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El estreno en 1975 d¥acimiento, pasion y muerte de... por ejemplo:dé
Jesus Campos, gener6 en la critica teatral de ¥gaima notable atencion, centrada,
como era légico, en mostrar las relaciones de ita obn la coyuntura sociohistorica y
en intentar encajar los aspectos de novedad quacaitecimiento entrafiaba. La
ampliacion del campo de visidn y la consiguientasoderacion del hecho desde una
perspectiva que incluyera los anchos limites dafrdeoccidental de la época, eran
tareas reservadas para el historiador del teatcoya cumplimiento espera contribuir
ahora el presente estudio. En efecto, el propgsitwipal del mismo viene dado por el
intento de describir la percepcion actual de lagtesde la panordmica que ofrecen los
varios lustros transcurridos desde su creaciontsergs), asi como también por la
pretension de arrojar —partiendo de aquella desoénip alguna luz sobre el bosquejo de
los caminos seguidos por el teatro espafiol acélglinas de cuyas formas tienen su
origen inmediato en el periodo transitorio, en cafm mas emblematico se sitla,
precisamente, la aparicién de esta obra de Jesupdsa

Desde estas coordenadas, resulta sorprendentdataonda considerable
proporcion en que el componente actitudinal -sefitdtmente respaldado por su
correspondiente sistematizacién filoséfica- estupoesente en la Revolucién
Experimental aportada por la segunda oleada vadigtera la escena occidental y, en
consecuencia, también al teatro espafiol del peti@dsitorio. La investigacion mas
perspicaz ha mostrado con claridad meridiana cOmomhterializacion de los
insatisfechos anhelos surrealistas que, trasédaasitilante y difusa de Antonin Artaud,
llevan a cabo los dramaturgos del Absurdo respomid@iomanera primigenia a la
necesidad -y aun al propdsito reconocido- de ti@tspal escenario una percepcion del
existir coincidente con la "experiencia tragicatardinada en la terrible circunstancia
de la segunda posguerra mundial y anticipadamezgerith, en el plano conceptual, a
través de las formulaciones filosoéficas debidasrestodo, a Martin Heidegger.

El Existencialismo, entendido bien como visidon arindo, bien como sistema
filosofico, no estaba llamado a producper se materializaciones teatrales
necesariamente renovadoras y, de hecho, no tuviebrcaricter -en el plano
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estrictamente escénico- las creaciones de los demasios como dramaturgos
existencialistas, pese a la densidad reflexivafgei®n capaces de inducir en las mentes
occidentales las obras de un Sartre o de un Cdfoul contrario, la historia del teatro
europeo de posguerra muestra como, para genemrwdhicion radical que, en efecto,
se produjo, fue necesario que el aliento produpa@da carga conceptual existencialista
hallara un cauce de renovacion formal apto parauowar en la escena dicho
pensamiento, pero, al mismo tiempo, portador emisino del germen de las nuevas
formas. lonesco y Beckett, sobre todo, hallarianlan principios surrealistas los
materiales para construir la base sobre la que abasentarse la Revolucion
Experimental acontecida en el teatro europeo dafos sesenta y constitutiva, en si
misma, del caracter de efectiva ejecucion en elradede la linea vanguardista
inaugurada (y ya desarrollada, en la mayor partasiartes) en los primeros decenios
del siglo XX. Asi, el inmenso caudal de experimeidta en que consistié el teatro
vanguardista de la segunda mitad de la centurigrieera dotar de una portentosa
variedad formal a ese propésito —reclamado com@i@rcen otras artes, por los
surrealistas y efectivamente realizado, en el deador los autores del Absurdo- de
proyectar sobre la escena los materiales del ssbigorie, proyeccion que, en el plano
del contenido, evidenciaba sobrecogedores espaeiogacio y soledad en torno al
individuo, tras de los cuales era posible vislumifehorizonte infinito de la existencia
inmotivada o del ser para la muerte.

Como hemos defendido en otras ocasiones, una galtéeatro espafol (y
solamente una parte, también, del teatro occidesgamostrd atenta a aquella segunda
fase de las vanguardias, de manera que la RevplUeiperimental iba a aportar
también aqui su correspondiente caudal, entre ismlec combatido, de iniciativas
vivificadoras y de realizaciones efectivas. Puenbesta homologia entre las formas
teatrales vanguardistas espafolas y europeas,n&viédm el dmbito de los estilos
teatrales, tuvo su proporcional correlato en larasfle los contenidos.

Bien es cierto que, aqui, la gravida determinaej@ncida por el entorno, bajo
forma de dictadura, se manifestd en la asimilasida realidad politica de buena parte
de los referentes de aquel teatro experimentagstio adoptado para tal fin fue, con
preferencia, el del drama simbolizador o alegérago universo referencial aparecia
organizado como un nivel paralelo, miembro a miemarun sector de la realidad cuya
evidenciacion para el espectador se llevaba a gqadrotanto, de manera indirecta e
intensamente alusiva. Como se afirma de maneraulahldas coerciones de la censura
activaron el surgimiento de esta forma teatral lelareofranquismo. Pero, sin duda, a
estas motivaciones de nivel pragmatico se sumaras de rango estético, relacionadas
con la separacion de la figuracién estrictamentdista que la influencia de la
vanguardia, precisamente, estaba proponiendo aatliegns y a grupos de creacién
colectiva como alternativa de renovacion.

No era, sin embargo, el del drama alegérico ehima emprendido por la
vanguardia occidental y, como nos revélacimiento, pasion y muerte de... por
ejemplo: tQ tampoco iba a serlo de manera absoluta parageiidge por el teatro
vanguardista espafiol. En efecto, la contestacidia figuracion teatral, implantada en
la raiz misma de las vanguardias histéricas, exaiaisqueda de nuevos modos de
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ordenacion del universo de las piezas, alejadosaathe la configuracion anecdotica
que, en la tradicion realista, constituia el ejestgema figurativo. A tal fin, los autores
del Absurdo adoptaron formas de ordenaciéon basaastructuras recurrentes, para el
teatro de Beckett; o bien, para el de lonesco, ie@a$ de accion practicamente
abstractas, a base de ser despojadas de las tdezasoncrecibn que venia
proporcionando, sobre todo, el plano de la naid#t La labor de busqueda
continuaria con denuedo, siempre en direccion ¢aleda ordenacion realista, en el
teatro experimental de los sucesores. De esta foeinaappeningiba a adoptar la
disposicion detollage mientras que gran parte de la vanguardia teatralpea creyo
hallar en la ordenacion ceremonial la forma adeaysda proyectar en el escenario el
subconsciente individual o colectivo, o bien, paxpresar una separaciéon de lo real
elevada al rango de principio estético materiabza@ su vez, de una determinada
vision del mundo. En este contexto, la pujanza lgeinas concepciones teatrales
préximas a la antropologia haria decantarse had@ina del ritual a buena parte de las
creaciones emanadas de la experimentacion.

* * %

En el centro de dicha encrucijaddacimiento, pasion y muerte de... por
ejemplo: tladopta una posicion que, desde la perspectivalacasulta reveladora, si
ya no emblemética. Su autor, Jesis Campos, habfggwado la pieza como una
sucesién de partes que se hallan emparentadas,nalemanera u otra, con la
ceremonialidad, bien sea por la configuracion netdm ritual de aquellas cuyos
referentes se insertan en el ciclo vital generabeehumano, bien sea por su caracter
de transposicion de retazos de conductas coledfiotglas de patrones ceremoniales,
en el caso de los fragmentos mas directamentelaihosl a la trayectoria biogréafica del
autor hasta el momento de composicién de la obra.

Entre las del primer tipo, se encuentran las pajsesabren y cierran (antes del
recitativo final) la pieza, organizadas ambas camitalos rituales que vinculan el
universo imaginario a un plano metafisico de pefentesonancias teoldgicas y
existenciales, de intensa huella en la historiatel@iro y en las tradiciones literarias
espafiola y universal. Asi es como la obra se igioiael ritual del NCIMIENTO, que el
autor construye desde la 6ptica de la parturiesntaien insertando, en el punto central,
la ceremonia especifica del alumbramiento, maiteaida en la actuacion disémica de
los Oficiantes y en el signo sonoro constituido gddtlanto del nifio".

La semantica de este primer ritual adopta desdeomlienzo unas claras
connotaciones existenciales, desplegadas en wvaitietes de simbolizacion. Uno de
ellos viene dado, de manera abrupta, por el prirderims signos escénicos, constituido
por el grito que desgarra penumbra y silencio,sadéeconvertirse en la casi Unica sefal
de la Mujer que podra percibir el espectador. Cemphtado, también de manera
recurrente, por los codigos verbales que confortoardiscursos del Instructor y del
Narrador, el lamento de la parturienta se tradoceeptualmente, més all del biblico
“parir con dolor”, en el existencialista “parir pael dolor”, abriéndose con ello la
secuencia semantica contenida en el mismo titula dbra.
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Un segundo nivel de significacion vincula este taxjzara el sufrimiento a la
influencia que, en forma de habituacion, ejerceresah ciclo de la vida, si no ya el
entorno, si al menos la circunstancia orteguianafgcto, al Instructor corresponde, en
el desarrollo del rito doloroso, la funcion de atli@miento para el dolor cuya
experiencia va a constituir el horizonte existeinde@ ser humano. A las palabras
iniciales, negadoras de toda esperanza de feligdealla Mujer y su descendencia, une
aguella figura la desesperanzada insistencia dalsa®nes al paso del tiempo y a la
influencia inmarcesible y voraz del mismo sobr@relceso de la vida. No es ésta, sin
embargo, la Unica funcion del Instructor, cuyo diso materializa el vacio a través de
fragmentos verbales reproducidos literalmentenyesibargo, insertos en contextos que
los privan de toda significacion. Estos procedirtoen que reaparecen en el teatro
posterior de Jesus Camp@&s (mentiraconstituira el ejemplo, quiza, mas elocuente), se
servirdn del lenguaje formulario (retahilas, cane®populares o infantiles, cantinelas,
etc.) con idéntica funcion desemantizadora a lahgdan establecido los dramaturgos
del Absurdo buscando traducir el vacio existenciahllando, como se ha sefialado, la
via para que la vanguardia posterior acabase dmasela obra de toda servidumbre
figurativa.

El propésito de experimentar, también, con el nmetdinguistico que el
procedimiento descrito revela (extendido, de heehla, practica totalidad del discurso
de la obra) adopta una nueva modalidad en lasa&ptijue corresponden al Narrador,
figura que, salvo una escueta presencia iconogrdfior otra parte, comdn a otros
personajes: “tunica negra”), se hace coincidir ipegnente con su propio discurso y
con el tono y el ritmo que presiden la emision médmo. Desde el punto de vista
semantico, éste se manifiesta, mas que como imstavidenciadora o disgresiva, como
un nivel autbnomo en el que los cédigos que logiate conforman una superficie de
poeticidad que sobrevuela el plano de la estrictaunicacion del ritual, confiriendo a
éste una dimension conceptual cercana a la reflenetafisica.

Por lo demas, el caricter de elemento de apertuea cpn respecto a la
composicion global de la pieza, posee este prineeenconial se refuerza con la
insercion en el mismo de referentes (tanto verbadeso estrictamente escénicos) que,
si bien hunden sus raices en las fuentes primigatghpensamiento occidental, hallan
precisamente en el teatro algunas de sus manif@stacmas brillantes. Asi, la fusion
(de naturaleza visual, gestual y auditiva) entrenatimiento y la muerte remite
enseguida, no solo a la iconografia barroca queilasie manera antitética la cuna a la
sepultura (tan intensamente quevedesca), sino éanalia intertextualidad calderoniana
(La vida es suefogue ya habia fecundado, precisamente, el ambiceptual del
teatro de Samuel BecketEgperando a GodhtAhora, la pieza de Jesius Campos va a
reforzar este legado intelectual y artistico coevas procedimientos expresivos, ya
verbales (la referencia a la légica impasible ddcwo numérico contenido en la
canciéon infantil), ya metaféricos (el nacimienton@ matanza y la vida como
existencia embutida), ya corales (el aire triunfah que ponen fin al rito los sujetos
activo y pasivo del mismo).

La transicion que supone la soleé interpretadaepoantaor da paso al segundo
fragmento de la pieza, que el autor identifica cBB@ANA SANTA EN ANDALUCIA. Se
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inicia con éste la serie de los que deparan unerecidn en la significacion de la obra,
produciendo con ello una aproximaciéon a la circamsia que envuelve la condicién
vital y un consecuente alejamiento del nivel meiedi. EI polimorfismo que asi va a
introducirse en el estilo escénico Macimiento, pasion y muerte de... por ejemplo: td
se complementa con sus consecuencias en los menésico y figurativo. En efecto,
esta parte de la pieza constituye un acabado ejedeptitual transplantado, esto es, de
transposicion a la estructura general de la obraumke ceremonia tomada de la
experiencia cotidiana. Puede resultar voluntariaenpalisémica la significacién que el
autor imprime a este fragmento, pero su ubicacidnek conjunto apunta a la
apropiacion de un ritual externo en la fase ini@irfancia) de la existencia.

En todo caso, la secuencia de escenas y tipos @etencostumbristas que
compone Jesus Campos, al tiempo que revela el gqempm autobiografico inserto en
el nucleo de la obra, prefigura otros aspectoscguacterizardn de modo singular la
labor creadora del autor. Asi, la acabada facteddista que, con frecuencia, ha
destacado la critica en una parte muy notable debsa posterior halla una primera
manifestacion, tan destacable como paradigmatregjgamente en la composicion de
esta segunda parte de la pieza, en donde la tisioEpy ya mencionada, del ritual de la
Semana Santa andaluza aparece realizada con lademésdas técnicas del realismo,
logrando con ello fundir la emotiva ceremonialidaahtenida en aquella celebracion
colectiva con el humorismo de ley que el autor &aBlestilar en determinados
fragmentos de muchas de sus obras posteriorestitQmasen efecto, un rasgo esencial
de la extensa produccion teatral llevada a cabia ey por Jesis Campos la insercion
de determinadas escenas de alta precision figarativ universos separados, por su
configuracién general, del marco realista, biengperéstos se atengan al patrén del
drama alegérico Hs mentird, bien porque se eleven hasta un orden de entidad
metafisica A ciega$, bien, incluso, porque se ubiquen en marcos csitipas
destinados precisamente a la conculcacion del mjgarealismo de las partesriple
salto mortal con pirueta bien porque sobrevengan en ellos ulteriores
contextualizaciones debeladoras del inicial refieremalista laufragar en Internét

En Nacimiento, pasién y muerte de... por ejemplolat@onfiguracion de este
segundo fragmento adopta la modalidad de una cbsismo notablemente depurado
en su ejecucion técnica, que pone en juego desdeariedad de tipos arrancados de la
realidad cotidiana (y, a la vez, ceremonial) queesile referente, hasta la segmentacion
del conjunto en breves escenas que componen, @n dazsu propia yuxtaposicion, un
impresionismo visual y auditivo muy conseguido, asth la plasmaciéon precisa de
registros linguisticos dialectales y popularespt@pia denominacion de "estampa" con
gue se alude al fragmento confirma su condiciéfcdadro”, lo cual le imprime (en la
serie de importaciones genéricas que, como vererses,sobrepondran a la
configuracién ritual de la pieza) la impronta daihete, cuya funcionalidad humoristica
aparece aqui reforzada por las férmulas bien ia&nibien recurrentes, que adoptan las
réplicas del fragmento.

Si éste desempefia, en la trayectoria existence@kgtcula la pieza, una cierta
funcién de iniciacion en la experiencia ceremorgakrespondiente a la etapa infantil
del ciclo vital, el tercer fragmento supone la insiten del nifio en la experiencia bélica
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y su configuracién presenta, de nuevo, notablegukndades. En efecto, estarRvDA
INFANTIL SOBRE LA GUERRA supone tanto un nuevo tipo de materializacion ale |
experiencia vital arquetipica y, por ello, cerematinada de algin modo, como la
aproximacion del entramado formal de la pieza awsvo subgénero escénico, cual es
el mimo. El modelo actoral sera ahora el de la omatia articulada (simuladora del
juguete infantil), cuya cadencia halla un sélideyapen las imagenes auditivas de la
escuadrilla de bombarderos. Ambos sistemas sigomu®rman, con el eficaz recurso
de las imagenes ralentizadas y potenciadoras del tidgico, la imagineria bélica
entrevista primero por la mirada infantil y trandada luego en duradera obsesion, que
el Nifio-Hombre va a rememorar a través del nuego pa la experimentacion escénica
gue supone la entonacién, entre recitada y cantadidjscurso.

Sigue a éste un nuevo fragmento, cuya asimiladigitual viene dada por la
funcién de mostrar el WJE INICIATICO que, en el periodo vital del ser humano, supone
la salida del recinto familiar. Centrado, de nuesm]a figura femenina (quiza, ahora, la
de la madre, en su propia y juvenil relacion fjliglosee la clara configuracién realista
gue habiamos visto en el segundo fragmento, si blenostumbrismo es ahora
reemplazado por la reflexion, la cual conduce arureva y singular formulacién de la
vision del mundo existencialista (“Puede que entteenotras preguntas, pero
respuestas no, porgque respuestas no existen”).

En el siguiente fragmento, reconstruye el autofigaracion ritualizada del
FINAL DE LA ADOLESCENCIA, simbolizado éste en la necesidad de afrontapriaseras
decisiones. Su composicion se sirve de los juegosothpafierismo juveniles y, en el
plano verbal, de las cantinelas vaciadas de sigwifdn y ocultadoras de una conciencia
confortable, entre las que surge un didlogo dotam@ vez mas, de un grado de
realismo muy logrado. La asuncién de responsabilisacomenzara por la toma de
conciencia de haber habitado hasta el momento wdonde alienacion (“El mundo que
parecia maravilloso, mira por donde, resulta queestira”), cuyo abandono coincide
con el cuestionamiento de la propia realidad. Radecantacion del proceso, recurre el
autor a dos subfragmentos configurados, respectinianbajo los moldes de la farsa y
del gran guifiol. A través de aquélla se componesl gmimero, una parodia de didlogo
paterno-filial (en realidad, mondlogo unidireccingue el propio autor tipifica bajo la
denominacién de “panfleto”. La evidente ironia odestila la escena contribuye
poderosamente a destacar la falsedad del discatemp, cuya finalidad es la represion
del utopismo juvenil y el mantenimiento del inmaiito social. El asentimiento coral
gue cierra la escena dard paso, en el subfragnsigtente, a una contestacion
manifestada, igualmente, a través de la proclamacayalizada. En esta parte, las
posiciones parentales son colocadas en el puntormode la contestacion merced a los
recursos granguifiolescos, de tan acendrada tradiciel teatro espafiol del siglo XX.
Ahora, la gestualizacion marionetista, la onomatapela intensa comicidad abocan a
la proclama inconformista materializada en el “\de”intensidad progresiva.

La culminacion semantica y escénica de la piezeetiegar en el ultimo de los
rituales que la conforman, cuya configuracion, ralaporada, le confiere un alto valor
artistico. Se trata ahora de laom\, ceremonia dotada de notable complejidad
significativa, que se articula en varios ejes sdivds El primero de éstos viene ya
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introducido, en la transicion precedente, por urfa de Uno, mantenedor durante
breves instantes de la actitud contestataria censgucerro el ritual anterior, y a quien

ahora liquidan las otras figuras corales, cubriémda continuacion, con los pafios

negros que vestian, precisamente, el lecho nupecdsario para la ceremonia. En esta
misma linea conceptual, el significado de la unimatrimonial es sometido a un

proceso de inversion que identifica los términok adenpromiso con el concepto de

renunciacion, estrechamente unido primero a lagmesion y después a la propia

muerte.

Nuevamente, la composicion del ritual adopta undigaracion especifica, a la
que se suma una filiacion genérica propia. En efealt indicar que se trata de una
“escena ripiosa”, alude el autor a la intensidathwaicativa que adquieren los codigos
verbales, conformados por sucesiones de términ@slds, de manera que cada réplica
se caracteriza por el tipo particular de su rimread&sprende de ello un evidente efecto
parédico, que refuerza la inversibn semantica nomacia. Si todo ello contribuye a
desrealizar esta parte de la obra, aproximandaota gula esfera de la farsa, se produce
al mismo tiempo, de manera un tanto paradéjicatocgrado de proximidad del ritual a
una circunstancia tan concreta como lo es la deokguerra, perceptible en los
arquetipos sociales, bioldgicos y funcionales qoa aplicados a los respectivos
cényuges.

Por su parte, la plasticidad adquiere en estalrnitna entidad propia, de la que
deriva, a su vez, una linea de significacion qak al final, resulta concurrente con la
descrita para el plano verbal. En efecto, se lev@bo, a la vista del espectador, la
identificacion fisica entre lecho nupcial y timélmerario, intensamente reforzada por
los signos musicales empleados respectivamenteimnie y el fin de la ceremonia. En
este Ultimo punto, el discurso explicita el sigrdflo de esta transmutacion,
desembocando en el también ripioso “Diciendo siengfr seremos funerables” de los
novios, que el Oficiante refrenda con el parédiPodéis morir en paz”. La intensidad
significativa de la pieza culmina aqui, como sdrticado, mediante la visualizacion
de la equiparacion barroca entre la cuna y la sapulque el autor, de un lado,
transmuta a su propia circunstancia histérica y, otl®, comunica a través de
procedimientos expresivos (verbales y plasticoggramente originales y de clara
naturaleza escénica.

La parte final de la obra constituye usdrRrATIVO, que posee un cierto caracter
epilogal en relacién con el conjunto, a la vez gupone una nueva configuracién del
ritual que alberga. La intensa coralidad de estiadblos intérpretes —con la tanica
negra de la primera escena- se van congregandte fegntimulo”) evidencia su
proximidad a los modos interpretativos que fueranacteristicos de los colectivos
independientes, los cuales se manifiestan asimé&mla distribucion fragmentaria con
que se comunican los codigos verbales. Estos, pgraste, adquieren una entidad
poematica, poblada de recurrencias y dotada dentensio simbolismo que sirve de
glosa al nacleo conceptual de la pieza, sefialdfidata esta oscuridad que nos rodea /
no tiene nada dentro, esta vacia. / Y esta deéalasi tuya y mia”.

* * %
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Al ser completado, de esta forma, el &mbito seic@ude Nacimiento, pasion y
muerte de... por ejemplo: ,tdqueda simultdneamente evidenciado el caracter
paradigmatico de dicha pieza en la evolucién dafdeespafiol contemporaneo, asunto
que, en definitiva, ha articulado el proposito degeebreve estudio. En efecto, la
presencia comun de la dicotomia conceptual nactofi@oerte en esta obra y en los
maestros del Absurdo —origen éstos, como se heaiddj de la efectiva plasmacion de
la vanguardia en la escena-, sefala ahora al iadtor del teatro, en el horizonte
deparado por los afios transcurridos, el camino [arm@decuada consideracion del
trasfondo mental y cultural que, junto a otros dee$ mas relacionados con la
coyuntura, alienta tras la renovacién acontecidal é@atro espafiol, en cuanto parte del
teatro universal. En este contexto, el Existersnali se muestra como componente
importante del nlcleo conceptual que genera lantegabor de busqueda de nuevas
posibilidades expresivas en que consiste la RenoluUexperimental acontecida en el
teatro occidental de la segunda posguerra. Encestexto, también, adquiere todo su
sentido la asuncion por Jestus Campos del ritualocimmula compositiva que se
inserta, como creemos haber mostrado siquieratanoémte, en el corazén mismo del
teatro vanguardista de la segunda mitad del sigflo X



