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LA CRISIS DEL REALISMO ILUSIONISTA EN LA ESCENA ESPANOLA
DE LOS ANOS SESENTA"

Oscar CORNAGO BERNAL
(Instituto de Filologia - C.S.1.C.)

La década de los sesenta compartié con las vanguardias historicas una tendencia
fundamental: el rechazo al realismo imitativo. Tanto en literatura como en teatro, el arte,
consciente de su condicion de maquinaria formal de creacion de significados y
consagrado a la experimentacion con el mundo de las formas, busc6 nuevos modos de
comunicacion estética, lenguajes distintos que, libres de 1a mimesis verista de la realidad,
adquiriesen una desconocida libertad, tanto para el artista en el proceso de produccidn
como para el receptor en el acto de la lectura. Modernismo, simbolismo, expresionismo
o surrealismo fueron algunos de los movimientos que canalizaron la bisqueda de nuevos
acercamientos a la realidad. Desde la escena de 1a primera mitad del siglo XX, Gordon
Craig, Lugné-Poe, Paul Fort, Adolphe Appia, Georg Fuchs, Meyerhold, Jacques Copeau
0 Antonin Artaud, a partir de una renovada concepcion de la creacion teatral,
experimentaron con otras formas de expresion que alcanzasen un tipo de comunicaciéon
que escapaba a la poética del realismo decimonénico [Mignon, 1978, 1986; Brauneck,
1988, 1993; Oliva y Torres Monreal, 1990].

La evolucion artistica en Espaiia describia un trazado paralelo [Berenguer, 1980;
Dougherty y Vilches, 1990; Riesgo-Demange, 1993; Vilches y Dougherty, 1997],

* Este trabajo se incluye dentro del proyecto de investigacion «Teatro y sociedad: Nuevos
enfoques criticos para una historia del teatro en Madrid entre 1900 y 1936» (PB95-0132),
dirigido por M. Francisca Vilches de Frutos (CSIC) y Dru Dougherty (University of California,
Berkeley) y financiado por el Ministerio de Educacion y Cultura (Direccién General de
Ensefianza Superior).
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compartiendo, en los ambientes mas rupturistas y aun en la escena comercial, un rechazo
general por las limitaciones que imponia el realismo costumbrista imperante. De esta
suerte, se experimento una fuerte tendencia hacia formas simbolistas, expresionistas o
surrealistas como la belleza apolinea de los mundos miticos del primer Valle-Inclan, la
deformacion del esperpento posterior, el surrealismo de Azorin, Garcia Lorca o
Bergamin, el astrakdn de Mufioz Seca, la tragedia grotesca de Arniches, y, en general,
la proliferacion de la artificiosidad farsesca y de la expresion de mundos interiores, hasta
entonces vedados para la escena. Las principales voces de la vanguardia se alzaron
contra una concepcion de la creacion artistica limitada al reflejo de la realidad mas
superficial y cotidiana y en defensa de los derechos del objeto artistico como
construccion artificial y artificiosa. Asi, por ejemplo, José Bergamin, con motivo de la
visita a Madnd de la Cia. Pitoeff, caracterizaba la esencia de la teatralidad por la
aceptacion del puro artificio, del teatro como mero engafio:

El teatro es verdad siempre que quiere ser mentira; siempre que quiere parecer; ser lo que
parece y nada mas que eso, ficcidén pura; voluntad de mentir, voluntad de representacién; de
apariencia artistica, de pura forma; por eso, en el teatro hay que fiarse solamente de las
apariencias porque las apariencias, en el teatro, no engafian jamas.’

Igualmente, Cipriano de Rivas Cherif justificaba su montaje de Orfeo, de Jean Cocteau,
al frente del grupo Caracol, apelando a 1a necesidad de «dignificacion del juego escénico.
Tal es el sentido de la obra teatral de Cocteau y 1a intencién que me guia». De este modo,
presentaba su propuesta teatral como una «purificacion del teatro, su reintegracion, en
efecto, al concepto primitivo de pura diversion»? Al mismo tiempo, una vision mas
compleja y menos lineal de la realidad, obligaba al arte a recurrir a nuevos coédigos que
pusiesen de manifesto otros aspectos de esta. De ahi, que uno de los directores mas
destacados del momento, Gregorio Martinez Sierra, protestase contra una concepcion
excesivamente reducida de la creacion teatral: «;Por qué y desde cuando ha de estar el
arte dramatico sentenciado a no ser sino vil copia del tedio acostumbrado y embustero
de la vida corriente?» 2

El discurso teatral de los afios sesenta retomé como punto de partida una decidida
voluntad de transgredir los limites formales, bien del realismo costumbrista, a menudo
con una fuerte impronta sainetesca, bien del realismo naturalista, de tintes mas

! Bergamin [15.2.1927)
? Rjvas Cherif [13.12.1928]
3 Rodriguez Leén [4.2.1930]
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descarnados. El movimiento realista gestado a lo largo de los afios cincuenta,* la
proliferacion de puestas en escena del drama realista estadounidense® y el fuerte impacto
de la corriente britanica angry young men.® convertidos en ejes centrales en el panorama
de renovacion teatral de los ultimos afios cincuenta y primeros sesenta, son indicios
determinantes de la importancia que el realismo social, de fuerte tono humanista, habia
adquirido en el mundo occidental. A diferencia del fenémeno de las vanguardias
historicas, cuyo rechazo al realismo condujo a un experimentalismo radical
caracterizado, en algunos casos, por una acentuada artificiosidad voluntariamente

* Como hitos de la nueva sensibilidad testimonial y social frente a la realidad pueden citarse los
estrenos en Teatros Nacionales de dos obras de Buero Vallejo, Historia de una escalera, dirigida
en el Espailol por Cayetano Luca de Tena en 1949, y Hoy es fiesta, llevada por Claudio de la
Torre al Maria Guerrero en 1956. En narrativa, Aldecoa, a partir de 1953, publicaba sus mejores
cuentos en una linea mas objetivista. En 1954, Jestis Fernandez Santos sacaba a la luz Los
bravos, inicio del realismo social en novela; un afio mas tarde Sanchez Ferlosio escribia E/
Jarama, y, ya en 1959, Luis Goytisolo publicaba Las afueras. En lo que respecta al cine, hay que
destacar la influencia del movimiento neorrealista italiano. En Espafia, Juan Antonio Bardem
dirigia Muerte de un ciclista en 1955y, dos afios mas tarde, Antonio Saura filmaba el documental
Cuenca [Catala, jul. 1995).

> Como datos relevantes de su repercusion, cabe sefialar el mitico montaje de Muerte de un
vigjante, de Arthur Miller, con el que José Tamayo abria y cerraba la década de los sesenta
(estrenado el 10 de enero de 1951 en el Teatro de la Comedia y repuesta el 3 de abril de 1959
ya en el Teatro Espafiol). Afios después recordaria Alfonso Sastre la impresién que causé esta
obra en aquellos que estaban entonces buscando un nuevo teatro: «Recuerdo que la
representacion de Muerte de un viajante me gusté mucho. Fue como una confirmacion de que
Yo estaba en un buen camino. Esto es justamente —me dije— el teatro social que nosotros
queremos hacer» [Caudet (entr.), 1984, 32]. Junto al director valenciano al frente de la Cia. Lope
de Vega, hay que destacar los notables trabajos de las promesas mas jévenes del teatro espafiol
de estos afios, como la direccién de José Luis Alonso de La gata sobre el tejado de zinc, de
Tennessee Williams, en el Teatro Eslava, o la de Armando Moreno con una jovencisima Nuria
Espert como protagonista interpretando Annie Christie, de Eugene O 'Neill, en el Infanta Isabel,
ambos en 1959. Esta misma pareja volvia en 1962 con E! deseo bajo los olmos, también de
Williamns. Igualmente, hay que destacar durante la temporada 1960-1961, entre otros montajes,
los trabajos de direccion de Alberto Gonzalez Vergel de Un tranvia llamado deseo, en el Reina
Victoria, y de Un largo viaje hacia la noche, de ONeill, en el Lara, de O'Neill. La temporada
siguiente, Luis Escobar dirigi6 en el Eslava Dulce pdjaro de juventud, de Williams.

¢ Sabor a miel, «opera prima» de Shelagh Delaney, publicada en Primer Acto en noviembre de
1960, fue el texto revelacion de este movimiento. Dido Pequefio Teatro, bajo la direccion de
Miguel Narros, la llevaba al Maria Guerrero un afio mas tarde y en Barcelona abria el concurso
del TEU de Catalufia y Baleares. Mirando hacia atrds con ira, de John Osborne, o la trilogia de
Amold Wesker (Chicken soup with barley, Roots y I'm talking about Jerusalem) se convirtieron
igualmente en puntos de referencia imprescindibles del realismo social en teatro.
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buscada, la superacion de la mimesis ilusionista de los afios sesenta no llevo aparejada
la negacion del realismo, sino que, al contrario, a partir de un nuevo concepto
evolucionado, se intentd llegar a una nueva formulacion abierta y flexible de este
movimiento. El lugar central que el realismo ocupd en el discurso estético de este
periodo es la prueba evidente de que no se trataba de renunciar a esta corriente, sino,
exclusivamente, a una determinada lectura y formalizacion de fuerte ascendencia
mimética con la que se habia identificado y reducido dicha poética.

La creacion en 1960 del Grupo de Teatro Realista (GTR) por Alfonso Sastre y José
Maria de Quinto —a pesar de su corta temporada en el Teatro Recoletos— fue un
significativo indicio de la crisis de la concepcion verista del realismo. Esta empresa
surgié como respuesta a los signos de envejecimiento de los lenguajes predominantes en
la escena, con el fin de ofrecer un nuevo teatro a todos aquellos pablicos desorientados
que buscaban una expresion mas afin a aquellos tiempos. Se partié de una concepcion
amplia de realismo que admitiese diferentes dramaturgias superadoras de los
planteamientos del realismo costumbrista o del ilusionismo burgués. El GTR naci6 con
un espiritu de investigacion escénica como modo de abordar la creacién teatral, con el
objetivo, a largo plazo, de llegar a formar un centro de formacioén teatral de marcado

caracter renovador,” que Sastre y Quinto [set.-oct. 1960] definirian en los siguientes
términos:

Las lineas generales de nuestro trabajo seran: una investigacion practico-tedrica en el
realismo y sus formas dramaticas, sobre la base del repertorio mundial. En esta linea [...]
nuestro entendimiento del realismo es, en principio, muy amplio y de ningin modo el G.T.R.

es una llamada al naturalismo, aunque no desdefiemos hacer experiencias de esta forma
artistica.

No obstante, el entendimiento del realismo como una estética flexible, abierta a la
experimentacion, que permitiese un andlisis complejo del hombre en su contexto social
y metafisico no era la concepcion mas extendida del realismo verista. Asi referia Sastre,
décadas mas tarde, su experiencia con este grupo: «Cuando dijimos, en 1961, al crear el
Grupo de Teatro Realista, que hay que hacer un teatro realista, los autores nos
empezaron a mandar textos de tipo sainetesco-naturalista. Yo decia: “‘{Es que no es eso!”

7 La organizacion de los nicleos de renovacion teatral en centros de formacion, investigacion,
workshop o laboratorios fue un rasgo que caracteriz, ya desde las primeras décadas del siglo XX,
la evolucion del teatro contemporaneo en el mundo occidental. La proliferacion de estos centros
testimoniaba el deseo de enfrentarse con la creacion teatral de forma seria, sistematica y —en
términos brechtianos— «cientificas, aproximacion que apuntaba a una nueva concepcion del
fenémeno escénico. El teatro dejaba de ser resultado de un solo creador, del trabajo improvisado
de un «genio» 0 de un «artista» en el sentido romantico del término—, para convertirse en una
labor dialéctica y progresiva de trabajo en equipo.
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Habia una mala comprension del concepto de realismo» [Caudet (entr.), 1984, 45]. Entre
las teorias adoptadas por este colectivo como principios para la investigacion sobre un
concepto evolucionado de realismo se encontraba, pues, la critica al naturalismo como
forma contraria a lo que se consideraba un lenguaje realista «Optimo», mas complejoy
polimoérfico.®

Los montajes del GTR fueron significativos del intento de evolucionar del realismo
ilusionista hacia nuevas formulaciones. Entre las tres obras que se montaron en la unica
temporada de supervivencia (1961-1962), Vestir al desnudo, de Luigi Pirandello, El
tintero, de Carlos Muiiiz, y En la red, de Alfonso Sastre, fue la obra de Muiiiz la que
mas repercusion alcanzé en cuanto a renovacion de los lenguajes realistas: «El tintero
ha propuesto, verdaderamente, 1a posibilidad actual de un cierto realismo expresionista,
de un neo-expresionismo que signifique una correccion critica con relacion al
expresionismo propiamente dicho, considerando como tal el expresionismo aleman del
tiempo de entreguerras» [Sastre, feb. 1961, 3]. Sastre ofrecio la propuesta dramaturgica
como la posibilidad para una moderna tragicomedia espaiiola que recogiese la herencia
de Quevedo y la picaresca espafiola y entroncase al mismo tiempo con Kafka o el Charlot
de La quimera del oro. Se trataba de un realismo expresionista de raiz espafiola que
superase las limitaciones, por un lado, del costumbrismo naturalista dominante en el
teatro espafiol contemporaneo, por otro, del expresionismo aleman, de caracter abstracto
e introvertido. Citando a Lotte H. Eisner en su libro La pantalla poética, el dramaturgo
[feb. 1961] resumia las ventajas del realismo expresionista con respecto a otras estéticas
coetaneas en la escena espafiola que llegaban a difuminar la realidad, como el
impresionismo, o a limitarse a su reflejo mas externo, como el naturalismo:

El expresionismo se alza contra el «desmenuzamiento atémico» del impresionismo, que
refleja los tornasolados equivocos de la naturaleza, su inquietante diversidad, sus efimeros
matices, y lucha al mismo tiempo contra la calcomania burguesa del naturalismo y la finalidad
mezquina que este persigue: fotografiar la naturaleza o la vida cotidiana [4].

Frente a la corriente ilusionista, el mismo texto de Muiiiz venia marcado por una
fuerte teatralidad que reclamaba el caracter ficticio del objeto artistico. Su autor [feb.-

8 «El naturalismo siempre me ha parecido ser el enemigo del realismo. Pero siempre ha existido
una confusién. Nosotros, cuando hicimos el GTR, tuvimos un problema. Fue el que se nos
planted cuando Lauro Olmo nos presento el texto de La camisa. Nos propuso su estreno y
justamente es uno de los textos que rechazamos porque nos parecia que seria subrayar un error,
es decir, la confusion entre realismo y naturalismo. Si nosotros en el Grupo de Teatro Realista
estrenabamos La camisa parecia que habiamos llegado al final del experimento y que
aceptibamos que el naturalismo era una expresion éptima del realismo. Y como no era eso'y
como ademas uno de los pocos preconceptos que teniamos era rechazar el naturalismo, ese texto
no lo aceptamos y Lauro Olmo lo estrené con otro grupo» [66].
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mar. 1964] descubri6 en la formula de realismo expresionista de Friedriech Diirrenmatt
la posibilidad de un teatro diferente que renovase la escena espaiiola —«La forma teatral
de Diirrenmatt me parecié desde el primer contacto que tuve con su obra, como un fresco
aliento que acaso podria llegar a conseguir la renovacion del teatro»[44]—, aunque
rechazase el fondo pesimista del dramaturgo suizo. Muiiiz se vio atraido por la libertad
formal de este teatro de corte expresionista. Su sentido del caos y del desorden
contrastaba con los estrechos margenes formales del teatro espariol contemporaneo, al
servicio del reflejo imitativo de la realidad.

La obra fue dirigida por Julio Diamante en el Teatro Recoletos el 15 de febrero de
1961. La direccion se propuso una ruptura con el teatro comercial al uso por medio de
las formas expresionistas, sin recurrir a las vanguardias del teatro del absurdo,
rechazadas por su desvinculacion con la circunstancia social. Al igual que Sastre,
Diamante [feb. 1961] también expuso las ventajas, frente al costumbrismo, de esta
vertiente del realismo, mas comprometida con la comunicacion de una vision critica y
honda que con el fiel reflejo de las apariencias:

Es curioso observar la frecuencia con que los artistas de tendencia expresionista han sido
representantes de un auténtico sentido realista, vinculandose estrechamente al medio en que
vivieron, mientras otros, que levantaban pomposamente la ensefia del realismo, no
consiguieron mas que presentar aquellos aspectos de la realidad mas pobres, mas
esquematicos, mas desprovistos de significado [9].

La escenografia, de José Paredes Jardiel, partia de la usual distribucion del espacio
en los escenarios realistas —diferentes estancias en las que se desarrollaban acciones
simultaneas y espacios exteriores comunes—, pero todo ello filtrado estéticamente a
través del expresionismo. Se intensifico la expresividad de los objetos reduciendo su
numero y utilizando muchos de ellos de manera polivalente, con diferentes fines a lo
largo de la obra. Se buscé la yuxtaposicion de forma aldgica de unos y otros. La escena
presentaba tres decorados, de derecha a izquierda: 1a habitacion de Crook, el despacho
de Livi y el despacho del primero. Estos ultimos, del reverso, se transformaban en el
despacho del negociante y el del director. Los cambios de decorados se realizaron
mediante oscuros. El ritmo escénico mantuvo también el caracter fragmentario propio
del expresionismo. En la segunda parte, la habitacion de Crook se habia transformado
en su casa del campo y un banco y un arbolito simbolizaban el parque. Para el acto final
se dejo la escena desnuda, salvo las estructuras de los bastidores pintados de negro. Del
techo colgaba un disco de seiiales férreas con pintura fosforescente que remitia a la via
del tren donde se desarrollaba el ltimo cuadro. Para las acciones en la oficina se buscod
un ritmo rapido y nervioso expresado a través de la musica, movimientos acelerados y
caras verdosas o amarillentas para los empleados. El personaje del Director, a la vista
del publico, se convertia en el Negociante al compas de una cancioncilla frivola.
Alternando con la musica, una melodia lenta y obsesiva, como Epistrophy, de Thelonius
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Monk, o Monotony, de Stan Kenton, expresaba el progresivo estado de agobio y
desesperacion del protagonista. La iluminacién recurrid a violentos contrastes,
iluminando la escena por campos. Se evité la interpretacidn naturalista en pro de una
gesticulacion exagerada, movimientos deformes y voces distorsionadas.

El proceso de crisis de la estética teatral realista segun la concepcion desarrollada
durante los afios cincuenta y criticada por el GTR se fue acentuando en el panorama
teatral espariol a medida que transcurrian los afios sesenta. La investigacion en los
métodos interpretativos stanislavskianos introducidos en Espaiia por William Layton a
través del Teatro Escuela de Madrid (TEM), fundado en 1960, evolucionaria, ya a
finales de esta década, hacia propuestas mas rupturistas, algunas de corte growtoskiano,
protagonizadas entre otros por el Teatro Experimental Independiente (TEI), formado tras
la disolucién del TEM. Al mismo tiempo, la Escola d’Art Dramatic Adria Gual, bajo la
direccion de Ricard Salvat [1971], comenzé a desarrollar, ya desde sus inicios también
en 1960, un sistema teatral y un estilo fuertemente entroncados con la teoria épica, cuyos
primeros exponentes fueron la dramatizacion de diversos poemarios, como La pell de
brau (1960) y La gent de Sinera (1963), de Salvador Espriu, o Poesia y realidad. 20
afios de poesia espafiola (1962), sobre la antologia de Castellet. En la segunda mitad
de esta década irrumpiria en escena el teatro ritual y comenzaria el desarrollo de unos
lenguajes que partian de la negacion radical de la mimesis realista, como los
espectaculos Cataro, de Alberto Miralles, las producciones del Grup d'Estudis Teatrals
d'Horta, bajo la direccién de Josep Montanyes, los trabajos de Renzo Casali, el teatro
ritual andaluz de Alfonso Jiménez Romero [1996] o La Cuadra, de Salvador Tavora.

El estreno de algunas de las obras sefieras del drama social espafiol en la segunda
mitad de esta década puso de manifiesto el contraste entre este lenguaje escénico y las
nuevas direcciones apuntadas por la escena mas innovadora. En 1966, por ejemplo,
Diego Serrano llevo al Teatro Amiches El precio de los suefios, obra significativa del
realismo de la primera época de Carlos Muiiiz [Zeller, 1976; Torres Nebrera, 1986],
galardonada con el Premio Arniches en 1958. El director recurri6 a este texto en un
momento en el que estas producciones ya habian perdido parte del poder critico que
tuvieron en los afios de su escritura, lo cual explicaba las esporadicas puestas en escena
en teatros plenamente comerciales de obras tanto de Muiiiz o de Olmo, como de autores
realistas extranjeros como Wesker, con la esperanza de atraer la atencion del gran
publico. El experimento de Serrano, realizado con el fin de cubrir unas fechas vacias en
tomno a la Semana Santa, no funcioné y el montaje apenas se mantuvo 13 dias [Cuesta,
1988]. Monléon [1966] se refirid a la progresiva faita de vigencia de esta estética, asi
como de sus planteamientos tematicos. Tan solo ocho afios mas tarde, el texto habia
perdido su capacidad de reflejar e interesar a una sociedad que evolucionaba con rapidez.
Desde Primer Acto, se demandaron unos planteamientos dramaticos y escénicos mas
entroncados con la complejidad y el espiritu rupturista que vivia la sociedad europea:

Quizé valga esto como expresion de un modo de entender el teatro de denuncia y el realismo
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que ha sido caracteristico de una larga etapa escénica espafiola y que ahora urge desmontar.
No porgque sea malo o bueno, sino porque hoy, a niveles de nuestra situacion histérica y de
la marcha de nuestro teatro, resulta peligrosamente ingenuo [49].

La concepcion mimética de la creacion teatral se ponia en entredicho con la aparicion
de nuevos modos de crear y concebir el fendmeno escénico que denunciaba el
estancamiento de las formas realistas de los afios cincuenta. Lauro Olmo abria la
temporada 1968-1969 con el estreno de English spoken, cuyos rasgos dramatirgicos
quedaban claramente aislados y definidos en contraste con otros lenguajes teatrales
contemporaneos. José Osuna repuso Historia de una escalera, con escenografia y
figurines de Manuel Mampaso, en el Teatro Marquina, obra que permanecio en escena
desde el 30 de marzo hasta el 9 de junio. Por su parte, Rodriguez Méndez, tras el estreno
en 1966 de El vano ayer y El ghetto, entraba en un largo periodo de ausencia de los
principales foros de creacion teatral del pais. Al mismo tiempo, Buero Vallejo proponia
en El tragaluz nuevas formulaciones del realismo social a través de técnicas de
distanciacion que remitian al teatro épico en boga durante estos afios, adscribiéndose asi
al deseo comun por experimentar con nuevos cddigos escénicos. El texto fue montado
por José Osuna en el Bellas Artes, donde se mantuvo toda la temporada 1967-1968.
Estos hechos volvieron a revitalizar, todavia en 1968, la polémica en torno al realismo
teatral, tema que habia llenado paginas de revistas, tertulias y mesas redondas durante
la primera mitad de los afios sesenta.

Primer Acto, 6rgano de expresion de los principales discursos que vertebraban el
teatro espafiol del momento, ante las continuas acusaciones de extranjerizante que
recibio la revista por parte de los representantes mas destacados del drama realista, se

vio en la necesidad de aclarar sus nuevos planteamientos de caracter mas experimental
y formalistas:

Hemos sido «realistas» cuando, frente al evasionismo y abstraccion del teatro pequefio
burgués espafiol, convenia repetir que la realidad estaba ahi, y que era en ella donde habia
que buscar los conflictos, [...]. Cuando, con el tiempo hemos considerado que esta «peticion»
de realismo era ya comun a toda una generacion, nos ha parecido que habia llegado 1a hora
de enriquecer el concepto, de seguir trabajando a partir de un principio que habra pasado a
ser implicito y que, por tanto, no habia por qué seguir manteniendo como la materia explicita
de nuestros textos [«Varias cuestiones...», mar. 1968, 11].

La lucha por un teatro que hablase de la realidad espafiola contemporanea ya estaba
ganada. La renovacion tematica que ejercieron estos autores fue un motor de evolucion
durante unos afios, después de los cuales, se hacia necesario evolucionar hacia
planteamientos estéticos de caracter mas formal. Hacia 1968 parecia ya evidente que la
dramaturgia realista nacida como respuesta a expresiones artisticas acomodaticias de
caracter burgués no eran, en realidad, tan opuestas a la estética del ilusionismo burgués:
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Hemos considerado que a fuerza de hablar de ética y de moral, a fuerza de ser antipodas
intelectuales de un modo tradicional y conservador de entender el teatro, corriamos el riesgo
de convertirnos en la «otra cara» de una misma moneda. A la ignorancia de un teatro de la
derecha nos ha parecido que no era cosa de oponer un teatro de la izquierda ignorante. Creer,
como todos hemos creido, que hacer una obra como las del sefior X, pero cambiando el signo

ideoldgico, era ya hacer un teatro nuevo, es una ingenuidad [«Varias cuestiones...», mar.
1968, 12].

A partir de la necesidad de renovar, no ya los temas del teatro espafiol, sino sus formas
de expresion escénica, Primer Acto justificaba su creciente atencion hacia los nuevos
movimientos vanguardistas que habian ido consolidandose en el mundo occidental, desde
el teatro épico hasta el teatro ritual, ya que en ellos podian encontrarse lenguajes validos
para romper con los esquemas tradicionales de la escena espafiola.

A medida que evolucionaba el nivel de riesgo y experimentalismo de la escena
espaiiola a través de los trabajos de directores como Marsillach, Salvat, Narros, Miralles
o Montanyés, y escendgrafos como Nieva, Puigserver o Iago Pericot, se hacia mas
evidente el conservadurismo formal del lenguaje escénico a través del cual se expresaron
algunos de los autores de finales de los cincuenta. Este estancamiento estructural fue
progresivamente identificado con una postura ideoldgica también conservadora, lo que
hizo que en ciertos sectores teatrales, sobre todo en la segunda mitad de los sesenta, se
comenzasen a buscar nuevos modelos de creacion, algunos de ellos consolidados en el
extranjero. Desde la perspectiva de la innovacion formal, English spoken, ya en 1968,

no aportaba nada nuevo al proceso de renovacion de la escena espafiola. Como sefialaba
Monleén [set. 1968, 5):

Lo cierto es que La camisa fue una obra que nos basté a muchos. Y que English spoken, que
es quiza mejor, y que ha sido dirigida por Alberto Gonzalez Vergel con la misma pasion y
convencimiento, € interpretada por un grupo de jovenes actores —en su mayoria muy
estimables— que creian totalmente en la obra, nos ha producido un sentimento de «desfase»,
de distancia respecto a la apertura ideologico formal del buen teatro de otros lugares.

Efectivamente, a medida que transcurrian los afios sesenta la sensacion de rechazo al
paradigma del realismo social se fue generalizando, tanto en literatura como en teatro o
cine. El fenémeno, encuadrado dentro de la evolucién general de la sociedad occidental,
encontraba diferentes explicaciones: por un lado, la frustracion de aquellos que habian
concebido el arte como un arma de transformacion social que no parecia funcionar; por
otro, una vez abandonados los principios elementales de un arte docente que tenia como
objetivo la educacién del pueblo en la fe de una nueva sociedad que no llegaba, los
creadores evolucionaron con urgencia hacia planteamientos formales mas arriesgados
que al menos pudiesen satisfacer a una minoria y conferir al artista una mayor libertad
sobre el producto artistico. Catala [jul. 1995, 77] apuntaba algunas claves generales que
ayudan a entender este rapido desprestigio de unas férmulas artisticas que se habian
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presentado, tan solo algunos afios antes, como la panacea revolucionaria del arte: «La
formula realista semblava incapag de comunicar coses noves als que seguien amatents
1'actualitat literaria. I en definitiva, que si el realisme era un ara, cal dir que no va servir
per canviar la realitat i enderrocar la dictadura, ara més forta que mai. Esgotada la
formula, era logica la recerca de noves maneres de trobar sentit a la realitat». El
investigador catalan destacaba el agotamiento de una poética que habia errado su
utdpico suefio de crear un teatro popular para un nuevo publico: «el pueblo». Cuando, a
medida que avanzaban los afios sesenta, se fue haciendo evidente el fracaso de esta
utopia, el rechazo a la formula del realismo social fue general en los circulos mas
renovadores, ya que, al mismo tiempo que su poética iba siendo aceptado por el gran
publico, comenzaban a proliferar nuevos productos artisticos que pusieron de manifiesto

1a escasa capacidad de innovacion formal en la evolucion de la gramatica del ilusionismo
realista:

Tanmateix, hi ha una terrible paradosa: 1’any 1961 era quan el realisme comengava a fer forat
entre el public, tot i estar envellit com a férmula. Diversos autors comercials s'hi van apuntar
a la moda, i també tot hom que comengava. Entre la gent culta i els intel.lectuals, perd, el
realisme comengcava a caure en un descrédit creixent, a partir de 1961, encara que sobreviura
agdnicament uns quants anys. I per diversos motius: per la inflaci6 d'obres, moltes de les
quals eren dolentissimes, perd que omplien el mercat, cansant al piblic; a més de la seva
poca originalitat; en el cas del teatre, el fracas en l'atraccié d 'un public popular, mentre el
burgés comenga a demanar o bé el de sempre o bé productes a la moda a Europa.

No obstante, hubo casos excepcionales como el fenomeno de Antonio Buero Vallejo
que, a la altura de los primeros afios sesenta, ya habia conseguido crearse un gran
publico de muy diversa extraccion social y cuyo interés supo mantener a lo largo de
estos afios por medio de obras que —en su mayoria sin separarse basicamente de los
principios fundamentales del realismo ilusionista— supieron llevar a la escena de forma
novedosa polémicos temas profundamente enraizados en la sociedad espafiola y, mas en
general, en la condicion humana. Pero, salvando excepciones, el rechazo a la estética
verista basada en la creacion de la ilusion escénica de una realidad que reprodujese
fielmente un ambiente o una sociedad facilmente reconocible por el espectador habia
entrado en crisis entre las corrientes mas renovadoras de la segunda mitad de los afios
sesenta.

La publicacién en 1962 de Tiempo de silencio, de Luis Martin-Santos, o, cuatro
afios mas tarde, Sefias de identidad, de Juan Goytisolo, junto a Ultimas tardes con
Teresa, de Juan Marsé, o Cinco horas con Mario, de Miguel Delibes, anunciaban el
agotamiento de un paradigma y la busqueda de nuevos lenguajes. En poesia, igualmente,
Barral y Castellet se convirtieron a tendencias subjetivistas de marcado caracter
formalista. Paralelamente a la investigacion sobre las posibilidades de los lenguajes
escénicos en la busqueda de la especificidad formal de las artes teatrales, el movimiento
denominado Nuevo Cine Espafiol hacia lo propio en lo que respecta al arte
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cinematografico. Viridiana, de Luis Bufiuel, en 1960, y, sobre todo, Nunca pasa nada,
de Juan Antonio Bardem, en 1962, fueron los comienzos de nuevas corrientes. Poetas
y novelistas investigaban igualmente con modos de expresion diferentes y los autores
dramaticos creaban en la segunda mitad de los afios sesenta el denominado Nuevo Teatro
espafiol [Wellwarth, 1970; Miralles, 1977; Portl (coord.), 1986].° Catala [jul. 1995, 82],
resumia en los siguientes términos la evolucién hacia posturas formalistas: «Després de
la fe en el real vindra la fe en el llenguatge, que és la gran arma de la transformacié
encara més radical». A su vez, la introduccion de corrientes criticas que exigian un
concepto mas evolucionado de arte comprometido y el rechazo a las posturas populistas
carentes de un planteamiento formal explicito respaldaron la innovacion formal en la
creacion artistica, devolviendo a la forma un lugar central frente a los movimientos
realistas de los afios cuarenta y cincuenta centrados en enfoques contenidistas. En 1968,
Primer Acto [«Coloquio sobre el naturalismo...», set. 1968] organizo un debate en torno
a las diferentes formas de teatro realista y el futuro del teatro espaiiol. Pronto se puso de
manifiesto el camino recorrido desde los primeros afios sesenta. El discurso formal
ocupaba ya un puesto principal en el debate teatral de la época: «Por lo pronto, nos
hemos pasado una hora hablando de formas teatrales sin caer en la falsa disyuntiva de
otras épocas, en las que disociabamos el sentido del compromiso ético de la idea de
investigacion formal, y dejabamos esta ultima para los “estetas™, para los evasionistas»
[20}).

Al mismo tiempo que la teoria teatral brechtiana y las corrientes escénicas

° Sobre el Nuevo Teatro Espafiol puede consultarse, aparte de las historias del teatro ya citadas,
¢l primer estudio que aludié a esta nueva corriente de la literatura dramatica espafiola, Wellwarth
[1970], de importancia historica por la funcion catalizadora que ejerciod. A otro nivel analitico
y desde una interesante perspectiva interna, destacan los ensayos de Miralles [1974, 1977], asi
como el conjunto de entrevistas que recoje Portl [1986]. Para un anilisis general y la suerte
teatral posterior de esta generacion en los escenarios espafioles véase Vilches [1998].

“Enesta linea, aludia Sanz Villanueva [1991, 42, 43] a los estrechos margenes de los lenguajes
del realismo social para dar cuenta de la evolucion de una sociedad hacia nuevos codigos
artisticos que alcanzasen una expresion més compleja y rica del hombre y su medio social en una
Espafia —vale decir: Europa— atravesada por las fuertes tensiones e inquietudes que
caracterizaron los afios sesenta:
El abuso de la literatura obrerista y antiburguesa y su pretendido exclusivismo estético
condujeron, a lo largo de los afios sesenta, a un generalizado descrédito. Solamente una
amplia coincidencia de factores pudo conseguir que en pocos afios se pasara de la
«escuela de “la berza” a la del sindalo» [...] pues unas relaciones sociales bastante
complejas (las correspondientes a un pais en proceso de desarrollo, con profundas
tensiones y en un marco politico autoritario) no podian atestiguarse mediante criterios
simplificadores (el bondadoso obrero frente al desalmado burgués). Se comprendi6 que
sobre la persona no actiian unicamente determinantes socioeconomicos.
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expresionistas de tono ritual llamaban la atenciéon de los creadores sobre las
posibilidades de comunicacién que ofrecian los diferentes sistemas semiéticos del teatro,
concibiendo la creacién escénica como un lenguaje especifico distinto del literario,!
surgia un nuevo aproximamiento a la realidad como reaccion a unas décadas de
posguerra caracterizadas por los planteamientos trascedentalistas y didacticos, respuesta
a la conciencia de crisis y el compromiso social extendido durante estos afios. Como
reaccion al existencialismo sartriano, al neomarxismo de los afios sesenta, al movimiento
humanista y solidario extendido por el mundo occidental, se fue gestando una actitud
mas ludica, desenfadada y gratuita ante la realidad y la creacion artistica, producto, a su
vez, de un nuevo momento social. En este sentido, 1a famosa apologia con la que Brecht
abria su Kleines Organon fiir das Theater —libro de cabecera entre los grupos de la
época—, presentando ¢l teatro, en primer lugar, como un medio de diversion que debia
adecuarse a las nuevas condiciones de la sociedad del siglo XX, hizo fortuna a finales de
los afios sesenta como medio de luchar contra una escena excesivamente cargada de
moralismos edificantes.

El auge de los géneros menores de ascendencia farsesca, como los pasos, entremeses,
sainetes o esperpentos, asi como la instrumentalizacion de codigos de amplio arraigo
popular como la revista, el cabaret, el circo o el mimo, fueron una muestra clara de la
reivindidacion del teatro como un espectaculo de diversion, al que habia que devolver
la capacidad de entretener a grandes publicos. La extension desde los primeros afios
setenta del teatro de calle, la concepcion de la escena como un camnaval o una fiesta
colectiva en la que el publico debia participar ayudo a la consolidacion de una nueva
consideracion del lugar que debia ocupar el teatro en la sociedad. En este sentido,
sefialaba Yndurain [dic. 1987, 4], con motivo de la ruptura con la poética del realismo

social, la progresiva debilidad del régimen franquista como un argumento mas en favor
de una actitud mas distendiday ludica:

Esta ruptura responde, sin duda, al rechazo del trascendentalismo elemental y primario que
las obras realistas ofrecen. Esto es, entre otros motivos, asi porque es indudable que hacia
el afio 70 el enemigo ha sido ya vencido, aunque todavia se mantengan las apariencias, lo que
da lugar a unas actitudes menos crispadas, a la burla, la satira y el gusto por los valores que
se contraponen a ese orden superado: el sensorialismo y el gjercicio de la libertad. Es ahora

cuando su produce la sorpresa de Castafivela 70, el afio en que se editan los Nueve
novisimos, de Castellet, etc.

1A este respecto, no deja de ser interesante la atencién que los nuevos sistemas teatrales
despertaron en uno de los padres del formalismo de los afios sesenta, Todorov [1971, 213], quien
dedic6 un estudio al teatro de la crueldad de Antonin Artaud, y su principal obra teérica, Le

thédtre et son double, cuyas reflexiones resumia con un aserto no por obvio menos interesante:
«il faut considérer le théitre comme un langage».
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Desde las filas realistas, la respuesta de algunos de los protagonistas de dicha
generacion no se hizo esperar, defendiéndose de las acusaciones que les llegaban desde
las nuevas corrientes y desde los sectores teatrales mas rupturistas. Asi, Rodriguez
Meéndez [set. 1968] no dejé de acusar de extranjerizante a todos aquellos que
presentaban influencias de dramaturgias originadas en el extranjero y que, en su opinion,
se refugiaban en complejos problemas formales para no afrontar la realidad social
reflejada en las obras de su generacion:

Y el cebo lo ofrecieron los autores balcanicos del absurdo, los experimentadores de técnicas,
los tecndcratas atentos exclusivamente a los problemas de expresion formal, que es lo que
hoy impera en nuestro pais de manos precisamente de esa juventud-pez que se deja engafiar
con el cebo progresoide que tanto le apetece [31].

Casi 30 afios después, la vision del autor de Los inocentes de la Moncloa [«Taula
rodonda...», jul. 1995, 21] con respecto a la recepcion del teatro realista no podia ser mas
pesimista y determinante, denunciando el rechazo con el que dicha generacion habia
tropezado desde sus inicios por parte de una critica interesada en demostrar la
inviabilidad de su dramaturgia, argumentando lo atrasado de sus lenguajes teatrales con
respecto a las altimas corrientes escénicas:

Pero el golpe a la generacion realista y al realismo en general fue certero y concluyente. Los
males de la censura no eran nada ante esa terrible y estipida palabra demodé. [...] Reconozco
que hemos sido desbordados, desalojados pero he de decir con voz alta y clara una cosa: nos
quisieron destruir desde un principio. Nos han desalojado, nos han arrinconado, nos han
marginado.

Ladra [nov.-dic. 1968], en un tono algo menos tolerante que en 1964, publicaba un
analisis —bajo el significativo titulo de «Tres obras y una utopia»— de la estética
realista que habia caracterizado las ultimas puestas en escena de algunos de los mas
importantes autores espafioles, Noviembre y un poco de hierba, de Antonio Gala, en
1966, y El tragaluz, de Buero Vallejo, e English spoken, de Olmo, dos afios mas tarde.
La gramatica escénica de estas obras, especialmente de las dos ltimas, se centraba en
la creacion de un entorno social de forma verista, que el critico, a raiz del estreno de la
pieza de Olmo, censuraba:

Todos los elementos de la representacién se centran en la «reconstruccién» de ese entorno.
Por un lado, el decorado «muy humanizados, con mucho tiempo encima. Por otro,
fundamental, el lenguaje del texto, subsidiario de 1a puesta en escena. Por dltimo, la direccién
de actores. Es total la homogeneidad del espectaculo. Autor y director proceden aqui a una
experiencia semejante a la que llevan a cabo los investigadores de E/ tragaluz, slo que esta
vez no a través del tiempo, sino del espacio. La plazuela cobra vida, reconocemos tipos,
indumentaria, expresiones verbales [47].
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El critico de Primer Acto concluia denunciando las limitaciones de este tipo de realismo
por su presentacién de mundos cerrados donde no era posible captar la realidad en su
movimiento dialéctico, calificando este realismo como naturalista. El caracter natural de
los personajes y los mundos de estas obras eran opuestos a la concepcion dialéctica de
la historia como una realidad modificable que habia difundido la teoria brechtiana
apoyada en una ideoldgica marxista que se extendia con fuerza en los afios sesenta. Esta
es la falacia que apuntaba Ladra acerca de la dramaturgia naturalista, y, de ahi, deducia
la necesidad de ampliar el concepto de realismo de modo que este no correspondiese
exclusivamente al naturalismo, sino que ofreciese la posibilidad de incluir estéticas mas
evolucionadas que presentasen una imagen compleja y dinamica de la realidad:

Pasando por alto momentaneamente esta cuestién de estilos, el realismo como concepto,
deberia evolucionar desde un significado esencialmente estético a una caracterizacién
definitivamente ética de la postura de una obra frente a la realidad. Una obra ser4 realista en
cuanto clarifique la realidad, no lo sera en cuanto la encubra. Figuraran asi dentro del
realismo Thomas Mann y Balzac, desde luego, pero también Kafka o Beckett. Por lo tanto,
circunscribiéndonos al tema de nuestro teatro, si estilisticamente no podriamos referirnos en
ningin caso a una generacion, si podemos hacerlo desde este nuevo punto de vista [38].

La limitacion fundamental de la denominada Generacion Realista, en opinion del
autor, era la relacion univoca entre ética y estética, sin aceptar que a una determinada
ética pudiesen corresponderles diversas expresiones estéticas, como seria el caso del
realismo entendido como aproximacion a la realidad mas que como forma artistica.
Definiendo esta corriente en un sentido amplio a partir de la relacién que el artista
establece entre su obra y la realidad, el realismo quedaba definido como una corriente
formalmente proteica que habia sido expresada a través de diferentes lenguajes que se
habian ido sucediendo a lo largo de la historia. Salvat [1966, 1990] presentaba una linea
de evolucion del arte realista que arrancaba con Balzac, continuaba, ya en teatro, con el
naturalismo de Zola y Antoine, evolucionaba a través del realismo impresionista de
Chéjov y Stanislavski, y alcanzaba su estadio maximo de desarrollo con el realismo
épico de Piscator y Brecht. Dentro de este panorama, la piéce-bien-faite supondria una
desviacion del realismo naturalista, que habia ejercido una fuerte influencia en la obra
de importantes autores espaiioles como Buero Vallejo, Olmo o Gala. En una de las
ultimas aportaciones relativas al tema del teatro realista espafiol [Drama i realisme, jul.
1995], se adoptaba esta concepcion dinamica y compleja, que, debido a su misma
hetereogeneidad formal —reflejo de la cambiante percepcion que se ha tenido de la
realidad a lo largo de la historia—, llegaba a complicar enormemente la tarea de su
delimitacion frente a otras manifestaciones estéticas:

Al llarg d’aquest periple que arriba fins als nostres dies, les actituds realistes i naturalistes,
havent de donar resposta als nous interrogants existencials, van recorrer a tot un seguit de
procediments expressius (simbolisme, expressionisme, esperpent, absurd, epicitat, etc.) que
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feien irreconeixible la seva ortodoxia original [8].

A la altura de 1968, cuando la estética del realismo fotografico ya habia dejado de
ser definitivamente el motor de renovacion del teatro en Espaiia, Ladra llegaba a la
misma concepcidn de realismo que la defendida por Sastre, Salvat o Juan Antonio
Hormigén,'? a saber, la necesidad de entender el discurso realista como una ética, o
compromiso del artista con la realidad, que pudiera ser expresada a través de una
diversidad de formas, «com a categoria del significat abans que com a categoria del
signe, premisa que ha de servir per invalidar qualsevol aproximamci6 al fenomen des del
restringit criteri dels trets estilistics» [Drama i realisme, jul. 1995, 8]. De esta suerte, si
el realismo no podia ser reducido a una definicion formal, quedaba abierto a una
multiplicidad de lenguajes que tenian en comun tnicamente el acuerdo tacito por parte
de autor y espectador de concebir la obra como un reflejo imaginario valido para conocer
la realidad. Segun explicaba Sastre [1965], la diversidad de dramaturgias realistas es

muy amplia, ya que las convenciones culturales en las que se apoyan admitian muy
diferentes realizaciones:

el concepto de realismo sera distinto segin las concepciones del mundo y dependera también
del concepto que tengamos de la operacion artistica. Asi, la obra que para unos es «realista»
para otros no lo es. Observado liberalmente el panorama, puede hablarse de «formas del
realismo» en un sentido histdrico: la obra que hoy es realista, mafiana puede dejar de serlo;
y también en el sentido de que son observables distintos grados de realismo, segun la
aproximacion de la obra a los niveles profundos del desarrollo de lo real tanto en cuanto al
sentido histérico como en el orden existencial [75].

Francisco Nieva se convirtié en uno de los mas decididos defensores de una radical
superacion de la vieja concepcion de la mimesis realista como proceso eficaz para la

12 Hormigén [mayo-jun. 1971, 70] abogoé también por una concepcion amplia del realismo,
entendido como una variedad de estilos o técnicas que habian ido surgiendo a lo largo de la
historia como respuesta del hombre a las diferentes situaciones sociales y que, sin perder su
peculiaridad formal, respondian a una misma opcion ética:
Podemos definir como realista toda seméntica o lenguaje escénico que produce
significados realistas veraces, es decir, que hace referencia a la realidad y proporciona
un «determinado» conocimiento de la realidad. Esta semdntica o dramaturgia queda
definida por su estructura (dependiente de la teoria estético-ideolégica de base), su
técnica (metodologia) y su préctica, lo que da lugar a la aparicion de diferentes «estilos»
o estilisticas realistas. El naturalismo, el realismo psicologico, la epicidad dialéctica, la
biomecanica y el esperpentismo son otras tantas estilisticas realistas, justamente porque
sus lenguajes son distintos, aunque todas ellas produzcan significados (pensamientos)
realistas, en tanto proporcionan conocimiento (o que presupone veracidad),
conservando cada una de ellas su propia tendencia y tipicidad.
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creacion artistica. Ya a mediados de los afios sesenta, reivindicaba una nueva
consideracion del teatro y de la puesta en escena que partiese de planteamientos formales
menos constrefiidos por una excesiva voluntad ideologica o tematica. Tras un viaje de
cinco meses por los principales foros teatrales de Europa, regresé constatando los
exigentes enfoques estéticos desarrollados por directores y escendgrafos. El camino para
iniciar una verdadera renovacion escénica por las vias del formalismo parecia evidente:
«El estilo como conciencia. No importa tanto lo que se haga sino la forma de hacerlo»
[Nieva, 1976, 49]. La superaciéon del estadio de pobreza que demostraban los
planteamientos formales en torno a la creacién teatral constituia un requisito
imprescindible para comenzar a proponer nuevos lenguajes escénicos, expresion de otras
dramaturgias que reclamaban, a su vez, codigos diferentes de comunicacion mas
atractivos y eficaces para los nuevos publicos. Nieva, a lo largo de sus estancias por los
escenarios europeos, descubrié la escena como un «magnifico terreno de
experimentacion estética» que definia un estilo teatral ecléctico, libre de canones, al
servicio de la mas creativa imaginacion artistica y dispuesto a una generosa aceptacion
de elementos escénicos de alli de donde conviniese: «Ese estilo lo forma la voluntad de
comunicar por medio del divertimento, del fasto, de la similacién del surrealismo, de la
abstraccion y de tantas cosas mas» [50]. A menudo, se cruzaban en un mismo montaje
lenguajes escénicos y lineas dramatirgicas diversas que quedaban unidas por un punto
de partida comun, el deseo de libertad y experimentacion formal alejada de las
restricciones de la mimesis realista: «Toda la fuerza del teatro europeo mas reciente
reside, sin duda, en la emancipacion del realismo» [50]. La aceptacion de cualquier
lenguaje teatral como un sistema artificial de convenciones, junto con el progresivo
reconocimiento de la realidad como un fenomeno complejo, no reducible a aquello que
se percibia a través de los sentidos, abria definitivamente el discurso formal de la
creacion escénica a una amplia gama de opciones estéticas que proponian nuevos
abordajes a ese insondable misterio denominado «realidad»:

Por otra parte, ;llegaremos a ponemos de acuerdo verdaderamente sobre lo que es el
realismo? Toda emocién humana es real y el modo de expresarla lo mas exactamente posible
—es decir, aproximéndose cuando se pueda a su realidad— es una cuestion de sisterna, de
escritura, etc. [50].

Como ocurrié con la creacion plastica, los caminos formales que ofrecié el discurso
teatral realista ante la demanda de nuevas propuestas teatrales, de un acercamiento
consciente y formal a cada uno de los elementos que constituia la construccion escénica
y de una renovacion del teatro que fuera mas alla de la integracion de temas sociales
configuraron una amplia gama de opciones estéticas. En términos generales, todas ellas
coincidieron en la provocacion del extrafiamiento en el espectador a través de nuevas
sensaciones que iluminasen perspectivas diferentes sobre la realidad. La escena potenci6
el poder de la sugerencia, la creacion de impresiones sensoriales y la comunicacién
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sensitiva con el espectador. El teatro de proyeccion semiética, centrado en la atribucion
de significados a cada elemento escénico, se conjugd con la comunicacion
fenomenologica por medio de impresiones cromaticas, cinéticas, tactiles, auditivas u
olfativas que despertasen emociones diversas en el espectador. La escena dejaba de ser
Gnicamente un transmisor de contenidos sociales, ideologicos o morales, para convertirse
también en un conjunto de signos que reclamaban su materialidad, su estado en proceso
de realizacion y el disfrute sensorial de la forma. Volviendo a la vieja concepcion
horaciana del arte como simbiosis entre dos polos, utilidad y placer, el teatro, después
de varios siglos en el que su valoracion se habia volcado sobre el primero de ellos, exigia
el desarrollo del segundo. Si la utilidad del arte implicaba su disolucion en un mensaje
social o ideologico, el deleite estético reivindicaba la presencia material de sus
componentes justificada en si misma:

Uselfuness implies the image s transitivity, its sing-ness, or convertibility into social, moral,
or educational energy; delight implies its «corporability» and the immediate absorption of the
image by the senses. So the sing/image is a Janus-faced thing: it wants to be something, a
thing in itself, a site of beauty [States, 1985, 10].

Por medio del extrafiamiento y la distanciacion, el teatro brechtiano acerté a
armonizar la potenciacion del sentido referencial de la escena a través del cual se
construia la fabula con la comunicaciéon sensorial mediante el cuerpo del actor, los
objetos y los figurines. La escena ritual, dando un paso mas alla en este proceso, se
centro en la creacién de un mundo propio, exclusivamente escénico, poblado de
impresiones y emociones, alejadas cada vez mas del pensamiento racional. Si la teoria
brechtiana apuntaba a una suerte de realismo formalista, el rito, como modelo de
creacion teatral, suponia la negacion radical de la mimesis en defensa de la construccion
de un mundo auténomo. Desde las primeras enunciaciones de Artaud,” la escena fue

1 La funcién del teatro, en palabras de Artaud [1964, 181], seria devolver al individuo su imagen
primigenia y esencial antes de que hiciese aparicion su castrante individualidad, reflejar las raices
auténticas del hombre, latentes en sus mitos: «Créer des Mythes voila le veritable objet du théatre,
traduire la vie sous son aspect universel, immense, et extraire de cette vie des images ot nous
almerions & nous retrouver».

En enero de 1968 Primer Acto (mim. 92) se publicaba una antologia de textos del libro
de Artaud, E! teatro y su doble, seleccionados y traducidos por Angel Fernandez-Santos, aunque
ya con motivo de la visita del Living Theater a Espafia, Renzo Casali [1967], uno de los
principales impulsores del nuevo teatro desde la teoria y la préctica, publicé una interpretacion
de las teoria de Artaud y el Living Theater en relacion a la situacion social y politica del mundo
occidental. En este mismo numero (91) se publicaba un texto del grupo estadounidense y la
influencia de Artaud en su teatro. En agosto de 1968, Primer Acto dedicod su numero 99 a este
grupo, donde se incluia un estudio de Judith Malina sobre su montaje de La prision, de Kenneth
Brown. En abril de 1968, publicaba una seleccion de textos de Grotowski suministrados por el
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reivindicada como un espacio privilegiado de autenticidad que no solo debia rechazar la
imitacidn de la realidad, sino que tenia que superarla en la expresion de la condicion
esencial y ultima del hombre. De esta suerte, la «re-presentacion» teatral tuvo que
convivir con la «presentacion» escénica. Objetos y actores ya no se limitaban a «re-
presentar» una realidad externa, sino que se «presentaban» ellos mismos, reclamando la
condicidn material del signo teatral. El eje espaciotemporal de la obra teatral dejé de
imitar el modelo semantico del mundo objetivo, para adoptar una proyeccion mitica. El
tiempo abandond la lincalidad de la historia y se acercé a la circulandad del tiempo
ritual. Asimismo, el espacio se convirtié en un lugar cerrado, sagrado, en el que se
desarrollaba la accion teatral/ceremonial, adquiriendo una dimensién magica. De esta
suerte, el decorado dejo de tener una funcionalidad puramente ilustrativa o referencial
para concebirse como una disposicion espacial que, lejos de imitar o referirse a otro
espacio real, reivindicaba su condiciéon de lugar exclusivo de la «(re)presentacion»
teatral ™ El escendgrafo francés Bablet [1956, 163, 164] se referia al enfrentamiento
entre dos modos de representacion para explicar la evolucion del teatro ilusionista de
ascendencia mimética a la escena contemporanea:

'un est le prolongement d'une formule qui nous parait pénimée, en ce sens qu’elle n’est
qu’'une adaptation a nos golts du décor illusioniste; c’est le mode que les Améncains
qualifient de «représentationnel», qui fait du décor un instrument descriptif et lui confére un
caractére illustratif. Ce décor, méme stylisé, est un assemblage de signes plus ou moins
confus: le matériel scénique (toiles peintes, chassis, etc...) est disposé dans la cage de la scéne
afin de représenter quelque chose d’autre que ce que ses éléments sont en eux-mémes. D ‘est
1"aboutissement du décor-truc, du faux-décor qui s’ajoute a la piéce. [...] Le second mode de
représentation est le mode «présentationnel». Alors que la premiére convention créait une
disjonction entre el’acteur et le décor, celle-ci rétablit leur union, le décor devenant
essentiellement lieu scénique, lieu d'action dramatique, instrument de jeu. L objet ou la forme

Centro Dramatico Madrid 1, escuela fundada ante las necesidades de formacion e investigacidon
sobre las nuevas corrientes. En este numero (95) aparecia el conocido estudio de Serge Ouaknine
sobre El principe constante y un analisis comparativo de Casali sobre Grotowski y Planchon.

' Ya en 1922, con motivo de la Exposicion Internacional de Teatro celebrada en Amsterdam,
Gordon Craig, a la vista de los proyectos de arquitectura teatral exhibidos, anotaba en el margen
de su programa de mano la necesidad de sustituir la concepcién de la decoracién teatral, de
caracter mas descriptivo, por la de un disefio espacial que abarcase toda la sala teatral y que
ofreciese la posibilidad de ser reestructurado para cada tipo de teatro:
Una necesidad me parece desprenderse de todo lo visto: el teatro debe ser un espacio
vacio entre un techo, un suclo y unas paredes: en el interior de este espacio debe
construirse para cada nuevo tipo de obra teatral un nuevo escenario y un nuevo espacio
para el publico. Asi descubririamos nuevos teatros, ya que cada distinto tipo de drama
exige un tipo especial de lugar escénico. Nuestro error en el pasado ha sido el querer
almacenar vino viejo en odres nuevos y vino nuevo en odres viejos [Roda, 6.3.1965]
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placée sur la scéne, forme qui peut &tre abstraite, agissent par eux-mémes et non plus en tant
que moyen de représentation illustratif.

Como hitos en la historia de 12 escena espafiola dentro de estas grandes corrientes
generales de superacion del realismo ilusionista durante los afios sesenta, pueden
apuntarse, entre otros, el estreno de Ronda de mort a Sinera, de Ricard Salvat sobre
textos de Salvador Espriu,'® en el Teatro Romea los dias 1y 2 de octubre de 1965,
dentro del VIII Ciclo de Teatro Latino, con el que se culminaba 1a linea del realismo
épico desarrollada en sus montajes anteriores sobre poemarios. Esta obra supuso un
clamoroso éxito tanto de critica como de publico, hasta el punto de poder sefialar su
presentacion como uno de los grandes eventos, no solo del teatro catalan contemporaneo,
sino del espafiol. En una linea estética totalmente diversa, pero igualmente como parte
de la negacion de 1a mimesis realista, hay que destacar la repercusion que alcanzaron las
colaboraciones de Marsillach y Nieva en Después de la caida (1965), de Arthur Miller,
el mitico Marat-Sade (1968), de Peter Weiss, con la participacion de algunos miembros
de grupos independientes como Cataro o Bululu,'® o Biografia (1968), de Max Frisch.
Este ultimo constituy6 una empresa consciente por llevar las posibilidades formales de
la escena al extremo. La extensa nomina de personajes fue reducida a tres, siendo el resto
sustituido por sugerentes maniquies, traidos del pasado del protagonista, que tan pronto
aparecian en carras giratorias como en escenas filmadas. El director descubrio la
posibilidad de realizar un montaje no solo lleno de imaginacion sino que escapase a los
constrefiimientos de la creacion escénica como mimesis del mundo real: «El caso es que

'* La publicacion de esta obra, tomando el ejemplo brechtiano de los Modell [Salvat y E;priu,
1974], con el subtitulo de «Especticulo de Ricard Salvat sobre textos narrativos, poéticos y
dramaticos de Salvador Esprius es significativa de la nueva concepcion del teatro como un
lenguaje esencialmente espectacular: «el teatro no es sélo un género literario, sino también un
fenémeno publico, un espectaculo, con unas leyes estéticas claras ¢ independientes de las del
género literanio propiamente dicho» [Salvat, 1974, 12].

' A raiz del estreno de Marat-Sade en ¢l Teatro Espafiol de Madrid los dias 2,3y 4 de octubre
de 1968, inaugurando el ciclo del Teatro Nacional de Cdmara y Ensayo, y su posterior Fras}ado
al Poliorama de Barcelona, Enrique Llovet publicé en Informaciones (18.1 0.1968) la siguiente
critica:
Espero que ya nada, nada en nuestro teatro, pueda volver a ser COmo antes .dcl estreno
de Marat-Sade. Espero que nadie vuelva a dirigir como antes de esta direccion de
Adolfo Marsillach. Espero que los actores comprendan que ya no pueden vc?l\_rer a
actuar como antes de que Prada, Soriano, Vergano, Iranzoy sus compafieros hxc:;scn
lo que han hecho. Espero que nadie vuelva a pensar en €s¢ realismo -—costumbnsmc;
de nuestros pecados— liquidado en el mundo entero hacc. afios y cnterrgdo en ¢
Espafiol de Madrid y el Poliorama de Barcelona por obra y gracia de Peter Weiss [Pérez
de Olaguer, 1972, 11}.
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de momento he decidido abandonar el camino del realismo» [Marsillach, Nieva, feb.
1969]."

A partir de una amplia concepcion de realismo, aprehensible mas como postura
filosofica que artistica, este movimiento dejaba de corresponder, pues, a una determinada
estética o lenguaje teatral para abrirse a una pluralidad de opciones formales que
definian la escena europea mas renovadora de estos afios, y en la que el panorama teatral
espaiiol no constituia una excepcion. Con la aceptacion de la artificiosidad del propio
lenguaje realista, presentado a menudo como transparente y neutro, el argumento del
rechazo a los lenguajes convencionales, esgrimido a menudo por los defensores del
realismo mimético, dejo de ser un argumento valido, porque tan convencional era un
lenguaje expresionista como naturalista, en palabras de Nieva [1967, 52}: «Todo sistema
de comunicacién debemos aceptarlo como una convencion. [...] ;Cémo se puede decir,
en términos de arte, que una convencidn es mas convencional que otra?». La naturaleza
artificiosa de cualquier codigo los situaba en un mismo nivel formal a los ojos de los
creadores del teatro, que se veian ahora con la posibilidad de utilizar libremente unos u
otros con el objetivo de enriquecer la comunicacion con el espectador a través de
sensaciones, emociones o sugerencias desconocidas en el teatro ilusionista. A la luz de
esta corriente formalista, el realismo adquiria una consideracion diferente de la que habia
dominado durante los afios cincuenta y primeros afios sesenta:

Llegados a este punto hemos de convenir en que sélo llamamos realismo a la fijacién
excesiva de ciertas normas necesariamente convencionales, y que el ensayo o la puesta en
practica de cualquier nueva forma de expresién siempre aparecera errOneamente como
fantastica. ;Quiere esto decir que no exista lo fantastico? Ciertamente no. Lo fantéstico existe
como género —a mi entender, un género menor— y se puede muy bien definir como evasién

a la busca de ideas, que es todo lo contrario del trabajo que nos tomamos en expresarlas
[Nieva, 1967, 52).

17 El director declar su intencién de ir simplemente mas all4, de demostrar que en teatro siempre
era posible expresar algo por medio de una forma nueva: «Todo es posible, en principio.
Justamnente ahi est4 uno de los atractivos mas incitantes del teatro.[...] A mi lo que me gusta es
buscars. El mismo reconocié haber escogido esta obra por la brillante idea que tuvo para

montarla: «Biografia tiene una concepcion de montaje fenomenal. Tan fenomenal que por poco
se carga a la obran.

190



REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

ARTAUD, Antonin, Le thédtre et son double, Paris, Editions Gallimard, 1964.

BABLET, Denis, «Documentation et travail du décorateur, en Jacquot y Veinstein [1956, 161-
175].

BERENGUER, Angel, «El teatro hasta 1936», en J. M. Diez Borque (coord.), Historia de la
literatura espariola. Siglo XX, Madrid, Taurus, 1980, pp. 201-252.

BERGAMIN, José, «La Compatiia Pitoeff en Madrid. Tres espectaculos distintos y una sola
representacién», La Gaceta Literaria, 4 (15.2.1927), p. 5.

BRAUNECK, Manfred, Klassiker der Schauspielregie. Positionen und Kommentare zum
Theater im 20. Jakrhundert, Hamburg, Rowohlts Enzyklopidie, 1988.

— , Theater im 20. Jahrhundert. Programmschriften, Stilperioden, Reformmodelle,
Hamburg, Rowohlts Enzyklopadie, 1993.

CASALL Renzo, «Antonin Artaud, Living Theatre y neo-capitalismos, Primer Acto, 91 (1967),
pp- 51-57.

CATALA, Guillem, «Dialéctica de les temptatives de realisme a Espanya (1949-1965)~, Assaig
de Teatre 2-3 (jul. 1995), pp. 47-85.

CAUDET ROCA, Francisco (entr.), Crénica de una marginacion, Madrid, Ediciones La Torre,
1984.

«Coloquio sobre el naturalismo, el costumbrismo, el sainete y el futuro de nuestro teatros,
Primer Acto, 102 (set. 1968), pp. 20-29.

CUESTA, Paloma, Comunicacién dramatica y publico: El teatro en Espaiia (1960-
1969), Madrid, Universidad Complutense, 1988 (tesis doctoral).

DOUGHERTY, Dru y Maria Francisca VILCHES, La escena madrilefia entre 1918 y
1926. Andlisis y documentacion, Madrid, Fundamentos, 1990.

— y — (coords. y eds.), El teatro en Esparia. Entre la tradicion y la
vanguardia. 1918-1939, Madrid, CSIC/Fundacion Garcia Lorca/Tabapress, S.A., 1992.

Drama i realisme, Assaig de Teatre, 2-3, (jul. 1995),

FLOECK, Wilfried (ed.), Spanisches Theater im 20. Jahrhundert. Gestalten und Tedenzen,
Tuabingen, Francke, 1990.

JACQUOT, Jean y André VEINSTEIN (coords), La mise en scéne des oeuvres du passé, Paris,
Centre National de la Recherche Scientifique, 1956.

JIMENEZ ROMERO, Alfonso, Teatro ritual andaluz (ed. de Francisco Diaz
Velazquez), Sevilla, Centro Andaluz de Teatro, 1996.

LADRA, David, «Tres obras y una utopia», Primer Acto, 100-101 (nov.-dic. 1968), pp.
36- 50.

MARSILLACH, Adolfoy Francisco NIEVA, «Marsillach, otra vez la Biografia», Yorick, 31 (feb.

1969), p. 45.

MIGNON, Paul, Panorama du thédtre au XXé siécle, Paris, Gallimard, 1978.

—_ , Le thédtre au XXé siécle, Paris, Gallimard, 1986.

MIRALLES, Alberto, Nuevo teatro espariol: Una alternativa eniturat social, Madrid, Villalar,
1977.

MONLEON, Jos¢, «El precio de los suefios, de Carlos Muiiiz», Primer Acto, 74 (1966), pp. 49-
50.

---, «68-69: comienzo de temporada», Primer Acto, 102 (set. 1968), pp. 4-7.

191



MUNIZ, Carlos, «Nota preliminar», Primer Acto, 20 (feb. 1961), pp. 16-17.

— , «El teatro de Durrenmatt», Cuadernos para el Didlogo, 5-6 (feb.-mar. 1964), pp. 44
-45.

NIEVA, Francisco, «Un nuevo sentido de la puesta en escena», Primer Acto, 88 (1967), p. 48-52.

OLIVA, César y Francisco TORRES MONREAL, Historia bdsica del arte escénico, Madrid,
Catedra, 1990.

PEREZ DE OLAGUER, Gonzalo, Adolfo Marsillach, Barcelona, Dopesa, 1972.

PORTL, Klaus (coord.), Reflexiones sobre el Nuevo Teatro Espafiol, Tubingen, Niemeyer,
1986.

RIESGO-DEMANGE, Begofia, Le thédtre espagnol en quete d'une modernité: la scéne
madrilene entre 1915 et 1930, Paris, Université de Paris IV/La Sorbonne, 1993.

RIVAS CHERIF, Cipriano de, «Dramaturgos extranjeros contemporaneos. Jean Cocteau~, ABC
(13.12.1928), p. 13.

RODA, Frederic, «Una nueva arquitectura teatral IlI», Destino (6.3.1965).

RODRIGUEZ LEON, Antonio, «Al borde de un estreno~, £l Sol (4.2.1930), p. 4.

RODRIGUEZ MENDEZ, José Maria, «La tradicién burguesa frente al realismos, Primer Acto,
102 (set. 1968), pp. 30-31.

SALVAT, Ricard, El teatre contemporani, Barcelona, Edicions 62, 196642 vols), Els meus
muntatges teatrals, Barcelona, Edicions 62, 1971.

—_ , Escrits per al teatre, Barcelona, Institut del Teatre, 1990.

y Salvador ESPRIU, Ronda de mort a Sinera. Espectdculo de Ricard Salvat sobre textos
narrativos, poéticos y dramdticos de Salvador Espriu, Madrid, Alianza, 1974.
SASTRE, Alfonso, «Problemas dentro y fuera del Tintero», Primer Acto, 20 (feb. 1961), pp. 3-4.

— , Anatomia del realismo, Barcelona, Seix Barral, 1965.
— y Jos¢ Maria de QUINTO, «Declaracién del G.T.R. (Grupo de Teatro Realista)», Primer
Acto, 16 (set.-oct. 1960), p. 45.
«Semblanca d'una generacio: Drama i realisme a Espanya (1945-1965)», Assaig de Teatre 2-3
(jul. 1995), 191 pp. '
STATES, Bert O., Great reckonings in little rooms, Berkeley, University Press, 1985.
«Taula redonda. Semblanga d"una generaciow, Assaig de Teatre, 2-3 (jul. 1995), pp. 17-27.
TODOROV, Tzvetan, «L art selon Artaud», en Poétique de la prose, Paris, Seuil, 1971.
TORRES NEBRERA, Gregorio, «Construccion y sentido del teatro de Carlos Mutfiiz», Anuario
de Estudios Filologicos, 9 (1986), pp. 295 - 316.
«Varias cuestiones serias a proposito de la obra de Gala», Primer Acto, 94 (mar. 1968), pp. 11-
13.
VILCHES, Maria Francisca, «La generacion simbolista en el teatro espafiol contemporaneo»,
Estreno (1998) (en prensa).
— y Dru DOUGHERTY (coords. y eds.), Teatro, sociedad y politica en la
Espar':a del siglo XX, Madrid, Funndacion Garcia Lorca, 1996.

y —, La escena madrilefia entre 1926y 1931. Un lustro de transicion,
Madnd, Fundamcntos 1997.

WELLWARTH, George, The New Wave Spanish Drama, New York, University Press, 1970.
YNDURAIN, Domingo, «El teatro y la realidad, Insula, 493 (dic. 1987), pp. 1, 4.

ZELLER, Loren L., «La evolucion técnica y tematica en el teatro de Carlos Mufliz», Estreno, 2.
2 (1976), pp. 41-49.

192





