así en el ámbito de la historia y de la crítica, también hay que añadir que la investigación teórica desarrollada en España es muy inferior al interés que concita el humor en el contexto anglosajón (así lo demuestran, por ejemplo, los trabajos de orientación lingüística de Salvatore Attardo y la revista académica Humor), aunque en los últimos años hayan aparecido entre nosotros las monografías de Luis Beltrán Almería, Francisco Yus Ramos, Pere Ballart y Mª Ángeles Torres Sánchez, por citar una panoplia de investigadores que enfocan sus estudios desde una óptica lingüística o de vocación interdisciplinar, en la que tienen cabida tanto la elucidación del humor stricto sensu como de la ironía.


    A continuación, se recogen las intervenciones de tres dramaturgos contemporáneos de estilos distintos: Paloma Pedrero, José Moreno Arenas y Jerónimo López Mozo. Las dos primeras introducen poéticas personales. Pedrero lo hace a partir de una consideración del humor como predisposición genética, que contempla tanto la eficacia de dicha herramienta como sus trampas, encareciendo su uso en tanto que mecanismo de defensa —ya en las teorías freudianas— y ejemplificando esta prelación con el monólogo entresacado de una de sus piezas. Moreno Arenas ilustra su poética del teatro indigesto —inconformista y provocador— con un texto inédito titulado Los ángeles. López Mozo se ciñe a la presencia del humorismo en la cartelera teatral madrileña y, dentro de un discreto optimismo, pone de relieve tanto el escaso interés que despierta en las programaciones del Centro Dramático Nacional como el ostracismo que padecen los clásicos del siglo XX (Jardiel y Mihura se salvaron parcialmente debido a sus respectivos centenarios). Su exposición se cierra con un repaso muy somero de los autores contemporáneos más destacados, así como de géneros y temáticas, intento éste último casi imposible a causa de su manifiesta diversidad.


    Precisamente, en un hecho que nos parece determinante, sobre el que llamaba la atención López Mozo, centra su trabajo Juan Antonio Ríos Carratalá: la colonización del escenario por un humor que surge en los platós televisivos. Decimos determinante porque no se trata de un mero factor sociológico, sino que condiciona la estructura del espectáculo teatral en tanto que signo complejo. La poética dramática está condicionada por el horizonte de expectativas del público, y en dicho horizonte aparece hoy en día el monólogo humorístico, sucedáneo de la stand-up comedy norteamericana, como un fenómeno que parasita el espacio escénico. Si ese horizonte de expectativas ha sido moldeado por estrategias publicitarias masivas, no debe extrañarnos que toda la transgresión que habría de fundamentar cualquier obra humorística de calado se volatilice en repetición pactada. El asunto es grave, y de esta metástasis Ríos Carratalá salva con buen criterio a Luis Pidrahita, singularidad con ecos ramonianos, y termina por homenajear a dos genios del monólogo hispano dotados de registros tan dispares como originales: el tremendismo absurdista de Miguel Gila y el arte de la improvisación de Pepe Rubianes.


    Francisco Gutiérrez Carbajo reflexiona acerca de lo que denomina faceta deconstructiva del humor. Práctica de lectura de la realidad, tanto el humor como la parodia genuinos buscarían la demolición de los estereotipos y las convenciones, característica, por cierto, del humorismo codornicesco de posguerra. El humor también puede sustentar visiones de mundo netamente conservadoras, de ahí que se escojan determinados dramaturgos —Sanchis Sinisterra, Alonso de Santos, Mediero— para ilustrar su virtual función corrosiva. Esta capacidad disolvente del humor, a nuestro juicio, tendría más que ver con el discurso global de la posmodernidad y su crítica a los metarrelatos que con una de sus secuelas, la deconstrucción en sentido derridiano.


    Marina Sanfilippo se ocupa del análisis de una de las obras de la cómica italiana Lella Costa, Traviata. L’intelligenza del cuore, escrita en colaboración con Gabriele Vacis y estrenada en 2002. Examina algunos de los dispositivos de su comicidad, esencialmente verbal, y su tendencia a la ironía y a la sátira política.


    Casi una veintena de comunicaciones se agrupan después por orden alfabético. Podrían tal vez haberse organizado en cuatro secciones básicas: a) repertorios de compañías, b) montajes de clásicos, c) géneros cómicos, y d) autores/obras. Así, Nerea Aburto aborda el teatro callejero de la compañía vasca Trapu Zaharra, que va desde representaciones donde predomina la improvisación hasta otras más elaboradas, en las que el ingrediente bufonesco se pone al servicio de la crítica social. Alicia Casado elige la segunda trilogía de Cuarta Pared (Café, Rebeldías posibles y Siempre fiesta), en la que, con el auxilio del distanciamiento brechtiano y de una escenografía austera, también resulta clave la fusión del humor con el compromiso social. El teatro pánico de Fernando Arrabal, su predilección por la sátira grotesca y violenta, va a ser objeto de estudio por parte de Raquel García-Pascual, que se limita a El Arquitecto y el Emperador de Asiria, obrarepresentada en el Théâtre de l’Épée de Bois por la compañía titular de la sala, y posteriormente montada en Madrid en versión española.


    También hay espacio para el examen del montaje contemporáneo de algunas comedias áureas y de textos posteriores. Pedro Moraelche aborda las representaciones de La dama boba y Don Gil de las calzas verdes llevadas a cabo por la Compañía Nacional de Teatro Clásico, mientras que Beatriz Villarino hace lo propio con No puede ser el guardar una mujer, de Moreto, adaptada por Apata Teatro, enfatizando el sentido que tiene la reestructuración de las dramatis personae, la nueva coreografía inspirada en las comedias americanas de los años 30 y el uso del vestuario. La experiencia de Juan Valera como secretario del duque de Osuna en su embajada a Rusia, conocida gracias a su hilarante relato epistolar, será la base textual de Treinta grados de frío, comedia escrita por José Ramón Fernández, Luis Miguel González y Ángel Solo, estudiada aquí por Margarita Almela. Por último, Laura López analiza la recepción en el siglo XXI de una pieza que sigue contando con el favor de los espectadores, La señorita de Trevélez, centrándose en la puesta en escena realizada por Mariano de Paco en el madrileño teatro Amaya.


    Tras un notable trabajo taxonómico, Juan José Montijano dedica su intervención al estudio del humor en los espectáculos arrevistados, género híbrido generalmente preterido en la investigación académica, pero que ocupa un lugar destacado en la historia del humor de la transición. Pese a la reposición de títulos míticos como Las Leandras, el equivoquismo erótico como resorte festivo vive hoy su decadencia, desplazado por la nueva orientación de los gustos del público.


    Los comentarios críticos de obras y autores comprenden el conjunto más extenso. Entre ellos, las dramaturgias de José Moreno Arenas y de José Sanchis Sinisterra reciben atención por partida doble. Del primero se estudian la huella valleinclanesca en el recurso de la imagen congelada y la mezcla del humor (parodia y pastiche principalmente) con el compromiso social en sus piezas más breves. En cuanto a Sanchis Sinisterra, Federico Gaimari aplica, con buenos resultados, la teoría bergsoniana de la risa basada en la censura de todo automatismo físico o moral a Flechas del ángel del olvido (2004); mientras que Simone Trecca explora el humorismo de La raya del pelo de William Holden, una obra originalísima en lo tocante a los mecanismos que rigen la comicidad, ya que no se hallan en ella simples lances de ingenio verbal o situacional, sino guiños intertextuales de naturaleza cinematográfica, que el espectador debe actualizar. Juana Escabias circunscribe su intervención a otro autor de prestigio como Alfonso Vallejo, en cuya pieza El escuchador de hielo es perceptible cierta huella de Arrabal a la hora de distanciarse críticamente del patetismo bélico.


    La comedia escrita por mujeres cuenta con estudios sobre la veta irónica de Charo González Casas y el corte existencial de la producción de Carmen Resino. A veces el enfoque es comparatístico, como el trabajo de Anne-Claire Paillise acerca del tratamiento del arquetipo materno en obras de Belbel y Escudé. En este sentido, muy interesante por su abordaje nos parece el texto de Martín Bienvenido, que toca la influencia en Non Solum, de Sergi López, de la pedagogía de Jacques Lecoq, que incentiva la noción de actor-creador frente a la de actor-intérprete. Aunque quizás se echen en falta propuestas en torno al humor en otras dramaturgias distintas a la española y la italiana, encontramos un par de trabajos sobre tres autores argentinos de distinta relevancia dentro de sus fronteras: Javier Daulte, Roberto Cossa y Claudio Tolcachir.


    Estas propuestas a las que hemos pasado revista brevemente, tan diversas, ganan en rendimiento analítico cuando se apoyan en una metodología, cosa que no siempre sucede. Con todo, no nos cabe duda de que el conjunto editado por Romera Castillo constituirá una obra de referencia dentro de una historia que esperemos continúe creciendo a lo largo del siglo. De su oportunidad habla elocuentemente el vacío bibliográfico que ha padecido y sigue padeciendo no sólo un extenso sector de la dramaturgia humorística, sino la teorización misma en torno a un fenómeno de raíz antropológica, que supera las lindes de lo literario, como supo entender Bajtin.
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  7.3 ·Gutiérrez Carbajo, Francisco, Tragedia y comedia en el teatro español actual. Hildesheim-Zürich-New York, Georg Olms Verlag, 2010, 221 pp.
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    El autor de este importante estudio ha seguido de cerca, desde hace muchos años, la trayectoria de los autores más representativos del teatro español actual. Tiene conocimiento, no sólo de los textos dramáticos que han escrito, sino de los estrenos y las representaciones a que han dado lugar. Su análisis, por tanto, no es sólo teórico y literario, sino que incorpora las reflexiones nacidas de la práctica escénica. Es una tarea llena de dificultades; primero, porque no resulta fácil abrirse camino y seleccionar entre la gran cantidad de autores, con su diversidad de tonos, estilos e intenciones dramáticas; pero también porque hay que equilibrar el análisis concreto con la perspectiva de conjunto, descubrir las tendencias de fondo, por encima de la heterogeneidad textual y escénica. Trabajos como éste son imprescindibles para poder elaborar luego, con el paso y la depuración del tiempo, estudios históricos en los que se valore con mayor perspectiva el momento teatral actual.


    Este libro, que ha sido publicado por la prestigiosa editorial alemana Georg Olms Verlag, recapitula trabajos que el autor ha ido ofreciendo en diversas revistas y libros, y nos los presenta ahora con cierto orden temático. Tiene, por tanto, una primera utilidad, que es la de acercarnos a estudios dispersos a los que de otro modo sería difícil acceder.


    Comienza con una reflexión sobre los conceptos de lo trágico y lo cómico, que recoge las aportaciones más importantes de filósofos clásicos y modernos. Muestra cómo lo trágico y lo cómico nunca han estado desvinculados, ya que son dos modalidades dramáticas (y dos actitudes vitales) que mantienen entre sí una relación dialéctica. Lo trágico tiene que ver con la condición mortal y esencial del hombre: su “inhospitalidad” en el mundo (Heidegger), su “voluntad” y orientación hacia la consecución de metas inalcanzables (Schopenhauer), la contradicción entre el “sueño apolíneo” y la “embriaguez dionisíaca” (Nietzsche) o el querer “ser todo” sin dejar de “ser sí mismo” (Unamuno). Lo cómico (la risa, el humor, la ironía, la sátira, la farsa, lo grotesco y esperpéntico) surge como un mecanismo de liberación y de distanciamiento, de rechazo de las verdades absolutas y la necesidad de subvertir y transgredir el orden social y simbólico impuesto. A partir de este marco teórico general, el autor analiza, en doce capítulos, obras de Alfonso Vallejo, José Sanchís Sinisterra, Lourdes Ortiz, Angélica Liddell, Lauro Olmo, Carlos Muñiz, Ana Diosdado, José Luis Alonso de Santos y Fernando Quiñones, al que se añade otro capítulo en el que se revisan los textos teatrales actuales más destacados de muchos otros dramaturgos.


    El autor ha seleccionado las obras analizadas teniendo en cuenta los aspectos innovadores de cada texto, mostrando cómo tradición y modernidad no son incompatibles. El análisis de la obra de Alfonso Vallejo es destacable, teniendo en cuenta que Gutiérrez Carbajo ha editado casi todas sus obras dramáticas, además de ser el mayor especialista en su poesía. En este caso se centra, entre otras, en las siguientes obras: Panic, Hiroshima-Sevilla 6ª, Bagdad, El escuchador de hielo y Katakumbia. Alfonso Vallejo es sin duda uno de los autores con mayor voluntad innovadora de nuestro teatro, que no ha sido suficientemente reconocido al no haberse representado en condiciones adecuadas gran parte de sus obras.


    El estudio quizás más original sea el llevado a cabo sobre la obra de Angélica Liddell, una autora cuyo teatro está lleno de intensidad, patetismo, subversión y transgresión. Se hace un recorrido por la mayoría de sus obras, pero se revelan sobre todo los aspectos constructivos y deconstructivos de Y los peces salieron a combatir contra los hombres. La complejidad de su dramaturgia le lleva al autor a estudiar los siguientes contenidos temáticos y formales: “la intertextualidad, la autobiografía, el dolor y el miedo, la prostitución, las instituciones familiares y religiosas, el mundo de los niños y los mitos infantiles, la maternidad, la animalización, la política, la metateatralidad…” (p.126).


    En Sangre lunar, de José Sanchis Sinisterra, y en Rey Loco, de Lourdes Ortiz, analiza Gutiérrez Carbajo los aspectos dramáticos y tragicómicos de situaciones extremas (una persona en estado de coma y los últimos momentos de la vida de Luis II de Baviera), indagación que se puede aplicar a otras obras de nuestro teatro actual. Lo cómico y la intriga destacan en la obra de Ana Diosdado, La última aventura, y en este estudio descubrimos, más allá de la superficie, las connotaciones dramáticas inherentes a toda relación humana intensa, sobre las que este texto se asienta.


    Lauro Olmo y Carlos Muñiz, representantes de los dramaturgos de la generación realista, tampoco se alejan, como una mirada reduccionista pudiera suponer, de los planteamientos básicos de la tragedia, aunque siempre aparecen éstos bajo una estructura cómica y satírica. Gutiérrez Carbajo ha contribuido decisivamente a la revaloración de estos autores. Aquí realiza un análisis clarificador de Un cierto sabor a angulas,de Lauro Olmo, y de Miserere para medio fraile y Un solo de saxofón,de Carlos Muñiz, destacando, entre otros elementos, su estética neoexpresionista.


    José Luis Alonso de Santos es un autor fundamental del teatro español actual, que ha asentado su escritura tanto sobre la tragedia como la comedia, aunque es sobre todo en el género de la comedia y el humor donde ha alcanzado mayores éxitos de público y crítica. Sus tragedias son, como él bien dice, “tragedias cotidianas”, contradiciendo el tópico de que la tragedia no es un género de nuestros días. Alonso de Santos, como bien señala Gutiérrez Carbajo, realiza una constante reflexión sobre “el teatro de la vida”, “la vida del teatro” y el teatro del teatro”. Aquí se estudia La comedia de Carla y Luisa, revelando el dominio que el autor tiene tanto de la comedia clásica (Plauto) y el entremés, como de la técnica cinematográfica (Woody Allen).


    Rafael Álvarez El Brujo es sin duda uno de los actores más originales y destacados del teatro actual, comparable, sin exageración, a los mejores actores del siglo XX, como Dario Fo o Victorio Gassman. Uno de sus últimos montajes, El Testigo, basado en una obra de Fernando Quiñones, es objeto de análisis en otro de los capítulos de este libro. Es de agradecer que en los estudios del teatro español se incluya de modo relevante a esos dos nombres, uno por ser un escritor al que no se ha dedicado la atención que merece, y otro por poseer una capacidad interpretativa y creativa extraordinaria que, acaso por trabajar de modo individual sobre la base del monólogo, tampoco ha recibido el reconocimiento merecido.


    Podemos considerar el penúltimo capítulo Estrategias deconstructivas y lúdicas en algunos textos teatrales actuales, como un verdadero cierre del libro. Se plantea aquí la necesidad de encontrar las claves más comunes del teatro español actual. Se reflexiona así sobre la farsa negra de Martínez Mediero, de deconstrucción paródica de Jesús Campos, el humor negro de Juan Ignacio Ferreras, el metateatro en Paloma Pedrero, la crítica de la postmodernidad en Carmen Resino, la desestructuración del personaje en Yolanda García Serrano, el exceso retórico en Rafael Mendizábal, etc. Paco Mir, Laila Ripoll, Joseph Pere Payró, Teresa Calo, Tomás Afán, Íñigo Ramírez de Haro, Roberto Vidal Bolaños, Ernesto Caballero, etc. son otros de los autores estudiados. Especial atención se presta a El Club de la Serpiente de Paco Sanguino y a la sátira y la denuncia social de La Cena,de Albert Boadella.


    Después de la lectura de este sugerente ensayo vemos con mayor claridad los temas y problemas a los que la dramaturgia española actual se enfrenta. A modo de apresurado resumen, podemos enunciarlos de este modo:

    

    Poética de la fragmentación frente a la unidad de acción clásica; cuestionamiento del principio de causalidad.

    Resistencia a la linealidad del tiempo; subjetividad frente a la continuidad temporal.

    Digresión, libre asociación de elementos superficialmente heterogéneos.

    Contraste y mezcla entre lo denso y trascendente, y lo trivial e irrelevante.

    El cuerpo como sede de la identidad personal, no los rasgos de personalidad.

    Inconsistencia psicológica y mental del personaje; diversidad y contradicción frente a unidad y consistencia.

    Desmoronamiento de la moral burguesa; subversión y transgresión de los valores dominantes.

    Fracaso de la palabra, imposibilidad de la comunicación.


    No son éstos problemas específicos de teatro español actual, sino comunes a la dramaturgia “global”, pero parece claro que nuestros autores, desde hace ya varias décadas, se han visto especialmente atraídos e interesados por estos retos y contradicciones, tal y como este libro nos muestra de modo clarificador.

  


  Sumario


  [image: logo]


  7.4 · García Ruiz, Víctor, Teatro y fascismo en España. El itinerario de Felipe Lluch, Madrid-Frankfurt am Main, Iberoamericana-Vervuert, 2010, 412 pp.
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    De entrada, parece legítimo preguntarse si alguien como Felipe Lluch da materia suficiente para escribir casi 300 páginas (más índice y documentos) sobre él. A no ser que estemos ante la clásica tesis doctoral (no es el caso) o ante un libro que, como este de Víctor García Ruiz, ofrece más de lo que anuncia una parte de su título.


    En efecto, hay más de un libro en este. Lo que parece interesar fundamentalmente a su autor es la curiosa figura de Felipe Lluch. Imposible, sin embargo, explicar su breve vida (1906-1941) sin contextualizarla. Esto es lo que justifica la primera parte del título del volumen: Teatro y fascismo en España. Descartada una imposible profundización en la compleja ideología de ese fascismo que, en el fondo, nunca llegó a ser ni siquiera el primer franquismo, García Ruiz se interna en el terreno del falangismo teatral español. Con buen criterio, porque este libro no quiere ser político, García Ruiz elude, en la medida en que es posible hacerlo, el debate ideológico en que otros (verbigracia, el autor de una inexplicablemente reeditada historia de una literatura supuestamente fascista española) han pretendido entrar con desdichada fortuna y andares de elefante senil. Al final, lo que se impone son afirmaciones tan juiciosas como esta: “el franquismo es franquismo y el fascismo es fascismo” (p. 205, n. 1). Naturalmente.


    El libro de García Ruiz es la biografía, verdaderamente interesante, de un teórico del teatro falangista. Pero, al mismo tiempo, es un valioso compendio informativo sobre el teatro nacionalsocialista y otros fascistas, el italiano sobre todo, lastrados todos, como el soviético, por una carencia de repertorio que ha impedido su supervivencia histórica (p. 87). En ese punto, en el del repertorio, les llevaba una ventaja por completo insalvable el mal llamado teatro burgués.Son muy interesantes las páginas 219-230, útil panorama histórico de ese tipo de teatro ideológico realizado fuera de nuestras fronteras. No hubo en Alemania teatro nacionalsocialista pero sí un conato de él: las Thingspiele, un teatro ritual de masas que terminó dando paso a otro peligrosamente conectado con la religión o, peor, con el expresionismo casi revolucionario. Más eficaz y longevo fue en Italia el intento de Mussolini, autor él mismo, de crear un teatro netamente fascista, en el que posiblemente se inspiró el propio Lluch. También en este punto España puede encontrar su punto de diferenciación porque, mientras que a Mussolini le interesaba, y mucho, el teatro, la pasión de Franco, ocasional guionista él mismo, fue el cine: el teatro no le gustaba.


    Como él, poco se preocuparon del teatro los teóricos falangistas. Partieron del teatro de los Siglos de Oro, propusieron la renovación del auto sacramental, anacronismo comprensible únicamente en un contexto como el de una España obligada a tomar la religión como bandera de guerra y, en fin, llenaron los folios de prosa grandilocuente: Ernesto Giménez Caballero, Gonzalo Torrente Ballester, Tomás Borrás. El cuarto hombre es Felipe Lluch.


    Lluch era un personaje activo, aunque se mantuviera en la sombra, en el mundo teatral de los últimos años veinte. Posiblemente, conjetura García Ruiz, su papel en alguna de las empresas, como el Teatro Escuela de Arte, cuya gloria se llevó casi en solitario Rivas Cherif, fue más relevante de lo que es corriente suponer (pp. 40-41 y 54). No resulta arriesgada la suposición conociendo los caminos seguidos por ambos: José Luis Alonso entendía de teatro y su juicio sobre Rivas Cherif no fue precisamente piadoso (p. 55).


    En un interesante libro anterior a este, Continuidad y ruptura en el teatro español de la posguerra (Eunsa, 1999), García Ruiz ya había propuesto, frente al tópico dominante, la existencia de una serie de lazos entre la actividad teatral anterior a la guerra civil y la posguerra iniciada en 1939. Lluch había formado parte de La Barraca. De aquellos tiempos republicanos le debió de quedar, supongo, incluso la terminología: en el artículo 4.º del “Proyecto de creación de un Instituto Dramático Nacional” propone fundar, dentro de la sección de difusión, unas “Misiones Teatrales”, es decir, “teatros ambulantes encargados de iniciar en el arte dramático a los pueblos y aldeas de España” (p. 372). Esto al margen, no es que la república fuese el único tiempo histórico en que la cuestión de fortalecer el teatro español (simplificando: una especie de nacionalización encubierta) estuviera sometida a debate, pero el tema cobró especial vigor por entonces, y a Lluch la idea de proteger este arte lo atrajo tanto como lo sedujo después de la guerra, cuando algo parecido al totalitarismo triunfó en la nueva España y él vio en ese momento la ocasión de poner en práctica su idea de que el estado se encargara, prácticamente en exclusiva, de orientar el gusto del desnortado público burgués. La burguesía, ya se sabe, es el fácil blanco de tirios y troyanos, de la izquierda extrema y de la extrema derecha. En el terreno que nos ocupa, por su manía de empeñarse en ir al teatro para entretenerse.


    Antes de 1936 un Lluch abiertamente republicano y simpatizante de los postulados dirigistas pensaba que el estado debía promover el teatro español. Después de 1939 tendrá en la mente una idea fija: impulsar, con el mismo propósito de defender la dramaturgia no sometida al gusto comercial, un Teatro Nacional. El caso era no dejar a la iniciativa privada (el equivalente cultural del liberalismo político) la última palabra. El error de los faranduleros de La Barraca, dice con acierto García Ruiz, fue [creer que] “podían anular trescientos años de historia teatral y social” (p. 57). El mismo error cometido por la teoría teatral falangista: pensar que sería posible crear algo nuevo prescindiendo de lo existente y ya consolidado: el teatro burgués.


    Lluch era, hasta bien avanzada la guerra civil, un convencido republicano y pasó a ser, después de ella, un no menos convencido falangista. ¿Por qué ese viraje ideológico? Acaso porque los extremos se tocan y la mayor parte del republicanismo y la totalidad del falangismo coincidían en una común inquina a ese pensamiento liberal que, infructuosamente, intentó abrirse paso, como tercera vía, entre las dos Españas que terminaron disparándose las balas desde las trincheras. La cuarta vía, la apuesta republicano-católica de Lluch, ya era suficientemente difícil desde las primeras medidas anticlericales del régimen, y estaba tan condenada al fracaso como cualquier otra que no se integrara en uno de los dos bandos que terminaron peleando a muerte.


    Tarde se percató de ello Lluch. El primer aviso se lo dieron sus correligionarios republicanos asesinando en 1936 a su joven hermano (diecinueve años), cuyo único pecado había sido manifestar su fe católica. El segundo, cuando el cargo que ocupaba desde agosto de 1937, el de director del Teatro de Arte y Propaganda, le resultó insuficiente como blindaje ante la delación que lo condujo a las mazmorras. Su pecado: haber escrito, antes de la guerra, en un periódico católico. Así, en los más de dos meses de cautiverio en las cárceles de su propio bando republicano, empezó a gestarse el nuevo ideario de Lluch. Fue condenado a dos años de internamiento en un campo de trabajo, de los que se libró por influencias de sus amigos. Ahí debió de terminar su fe en la república. O, por lo menos, en esa república.


    Los motivos de su conversión a la nueva fe falangista no están escritos por Lluch, si bien un diario permite entrever algo. Los bandazos ideológicos, en cualquier caso, no fueron extraños en la corta vida del personaje: su afiliación a la conservadora Acción Popular, por ejemplo, le duró solo unas semanas. Y es que sus creencias políticas, a decir verdad, parecen mucho menos sólidas que su fe católica, a la que se aferraba de esta manera un mes después de iniciada la guerra civil: “Mantengo, como siempre, mi fe católica. Apartado de todo partido político, ajeno a toda concepción fascista del estado, contrario a toda violencia y fiel al poder legítimamente constituido” (p. 67). Religión sí, política no tanto. Seguramente era republicano porque eso tocaba ser en dicho momento histórico. Y es que decir “fiel al poder legítimamente constituido” es, casi siempre, decir más bien poco, por no decir nada si hablamos de convicciones. Si hablamos de conveniencias…


    ¿Cómo explicar, pues, el giro ideológico de Lluch? Para desengañarlo de sus frágiles ideas (ni siquiera me atrevo a hablar de ideales) republicanas serían suficientes su paso por las cárceles de los suyos, su condena y, antes, el asesinato de su hermano. Unas cuantas conversaciones con compañeros de prisión harían el resto. Al final del proceso, “el ideal patriótico falangista ha puesto orden en su renacimiento religioso y en su vocación teatral” (p. 181). Sobre todo en lo primero, cabe suponer, porque la segunda la llevaba muy dentro. Desde los primeros meses de 1938, cuando ha entrado en contacto, en el Madrid republicano, con algunos personajes poco simpatizantes del régimen todavía defendido por él, unas ideas, las políticas, habían comenzado a tambalearse, y otras, las religiosas, a consolidarse. La victoria de unos y la derrota de otros harían el resto.


    Crítico teatral serio y bien informado, enemigo de las obras de mal gusto; insistente defensor de la implicación del estado en la actividad teatral (¿por qué será que casi todos los amantes de algo piden que sea el estado el que pague ese algo?); no tan acertado comentarista de los primeros pasos comerciales del cinematógrafo (p. 140)… Ese es el Lluch rescatado por García Ruiz: “un hombre bueno, romántico e infortunado” (p. 105); es el suyo, en definitiva, un caso verdaderamente interesante de ser humano contradictorio pero firme en su amor por el teatro.


    El libro, extremadamente valioso por su texto, lo es también por sus numerosas ilustraciones y por los documentos recuperados. Entre estos últimos figura el texto de un espectáculo montado por Lluch, España Una, Grande y Libre, “quizá” “único caso de teatro estrictamente falangista o fascista con algún interés y calidad” (p 265). Acaso le falta a lo que conocemos de este conjunto incompleto, en parte original, en parte refundición, ese punto de monumentalidad, de descomunal grandiosidad que debieron de tener las obras alemanas o italianas que aspiraban a integrarse en los cánones nacionalsocialista y fascista, respectivamente. En ese sentido, la veo más cercana al nacionalismo extremo característico de la fecha (1940) en que se representó.


    Quizá el falangismo teatral de Lluch no hay que buscarlo tanto en esta obra como en su programa teórico. Obsesivo fue su deseo de crear un Instituto Dramático Nacional; en otras palabras, un Centro Teatral que fagocitara todo lo relacionado con la actividad dramatúrgica. Totalitarismo puro o, lo que es lo mismo, antiliberalismo. La cosa no pasó de proyecto no solo porque, como bien dice García Ruiz, Lluch “carecía de tonelaje político y quizá también de credenciales, dado que hasta finales del 37 había sido, cuando menos, un tibio” (p. 279), sino porque, como también explica de otra manera el autor, Falange perdió la batalla política y cultural de la guerra civil, aunque se respetaron sus símbolos.


    El de Lluch es el caso de un hombre vocacional del teatro que sacrificó su carrera de ingeniero para entregarse a un arte al que dio más de lo que este le entregó. Su dedicación al arte escénico fue poco menos que exclusiva. Tanto que le hizo escribir la siguiente frase: “el proyecto de Instituto Dramático Nacional [es] base y fundamento de mi porvenir, raíz y fruto de mi vocación teatral española, máxima gloria a la que aspiro, sueño de toda mi vida” (p. 183). Nada menos. La vida no fue generosa con él. Vivió varias tragedias familiares: la de su hermano, las de su mujer y su hijo, ambos muertos casi al mismo tiempo de idéntica enfermedad. Escribió teatro, sin éxito. Dejó escrita su idea de lo que debería ser el teatro español, sin que se le hiciera demasiado caso. Lo máximo que llegó a conseguir, lejos de sus aspiraciones, fue el nombramiento, poco antes de morir, como director de la compañía del Teatro Español. La historia lo dejó de lado, si hacemos excepción de un aislado artículo de Juan Aguilera Sastre. Así hasta hoy. El olvido de Lluch es también el de un intento frustrado: el del teatro falangista que nunca se consolidó: “El fracaso de Lluch en sus intentos de un teatro fascista para España fue el mismo fracaso que en el resto de Europa” (p. 292). ¿Por qué? “Se echó un pulso a una estructura empresarial que tenía más de cien años y la fuerza de los hechos pudo más que el voluntarismo”. Más importante que lo anterior, a mi juicio: “el franquismo terminó siendo más nacional-católico que nacional-sindicalista” (p. 293). “Como, en el fondo, el propio Felipe Lluch”, concluye García Ruiz en este libro que casi todo lo aclara sobre Lluch y tantas cosas dice sobre el teatro ideológico de su tiempo.
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