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1. Introduccion

Parece incuestionable que la profunda transfodnacie dimensiones globales
auténticamente revolucionarias, acontecida en afroteoccidental en las décadas
siguientes a la segunda conflagracion mundial ligbtener una légica repercusion en el
campo de la creacion dramatica espafiola. Dichaeindia, por otra parte no siempre bien
estudiada, se anticipa nitidamente en la mayoe phtlos casos al final de la dictadura
franquista, de manera tal que ni siquiera los nmscars censoriales de esta Ultima llegan
a impedir -aunque la puedan determinar- la eclp®a@nnuestro teatro de los primeros
afos setenta, de concepciones teatrales y de déartieadoras que materializan por su
misma entidad la presencia real en nuestros esoemtr lasuevas formasiramaticas
nacidas y desarrolladas con inusitado vigor enmtexto de la creacion teatral europea.

En consecuencia, la misiéon de inscribir en laohistde nuestro teatro contemporaneo
el acta de aparicion de tendencias homologabless avdnguardias occidentales del
momento corresponde, de manera primordial, a draged que, a la altura del afio 1975,
contaban ya con una considerable labor creadora.

Ahora bien, dado que dicha labor habia estadta leas fecha, determinada (tanto en
su materializacién escénica como en su consecughtencia sobre otros autores) por
las evidentes circunstancias de excepcionalidadiggi®uacion politica imponia sobre los
escenarios, se hace necesario esperar a dichaedigye (una vez normalizada la vida
esceénica por el advenimiento de las libertades)pssible contemplar —y analizar- la
efectiva aparicién de las creaciones que llevaral® da introduccién de las nuevas
formas en el teatro espafiol.

Orientado, en primer lugar, por dichas coordenaglapresente trabajo pretende dar
cuenta de las respuestas que, en el @mbito dedai@n teatral, ofrecen los dramaturgos
espafoles al fenbmeno de la revolucidbn experimeptatual acontece en el teatro
occidental desde los afios sesenta y es generadda pewolucion estética de las

* La version aqui ofrecida constituye una revigi@nla publicada en 1995.
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vanguardias historicas, en general, y de la vad@guaurrealista de manera especial en el
ambito escénico.

La seleccion, llevada a cabo para este trabajla eémina de dichos autores obedece
a varios criterios que conviene enseguida predisael primero de ellos, de modo acorde
con la esencia y objetivos de nuestro estudiofeetieo ejercicio de un acercamiento a
las formas de la revolucion vanguardista y de lasiguiente incorporacion de los
elementos de experimentacion aportados por aqg@dédadiendo a dicho criterio, nuestro
estudio se centrara en aquellos dramaturgos cuyas onuestran, de manera mas o
menos sistematica, la presencia de aquellos neésmentos formales.

El segundo criterio selectivo dirige el enfoquendestro analisis a aquellos autores
gue cuentan con una considerable creacion teafrakry el tardofranquismo, por
considerar —como ya hemos sefalado- que la inflade la revolucion vanguardista
occidental es patente en el teatro espafiol desderimeros afios setenta, si bien —
insistimos- se trata de una influencia aun larvada,tanto que condicionada por la
presencia en los escenarios de las obras que daiatiaan, fendmeno este Ultimo a cuya
evidenciacion atiende precisamente, y de modo nemgti el propdsito de este trabajo.
Resulta, por otra parte, obvio que en dicho proaEsananifestacion publica de las
nuevas formas hubieron de participar, ya dentracdetexto de normalizacion aportado
por las libertades a partir de 1975, nuevos draigadua los que cabe el reconocimiento
de meritorias labores en el proceso de incorpana@dlas nuevas formas; si bien, a pesar
de ello -y de modo acorde con lo sefialado al réspest presente trabajo dard cuenta
Unicamente de los autores que habian iniciado giobeeso en los afios inmediatamente
contiguos al auge del fendmeno experimental enrebgto europeo y americano.

En tercer lugar, el criterio de la recepcion tdadoptado en este estudio circunscribe
el objeto del mismo a aquellas obras que, efecevaen acceden a los escenarios
madrilefios durante el periodo la Transicion Paliéispafiola, asi como, en consecuencia,
a los autores de las mismas; si bien es cierto vemamas- que la realidad textual
permitiria extender la trascendental labor de pa@rcion de las formas vanguardistas a
otros varios importantes autores no mencionadom@iera consecuente con los criterios
expuestos) en la exposicion que a continuacioizesabs.

En efecto, las reflexiones y datos que componén tegbajo estan dedicados a la
consideracion preferente de los procesos de maaci@dn escénica de las nuevas formas
teatrales -y de los autores que llevan a cabo slighocesos- a través de un enfoque
metodologico enteramente atenido al fendémeno dereleepcidn escénica. En
consecuencia, la contemplacién del hecho teatfayasente a nuestro estudio viene
determinada por unos presupuestos que se atiersgguante doble y restrictivo plano:
de un lado, la permanencia en cartel de las obatiles; de otro, los juicios de la critica
especializada aparecidos en los medios de prensa.

Nuestra panoramica se restringe alin mas por cdaige su estudio a los escenarios
madrilefios durante un intervalo temporal bien geeal correspondiente al periodo de la
Transicion Politica espafiola, considerando los d8¥6 y 1982 como inicio y final
efectivos de la mismaBien es verdad, sin embargo, que la escena nfslritesulta

! Véase nuestro voluméra escena madrilefia en laTtransicion Politica (19882)en Teatro (Revista
de Estudios Teatralesh)iimeros 3-4, junio-diciembre de 1993, Alcala @mates, Servicio de Publicaciones
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altamente representativa de la vida teatral del embory que, en buena parte de los casos,
las obras que materializan las nuevas formas,rorvia luz en Madrid, o simplemente no
la vieron. Y no resulta menos cierto que, a lostefede la recepcion teatral, el periodo
elegido tiene, para el estudio de la producciétadeayor parte de estos autores, el valor
de limitea quq si se tiene en cuenta que hasta el afio 197%sas lsabian permanecido
(al decir de algun critico de la époem) las catacumba®royectaremos, pues, el foco de
nuestra atenciéon sobre un lugar y un tiempo podelotarde o temprano, habrian de salir
a la luz de los escenarios -naciendo entoncegno solo hicieran- las mas significativas
creaciones de lo que bien podriamos considenarvas tendenciadel teatro espafiol
contemporaneo.

2. Los dramaturgos y sus creaciones
2.1. Fernando /RRABAL

Los umbrales del periodo de la Transicién Politioa deparan el primer estreno de
Arrabal en Espafia, si exceptuamos la sesién Ueiczhara y ensayo en la que Dido
habia representadsl triciclo, alla por el afio 1958. Ahora, en 1975, encontraomas
representacion -también Gnica- &ando y Lisque resulta significativa por varios
motivos. La obra se representa bajo la modalidachdensayo general con todo, incluso
con espectadores", calificado sin vacilar comaés@nte experimento por el Unico medio
de prensa que lo resefid. La empresa es llevadaoaecael seno de una asociacion de
espectadores (el Foro Teatral) y el critico aplasidereservas los valores didactico-
teatrales del experimento, a la vez que limita ementario a resaltar el trabajo
interpretativo de algunos actores ("ejemplar expento”, "muy bien ensayado”). Ahora
bien, a la hora de calibrar el valor dramaticotdefo arrabaliano, se reduce a resumir la
trama e intentar algunas interpretaciones, sira@tn fijar estéticamente el universo
dramatico de la obra.

En cuanto a la caracterizacion del autor, lat@tala por si sola:

autor espafiol muy cotizado extramuros, inventortelatro panico' y escasamente
conocido del publico espafiol. Tal circunstancia poducido histéricas
lamentaciones en determinados medios. Tampocaas$gueo, y el cronista no es
sospechoso de tendenciosidad, pues figura entn@inlaria de tres que recibié

positivamente su primer estreno en Madrid.

de la Universidad de Alcala. Este libro contieneldscripcion de la practica totalidad de los egpedbs
llevados a cabo durante estos afios en los lugzatales de la capital del estado. De él procemeddtos
relativos a la permanencia de las obras en lasleas y a las circunstancias de representacidesdgue
nos hemos servido en este trabajo.

? Las citas contenidas en este trabajo pueden ssultadas (salvo en los casos de expresa indicdeion
una diferente procedencia) en nuestro liBiaeatro de la Transicion Politica (1975-1982).cepcion,
critica y edicion Kassel, Edition Reichenberger, 1998.
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En 1977, Victor Garcia dirige el primer estrenonecial de Arrabal en Madrid,
mientras, en Barcelona, Adolfo Marsillach produEiaArquitecto y el Emperador de
Asiria (obra esta ultima que no llega a los escenarida dapital al haberse convertido
"en una pesadilla para todos'fl espectaculo de Victor Garcia comprende, adelib
cementerio de automdvilesbra que da titulo general a la representa@dacion Los
dos verdugoy La primera comunidnestas Ultimas intercaladas entre los fragmergos d
la primera.

En verdad, las apreciaciones de la critica rasatgo mas que contradictorias. Son
frecuentes los casos en que se intenta una sjntesanto simplificadora, del argumento
de las obras, que parece denotar en el criticadr@omprension no exenta de desprecio:

[En Oracior] una pareja que se siente mala y perversa, angiatadel varon se
propone ser buena, aunque la hembra concluye qoeska serd aburrida y se
cansaran de transitar ese camino.

Vienen detrad.os dos verdugosmadre dictatorial, padre denunciado por ésta,
hijos divididos a uno y otro bando y, por fin, hiltscolo que aparenta someterse y
reconciliarse... Tras otro fragmento Becementerio.,.la Primera comuniéna
modo de cuento de Caperucita, en el que la nifigupta sobre el sexo a la
abuelita, mientras ésta la adoctrina para clasieade casa.

En otras ocasiones, la incomprension del lengesgénico arrabaliano se materializa
en digresiones que eluden el comentario sobrateatielad:

Hasta podia afiadirse, quiza, que el hecho de quhanatélicos no ven cuanto
hay de cristiano en el espectaculo es un modotdeitlarle la razon a Arrabal.

Lo que si ven claro los criticos del momento esaehcter provocador que, desde su
punto de vista, posd#l cementerio de automoviléReconstruccion ingenua, que roza lo
blasfematorio, de la Pasién de Cristo."

Los comentarios aprobatorios son de este tenewiSR interés indudable conocer su
teatro en un texto fundamental que lo refleja citidez”, o del siguiente: "Plantea un
concepto del drama quiza mas rico de lo que esuadlein el teatro." O de este otro, mas
sorprendente: "Lo cierto es que la mayor riquezBldementerio de automdvilesta en
la palabra. Por eso es pena que la perdamos cearmfoduce en los vivos, simbdlicos y
a la vez realistas y bien observados diadlogosigoert lugar en el interior de los coches.”

En general, se coincide en sefalar el excesivo gesla puesta en escena en el
resultado final de la obra: "Garcia baraja los d@sen funcion de su concepcion previa
del espectaculo”, por lo que con "cuatro obras @isladamente, tal como fueron
pensadas y escritas, ofrecen coherencia ideolggistética, el brillante director consigue
crear un caos en que apenas interesa fijarse pévgueportante son sus poleas, sus
motocicletas, sus coches colgados, sus carrerasesituendos, sus gritos, sus faldas
metalicas, sus desnudos...: todo cuanto ha invenpada oscurecer a Arrabal." Por

3Véase, en Fernando ArrabBlc-Nic. El triciclo. El laberinto Madrid, Catedra, 198% la Introduccion
de Angel Berenguer y, en concreto, la pagina 31.
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contra, hubo quien opiné que "Arrabal y Garcia dempntan el espectaculo y
evidencian sus afinidades".

La obra se mantiene en cartel cinco semanasdgcal de cierta critica, "origina una
grave crisis econdmica al promotor [Antonio Redgn@orral de Comedias], quien, a
partir de esta desafortunada aventura, disueleenguesa teatral.”

El segundo y ultimo estreno comercial de Arrabalas escenarios madrilefios del
periodo es el d®ye, Patria, mi afliccionrepresentada en 1977 por la compafia de
Aurora Bautista con direccién de Jesus Camposngsita habian estrenado poco antes
en Barcelona.

El juicio general de un critico nos parece reswanéertadamente algin aspecto de la
problematica que abordamos en este trabajo:

Era obra para haberse representado en el proyeGeatoo Nacional para la
proxima temporada, pero es impresion extendida ejuestaff' directivo y
consultivo del mismo no son precisamente partidati® Arrabal y su teatro, a
pesar de quéye, patria, mi aflicciores la obra mas importante de Arrabal que se
ha dado a conocer en Espafia.

De que no es sélo el 'staff' directivo del teaigbmomento quien se la tiene jurada al
autor, da buena cuenta alguna proclamacion denttotdracaso” lanzada por cierta
critica, a pesar a las nueve semanas que la obrapece en cartel (cifra ligeramente
inferior, como veremos, a la del tiempo medio dena@encia de las obras de Nieva, pese
al mayor grado de simpatias que el 'staff' parestr $iacia este tltimo dramaturgo).

Sin embargo, la critica es ahora (salvo excepsjon&s abiertamente favorable al
texto arrabaliano (de "tema ambicioso”, que "ewveclaimbdlica y alegorica formula
teatralmente su version sobre el problema de E¥paiacalidad del drama reside "en la
positividad sentimental que lo anima (...) cuyo grodadica, no en las imagenes de
Espafia que niega, sino en las que afirma". "Todabat esta aqui, en un excelente
ejercicio de acuerdos entre la realidad y la pdesia

Hay acertados intentos de definir el valor deModenguaje dramético:

A Arrabal no hay que pedirle que sus piezas fluygen faites', sino que en
conjunto expresen un mundo complejo de sobrereehbd la que el absurdo ya es
una logica y en que la simbologia (...) es el gile la conduce.

La puesta en escena merece también los mas etegediigios, v...

Por dltimo, la crénica debe recoger el éxito: eloawsaludd, desde el palco
escénico, en union de los intérpretes, entre largasiones

Cuando, un afio despué&s triciclo sea repuesto simultaneamente, en lugares teatrales
tan dispares como una parroquia y un teatro, podase grupos independientes, las
criticas alabaran de forma casi unanime tantodpsaos textuales como los escénicos:
"Es una obra curiosa y bonita", "una pieza exceleqie pertenece al teatro del absurdo
mas puro". En cualquier caso, las oportunidadesxide en Espafia apenas han vuelto a
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repetirse, desde entonces hasta el momento deci@date este trabajo (un periodo de
casi tres lustros), para nuestro autor.

A este respecto, los dos ultimos comentarios sBbriiciclo que mencionaremos
ofrecen, si no claves definitivas, si puntos diexéin a propdésito de la recepcion (o de la
ausencia de la misma) del teatro arrabaliano pulo teatro en nuestros escenarios.

La primera dice:

Lo que no se explica es que [la obra] no fueseceuta en 1958, cuando ya
lonesco, Adamov, Beckett, eran corrientes en la®ises minoritarias, dentro de
las que se produjo el estreno de Arrabal. ¢Seriédiande los circulos
competidores? La critica del tiempo, ya se sabaefractaria en mayoria.

Y la segunda:

Ninguno de los montajes comerciales que se hanohechEspana de obras de
Arrabal se puede comparar con el magnifico queldveado a cabo el grupo
[independiente] Tempo.

2.2. Luis MATILLA

La actividad dramatica de Luis Matilla durante pgriodo que analizamos se
circunscribe casi enteramente al ambito del teiafemtil. Cuatro son sus titulos para
nios que son representados en estos afos, caomas medias de un mes. De ellos,
Juguemos a las verdades representado en cuatro ciclos distintos eografios 1977 y
1979, habiendo conseguido incluso llegar al estendel Teatro Nacional Maria
GuerreroVolar sin alasfue alabado por sus cualidades pedagdgicas yegaleatrales y
meta-teatrales (su tematica gira en torno al atéreco, cuyas técnicas son mostradas al
pequefio espectadob)a gran feria magicdue una experiencia de comunicacion con el
publico infantil, de caracter ecoldgico, llevadaao en el Retiro bajo la direccion de
Juan Margallo, y que incluia el espectacsddvad a las ballena&l titulo que reemplaza
al anterior durante el afio siguienta, fiesta de los dragongss obrita comentada por
varios medios de prensa de la ciudad.

Menor tratamiento mereci&l adiés al mariscal traido por el Teatro Rodante
Puertorriquefio al ya aludido Encuentro de TeatneaBa-América Latina, uno de los
titulos presentados (junto con otros de Ruibal yrtidez Ballesteros) como "la
vanguardia de autores esparioles".

También Matilla tiene su estreno durante la TaédsiPolitica: sucede en 1980 vy el
titulo, Ejercicios para equilibristasalcanza las ocho semanas de representacion.

La critica saluda favorablemente la iniciativa @antro Dramético Nacional que
ofrece a otro autor "la oportunidad de estrenatp@visa que "es de temer que estos
brillantes estrenos y sus revelaciones sean umpelgo entre dos oscuridades si no
consiguen entrar desdetehtro oficial en elteatro de oficid' En el juicio positivo del
resultado global del espectaculo pesa grandemargadsta en escena de la Compafia
Estable de Teatro del Gayo Vallecano, dirigida jein Margallo, hasta el punto de
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afirmar que "el texto queda en inferioridad de dciodes; no tiene la calidad, la
penetracion que ganan los elementos plasticose"tEsto, que retne bajo un solo titulo
dos obras anteriores -de resonancias kafkianas-peglio autor, queda en mera
propuestatodavia insuficiente, si bien el autor aun "tiemecho que decir" en el mundo
del teatro.

Resultan especialmente interesantes dos aspestdtados por la critica: de un lado,
la consideracién de que se trata de un teatro newedexperimental, nuevo para la
mayoria de los espectadores”, que se aleja detzpoidn "puramente literaria del teatro
como escritura legible mediante la representaci@n &i misma", colocdndose "en la
zona donde un guionista promueve los puntos dédagrara una representacion”. Sin
esta representacion, el texto, "que no es litexaha existe como obra realizada.”

De otro lado, el precio que la busqueda del é¢arece haberse cobrado a costa de la
estética: las alusiones a distintas formas desreali'hacen que el autor pierda la aureola
de vanguardista que tenia entre nosotros."

Podria afiadirse un tercer elemento de considera@b tan traido y llevado
envejecimiento de cierto teatro en el momento quefip permite su representacion:
"gueda un cierto aroma vetusto debido a la temgti@ateada”; "lo que ahora se dice
desde el escenario ya no tiene relacion con lacatdiana”.

2.3. Alberto MRALLES

No del todo ventajosas debieron de ser las citanoi®s de produccion disfrutadas por
Alberto Miralles, quien no parece haber contadolasrayudas del CDN vy respira por la
herida (ya abierta en Barcelona por razones idicasg)t del descontento con
subvenciones y criticos, estrenando, un afio degfgléentenario de Calderon, su obra
Céfiro agreste de olimpicos embates

Antes habia conseguido una efimera aparicion eAuld de Teatro del Ateneo
madrilefio, que en 1975 habia propiciado la reptasigm Unica dd.a guerra y el
hombre por grupo vocacional, con buena critica que haldd"collage' escénico de
(inteligentes) textos, realizados esencialmenteianella expresiéradical del teatro, el
actor y sus posibilidades”, "tallados por la vo#, gesto, las agrupaciones y
disgregaciones, la luminotecnia y las proyecciodesiapositivas.

Céfiro agreste de olimpicos embatasibtitulada "Come y calla, que es cultura",
constituy6 un rotundo fracaso de critica, cartefer@ parecer, asistencia de publico ("20
0 25 espectadores, todos de la 'tercera edad', abora se dice, de los que una buena
parte abandoné la sala, al final del primer acéwamo volver, lo que quiza no hubiera
ocurrido con una obra de Calder6n"). Estos pocgseotadores fueron siempre
absolutamente "ajenos a discusiones bizantinasrgnéillas profesionales que no les
incumben”).

Las iras de los comentaristas provienen, en priogar, del "enconado, resentido,
rabioso, inmisericorde ataque a la critica" y, emsgusdo, de la pretension
"anticalderoniana", expresada ya en tono provocaoel amplio programa de mano -70
x 45-", en el cual se arremete también contra wmaiAistracion que se habia gastado en
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el centenario calderoniano un dinero negado desmmée ayuda a la representacion de
la obra de Miralles. Por lo demas, se sefial6 quaiter "sigue fiel a los que fueron su

principios estéticos": la obra es "un desmontajaerdauto de Calderdn ante la vista de los
espectadores”; los actores, desacordes con "l@pmsidad barroca de Calder6n como
medio de expresion valida trescientos afios despeésien obligados a seguir con la
obra "porque no encuentran otro camino para sulxpis el de la subvencion.”

También de 1981 datan las representacioneSridéobal Colon nueva version de
Cataro-Coldn llevadas a cabo bajo carpa (en El Chapito-Te@irco, instalado en la
madrilefia Plaza de las Salesas), inmediatamentguékesdel titulo anterior y con
similares parametros de vigencia en la cartelees @emanas). La critica, sin embargo,
juzga ahora favorablemente la propuesta y reafinate esta obra, avisando, eso si, sobre
el caracter polémico del tratamiento de la histofiBexto, musica y coreografia”
componen una "magnifica representacion”, a pagtiorth "obra teatral de fuste, porque
genera un juego escénico [hondo y sencillo], caitkir con evidencias que van
cargandose de subentendidos, [que se resuelvenpeiierte dosis de enigma".

Asi pues, mayor innovacion en el tratamiento histoque en el lenguaje dramatico,
cuya principal aportacion no parece pasar de "eahismo injerto en zarzuela-rock".

2.4. Francisco Neva

Afirmar que Nieva es el autor por excelencia daiigro de la Transicion Politica
espafiola resultaria licito y, hasta cierto puntjficador de la recepcion de las nuevas
formas dramaticas, si no fuera por la analogiaejueste aspecto guarda el autor con
autores como Antonio Gala o Juan José Alonso Millan

Si resulta pertinente, sin embargo, sefialar queiser estreno se produce ya en el
primer afio que sigue a la caida del régimen antgrigue sus obras originales (hasta un
total de seis, la mitad de las cuales se reprasental teatro Nacional Maria Guerrero)
van a sucederse regularmente en los siguientesyahasta el final del periodo. La
permanencia media en la cartelera llega a alcdazawnsiderable cifra de 11 semanas,
aungue no se repetira el éxito de las 32 semanas degundo estrenba carroza de
plomo candente. El combate de Opalos y Tasiantecido en 1976.

Dos meses anteSombra y quimera de Larrérepresentacion alucinada t® mas
mostrador de Mariano José de Larra", con "estructura draaiate Francisco Nieva),
aparecia en el Maria Guerrero y era saludada orcritica abiertamente favorable en
este debut del autor, afirmando:

Ya era hora de que uno de los primeros teatro®maleis ofreciera al publico un
auténtico estreno, de autor espafiol, y con inte@sprincipio a fin de la
representacion, realmente extraordinario.

Sin embargo, no hay ni un s6lo comentario queigetien el estreno las caracteristicas
que més tarde van a configurar lo que podriamosmdiear la teatralidad de Nieva.
Antes bien, "ha abandonado un poco su linea hakjizgada por el critico a tenor de la
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publicacion de sTeatro furiosd para ofrecer al publico un acercamiento a laréigie
Larra".

La carroza de plomo candente. El combate de Opalbasiaconstituyen, ademas de
un rotundo éxito, la revelacién de la radical nade@xpresiva del autor en el plano
dramatico: "Lo primero que a uno se le ocurre sef{al) es su caracter profundamente
innovador dentro del marco de la escena espafiola.”

Nieva "monta un alucinante despliegue de sorptealiginas tan singulares como el
reparto de octavillas de colores con citas teéramsBergamin, Ortega, Marinetti y
Artaud, o como "la deslumbrante belleza de la Ve@abpigia [sic] -en uno de los
desnudos mas plasticos autorizados hasta ahork'heleva era del teatro espafiol.

A esto se afadira "la virtud de un lenguaje stictAsdesvergonzado, redicho de
expresividad voluble, de indudable valor expresiwoeador".

No faltan, sin embargo, los reparos, en formauth@ 'sombra glacial y cerebralista que
hiela, de pronto, el espectaculo. Es porque hayciemta debilidad en la estructura (...) y
la capacidad provocadora de los hallazgos teatradess suficiente para sostener el
tinglado.”

Del segundo titulo se alaba la puesta en escdna"lyrillantez imaginativa [que]
deslumbra pero también puede cansar al espectdduar,existir un esquema argumental
coherente. Quiza el riesgo que acecha es [de needd la frialdad intelectual." Por lo
demas, hay quien sefiala que Nieva "va caprichogandenobscenidad en obscenidad,
hasta formar un camulo de groserias."

Los denuestos y alabanzas al textaDedirio del amor hostil (o El barrio de doia
Benita) obra de la que apenas se menciona en las cléigagsta en escena, provienen
de los excesos y defectos de un mismo aspectolfahtenguaje verbal de la obra:

Hacia tiempo que no se escuchaba en un escenadidafia un castellano tan
suficiente, sonoro y, en su empleo de lo arcagontievo. Si crear un idioma es la
condicion primera e inexcusable de todo gran dnargat Nieva posee hasta el
colmo dotes para cubrir el expediente.

El verdadero valor innovador viene, con todo, deedr un delirio fantasmal, un
mundo de imagenes y de palabras inhabituales".

Sin embargo, este lenguaje es "un revoltijo deeri@és al que le falta una verdadera
estructura interna, resultando una superestruqueaahoga a los personajes, los cuales
parecen vivir para expresar lo que no les exprdéssta el punto de que "el espectador
poco advertido se pierde en el complejo laberite"este "teatro verbal, pomposo,
amanerado, ramoniano."

En el afio 1980, un grupo independiente vasco miees® MadridEl rayo colgado
favorablemente enjuiciado por su "valor retrospecti didactico del teatro de Nieva en
sus origenes", proximos al surrealismo, al absyiaesperpento.

Simultdneamente se produce el estrenolLdesefiora Tartara en condiciones
plenamente comerciales y juzgada como "la obraetalmas 'moderna’ de nuestro teatro
contemporaneo” por razén de un codigo expresivoirt@nsamente retdrico que no
admite extrapolacion: "La obra solamente puede eivino teatro, esto es, como fusion
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de poesia y de estimulos sensoriales, intraduaildo sistema de comunicacion". En
suma, un antologico alarde de fidelidad de Niewaahsi mismo.

El Centro Draméatico Nacional auspicia el estrezm,el afio final del periodo que
consideramos, d€oronada y el toro Las opiniones de los criticos vuelven a ser
contradictorias en lo referente al texto ("es umolas mas alucinantes, divertidos,
sugerentes y disparatados que se han escritategirel de nuestro siglo”, frente a "posee
defectos de medida y ausencia del sentido de tiessit), mientras que la transposicion
escenografica merece el reproche de "que ahogapio werbo con su direccion, con su
espectaculo”, pese a ser autor y director una mgensona. Por su parte, éste sigue
afirmando en el programa de mano la inmanenciatgnamia del universo dramético
("todo lo que pasa en el teatro puede pasar pargueatro”), de modo que "en esta
Ultima obra de Nieva hay de todo: zarzuela locpemg®nto esperpentizado, charivari
popular..."

Un aspecto valioso de la actividad teatral de @stador polifacético esta constituido,
con especial relevancia en el periodo que nos opa@pau singular labor de adaptador de
textos clasicos. El grado de aceptacion de estas ¢fue, al prestigio de sus respectivos
autores, unen las calidades de la adaptacion)ekrsal de sus obras originales y el
patrocinio de entidades publicas cubre completagrgldmbito de su promocion.

De 1977 data el estreno, en el Maria Guerrerbadgaz (Celebracion grotesca sobre
Aristofanes) que conoce sucesivos montajes en distintos lsdesta 1982. La huella de
Nieva es tan personal que los criticos hablanmeeticion" y de "creacion", pero todos
estan de acuerdo en que "alli esta Aristofanessegovado a pesar de las connotaciones
de actualidad, y en resaltar de nuevo los valoresrentes al teatro de Nieva, presentes
con igual intensidad en este trabajo que se s#da!'cruce del absurdo, el surrealismo y
el barroquismo que valora la palabra como muy pesostores de hoy."

Los bafios de Argeln trabajo teatral sobre el texto de Cervantiesnaa las 17
semanas de permanencia en el escenario del MadaeBy con direccion del propio
adaptador. Esta vez, sin embargo, los criticosonausanimes y hay quien piensa que el
collagerealizado por Nieva con diversos textos teatredggantinos "no clarifica nada a
Cervantes ni a lo cervantino teatral, sino questucece y confunde" por culpa de un afan
de exceso en la puesta en escena: "colores, Imwatado operistico, gesticulacion
ridicula" cayeron en toneladas "sobre el débil esa de don Miguel (...). Nieva
triunfaba sobre Cervantes y el CDN mostraba su capacidad de entendimiento de los
clasicos." "El producto final (...) resulta trivigt engafioso. No es admisible la
desnutriciéon ideoldgica de un texto tan cargadsetdido.” En este sentido, el Centro
Dramético Nacional se ha gastado "los millonesameihpolitica anticultural.”

Pero, para entonces (1980), Francisco Nieva yaires de nuestros mas completos
hombres de teatro: autor, director, escenégratzgter de fuste.”

2.5. Luis Raza

El recién creado Centro Dramético Nacional, deDigeccion General de Teatro,
promueve la representacion detrato de dama con perrjttno regateando medios para
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su montaje y estreno": "un decorado fastuoso, unegaidbn magistral". Su autor, Luis
Riaza, que habia estrenado otras dos obras dueanfeansicion Politica, éstas "en
funciones de cdmara o del llamado teatro indepetadiees ahora, al decir de un critico,
"justamente reivindicado tras afios de marginacion."

Si bien el resultado conjunto fue juzgado favaratgnte (“una buena obra”, "a mi me
interesd y me gustd"), fueron puestos reparoscl,témezcla de simbolismo antiguo, de
ceremonial barroco", ya que sus "propuestas néegivles: el paso que va de la idea a su
realizacion se ahoga en el lenguaje y en la metaforpesar de algunos afiadidos -
actualizaciones- y de algunas supresiones conatespletexto original.”

La desproporcion del elemento verbal en esterttdistrario y barroco" es expresada
asi por otro critico: "Ha intentado una alegoria mteder y la sumision, con decidido
proposito politico. Pero la explosién ceremoniakddenguaje le erosion6 gravemente la
conduccion racionalista de su tesis."

En realidad, el valor dramético de la obra proziama vez mas de la ruptura
estructural que se practica, "una liberacion de c@nstruccion clasica (teatro
invertebrado)" que obliga al autor a "inventar tedaarquitectura, todo su concepto del
orden escénico", para lo cual "se apoya en el Eadu

Por este "lenguaje esencialmente poético”, la ebjazgada como "teatro dificil”, "de
ningin modo propuesto como teatro popular, sin@ @dites muy quintaesenciadas,
provistas de un cuaderno de bitdcora de anotacimesfas, sin las cuales el rumbo se
perderia." De hecho, el espectador, "cansado d& garen tenga que sujetar tantos hilos
sueltos, (...) pierde la atencion y abandona". tfbede minorias, como el de Arrabal, de
minorias amplias y hasta universales, si se qliere.

En conjunto, la critica saluda la oportunidad ealida al autor (teatro "que vimos en
las catacumbas, [y] lo vemos ahora 'in excelsishh ¢todos los sacramentos"),
vaticinandole sin embargo que "o mucho variararctesss o se balanceara entre grupos
vocacionales y admisiones pontificales del Centanfitico.”

El nUmero de representaciones alcanzadas fueasiatimencionado estreno de Luis
Matilla, también producido por el CDN, y su progeanidn quedd finalmente aprobada
asi:

Escenificaciones como la que ha terRizirato de dama con perrifastifican las
cuantiosas inversiones del Centro Dramético Natione segin nota remitida a
los medios de comunicacion [por Adolfo Marsillack, sus primeros ocho meses
de existencia conlleva un déficit de cincuentaanils de pesetas.

Bien distintas fueron las posibilidades de represedn que, en el comienzo del
periodo de la Transicion (1975), habian sido ottagaa los otros dos estrenos de Riaza.
El primero no aparece en las carteleras de preakaggundo permanece en ellas tan soélo
una semana.

En sesién Gnica y ciclo de programacion indepenejeun grupo vocacional habia
representad@os circulos "obra que databa de mas de una docena de afipse lpara
una obra que se pretende de vanguardia puedecagmifitigiiedad paleolitica.”

Los circulos"intenta el ensamblaje de dos maneras: 'la naiaddurguesa y la
esperpéntica-no-burguesa™, con claro propdsittcdéica de ciertos convencionalismos
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sociales" y resultados, a decir de la criticajdadl: "El juego teatral se nos antoja
superado ya en el fondo y en la forma de exprésion.

El mismo teatro Alfil acoge unos meses mas taadepresentacion d&l desvan de
los machos y el sétano de las hembr@s/o tema, de intenso simbolismo ("un extrafio
universo de sexualidad intercambiable, (...) pavatrar la represion imperante en todo su
despliegue”) se antoja recurrente a cierta crfteldema de siempre o el tema de nuestro
tiempo, podriamos decir, y que parece como obligeala concurso"). Son alabadas, por
el contrario, las cualidades formales del textorfyeendente y admirable capacidad de
fabulacion, a la vez que una brillante calidaddit@"), mientras se valora positivamente
"este nuevo intento del autor para atravesar leizadel silencio".

2.6. Miguel FOMEROESTEO

En el afio 1975 el teatro Alfil repoR&asodobleobra que habia suscitado "una ruidosa
divisién de opiniones" en su estreno, producidaiel anterior dentro de un ciclo de teatro
independiente en el que habia destacado sobrestel de titulos. La critica alabd las
cualidades del autor ("algunos criticos han vist@lela mayor promesa del nuevo teatro
espafiol") y del espectaculo "celtibérico que undalga y la juerga tradicionales al
expresionismo desgarrado, cercano al teatro deudddad.” Fue alabado sin reservas el
tratamiento del lenguaje realizado por el autonddacomo resultado "la construccion
formal de un lenguaje ricamente expresivo", de clgrdinguistica de raiz popular
excelente." Emparejada en la programacion dbn, rey la obra se mantendra cinco
semanas en la cartelera, pese a tratarse de pamgéamestival. EI mismo grupo
(Ditirambo, muy unido al autor) la representaria semana mas en sala diferente, en
funciones no resefiadas por la critica.

El estreno de Romero Esteo durante el periodil emdevil de la palida, palida,
palida, palida rosa(El vodevil de la(como titul6 un critico su cronicauatro veces
palida rosg, ya en el afio 1981. Representada en condiciotsslutamente
"comerciales”, la obra permanecié en cartel duremeo semanas, lo que, para un texto
gue fuera tradicional, podria haber sido considemads como un tiempo medio que
como un éxito, aunque bien es cierto que ested#die ser valorado teniendo en cuenta
las condiciones innovadoras y linguisticamenteqaares de la obra de Romero Esteo.

Esta vez, la critica no le perdond el excesivagganismo de un lenguaje exuberante
y, mucho menos, los propdésitos de arremeter camirgénero dramatico con cuya
parodia se ridiculiza a la clase burguesa quedbese.

La critica més seria atribuy6 a la obra un looahi€xcesivo, logrado a costa del topico
humor espafiol ("habla de 'antiteatro’ y la repteséin devuelve aquello con que se
queda el publico: Mufioz Seca y Jardiel Poncelasphre todo, hallé su punto débil en el
peso excesivo del elemento verbal ("intenta undajggnuevo, una semantica atroz, y del
escenario salen juegos de palabras, chistes dedadl® frases de los tiempos heroicos
de la revista del teatro Martin. Y el intento dpestealismo se queda en el género que se
llam¢ 'disparate comico™).
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Lo que resulta indudable es que "el verso libl@ grosa rimada" (explicitados por el
autor ya desde el programa de mano) tuvieron tadvide la estimulacion, haciendo
coincidir a los criticos en una rara unanimidadoger al parodiado, redactando sus
criticas en el mismo tono irénico:

[El autor] recurre a la parodia, que todo el muadia, hasta mi tia Alodia, pues ya

no esta de 'modia’, el critico renuncia a segujueo y le cede la exclusiva del

asunto, ya que no estéa difunto y puede estar @ pamé organizar otros cacaos en
Bilbao, en Macao o si gusta en Gerona, porque Blageelona es mucho cacao, no
digo el de Bilbao...

No es este el Unico caso. Hasta las opinionesdblas son expresadas asi:

Este vodevil... es una fresca rosa, una rosa dénpeachonda, una rosa, una 'rosa-
rosae' (...) En tiempo de teatro malo, de teatteefacto, de teatro pedante, de
teatro que no lo reconoce ni la madre que lo pasts, sin embargo, palida 'rosa,
rosae' nos saca de la vulgaridad y nos divierte.

Y todavia hay quien hace gala de mayor contundearcsu "desapego" verbal:

Bueno: pues esto del 'vodevil de la palida, paliddida, palida rosa' y de las mil
pufietas, es una parodia del vodevil, con el paloldevil al fondo y con los
afnadidos de don Pedro Mufioz Seca.

La crénica que aludia a la asistencia del puloigtaba asi:

En la funcion [veinte dias después del estrenolhabia méas de quince
espectadores. Y la verdad es que yo esperaba mraomtun publico joven,
dispuesto a aplaudir este vodevil y su pensil. Rero

Resulta curiosa la programacion de la tercerdimalobra que el autor consigue ver
representada durante este periodo. En efect&jdatas gordas del vino y del tocise
representan "en sesiones matinales de teatro jasa los domingos a las doce de la
mafana”, en sucesivos montajes de dos salas irdiepts de la capital, sumando entre
ambas cinco semanas en cartel. El Unico criticdagieesefia se muestra encantado con
la puesta en escena que el grupo Caliglieva reddizasta "auténtica joya", y mas
encantado aun con el texto y con el autor, de gli@nesta "tocado generosamente por el
don del genio -como ya hemos escrito repetidassvece

El entusiasmo inicial ante un texto en el que 4deevo- se valora la
desarticulacion/reconstruccion del lenguaje verfralentras sélo se vislumbra su
trascendencia en la transformacién del lenguajéngse -"campea un magnifico humor
de todos los quilates, irénico, hasta reventar @lke4a, con un lenguaje rebosante de
palabras frescas, vivas(py!, olvidadas, que distribuyen frases restalladéegracia y de
sentido, de mil sentidos"-) se resuelve finalmerda amarga lamentacion,
desgraciadamente comun (quizas también topicasareierencias al teatro del periodo:
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Siendo el mejor escritor de teatro que tenemosefivespafia -joven aln-, no hay
quien se acuerde de él ni quien lo monte (...). &ara historia de siempre: un
genio espafiol al que se mantiene en la clandestipdr culpa de la ceguera, la
torpezay, en fin, la ignorancia de quienes debesdaar a la luz a nuestros valores
de oro puro.

La perifrasis (més elusiva que alusiva, como e@snpre) nos impide hoy saber
quiénes son esos "quienes” que tenian tal obligatgdapadrinar dramaturgos de valor
esceénico, por otra parte, no siempre contrastado.

Otro titulo del autorEl barco de papeléste de caracter plenamente infantil, fue
representado -también por Ditirambo- durante bterapo en el Centro Cultural de la
Villa.

2.7. José RIBAL

Considerando el punto de vista de la recepciésudebras, José Ruibal constituye el
caso mas diametralmente opuesto a Nieva. Realmeat@arece que la Transicion
Politica haya sido la época dorada para el teat®®uibal, como tampoco lo habia sido el
franquismo ni, como se ha visto, lo ha sido elmdtidecenio largo de nueva politica
teatral.

Sélo dos obras breves del autor suben a los esemadrilefios del periodo, en
circunstancias tan peregrinas que ambas repreggr@acquedan tocadas por la mas
incontrovertible excepcionalidad.

El Teatro Rodante Puertorriqueiio, grupo hisparsideate en Nueva York, de
interesante trayectoria teatral, acude en 1981 Bhduentro de Teatro Espafia-América
Latina, que se desarrolla en el Centro Culturdadéilla. En su repertorio incluye titulos
"menores” de algunos autores espafioles (Luis Eatihntonio Martinez Ballesteros), a
cuyo comentario no dedica la prensa del momentmaisola linea, quizé por el caracter
efimero de su presencia en cartel. Entre estas sbrauent&l padre de Ruibal, pieza
breve considerada por el autor de las de Caféd.eatr

De ese mismo afio datan las dos Unicas represmrgacieEl rabo, pieza de Café-
Teatro también: un grupo vocacional la lleva a leestra de teatro de barrio organizada
por El Gayo Vallecano, en cuya sala se represerfianeion Unica. En circunstancias aun
mas especiales (funcibn compuesta por tres titpldsstinada al publico juvenil), es
incluida en una Campafa de Teatro Urbano, permemdien el cartel una Unica
semana. De nuevo, parece haberse corrido un tumtip de silencio sobre estas
representaciones en la prensa coetanea.

Esta Ultima pieza fue, segun el autor, "como dal@ncial de un teatro distintal, que
los conjurados no dejaron pasag, Esta aludiendo a quienes han tenido interémemo
le sea perdonada la inmediatez de la parabolaneeiseerEl hombre y la moscaese a
tratarse de un drama de extraordinaria importaroida historia del teatro espafiol
contemporaneo?
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En todo caso, no parece haber pasado nunca gldiel® la proscripcién para el
vigoroso teatro de Ruibal. Como afirma con amargirautor, ya en 1984: "No he
perdido el tiempo, ya que en Madrid el tiempo &ato corre*

2.8. Creaciones colectivas

El cuerpo de nuestro andlisis se cierra con dowsis acercamientos a otras tantas
producciones teatrales del periodo de la Transiediitica espafiola, unidas ambas por
ciertas caracteristicas comunes que abreviadampedémos sintetizar como sigue:

12) Caracter total o parcialmente colectivo derdéacion, que no permite deslindar con
claridad las responsabilidades del grupo Els Jeglate Albert Boadella, por un lado; ni
de Salvador Tavora o La Cuadra de Sevilla, por. dtos hallamos ante las mas notables
muestras del fendbmeno que podriamos denominactoies-creadores”.

2%) Coherencia interna de las creaciones de amhgms. Uno y otro inician y
prosiguen caminos de fidelidad dramética a si mésmentro de una linea propia que, sin
embargo, estd siempre presidida por una concepmidinentemente espectacular y
panoramica del hecho teatral.

3?) Regularidad en el ritmo de presentacion deobwss en Madrid, adonde acuden
cada uno o dos afos con espectaculos ya estrezradas ciudades de origen (Barcelona
y Sevilla), permaneciendo en algun teatro comedgala capital durante periodos que
oscilan en torno a las cuatro semanas (y, aparentensin interés en que estas estancias
sean prolongadas).

No mencionaremos las circunstancias que, en estéodp, condicionaron la
produccién de ambos grupos, haciendo especialndditi el trabajo teatral en el caso
de Els Joglars (afio 1978) y forzando parcialmentsuegénesis la singularidad de un
lenguaje dramético propio en el caso de Salvadeorda

2.8.1. Albert BADELLAY Els Joglars

M-7 Cataloniallega por primera vez a Madrid en 1978, cuandodBlta y otros
miembros del grupo "estan en situacion irregulay ¢on respecto a la jurisdiccion
militar", razén por la cual las ovaciones finaleecaen sobre un escenario vacio de
actores". El nerviosismo de cierta critica, mol@sta“el elemento de provocacion que se
centra en la pantomima religiosa", es notorio gara barbaridad como la siguiente: "La
parodia de la misa serd vista como sacrilega pgroeas gentes (...) Si la jurisdiccion
eclesiastica tuviera efectividad penal en el ordeeato nacional, como la tiene la
militar, el caso déa Tornatendria segundo acto.”

* Las citas referidas al teatro de José Ruibal peotelét su librdreatro sobre teatroMadrid, Cétedra,
1984". Véase especialmente lo que el dramaturgo esenites paginas 221y 222.
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Fuera de esto, se produce unanimidad al alabas|msctos escénicos, sefialando que
"hay en Els Joglars mucha mas riqueza de lenguijeco) de elementos paraverbales
que calidad conceptual”.

En 1981 esta obra regresa, ahora en version laastel'coincidiendo con la
publicacion del 'Manifiesto' de 2.300 intelectuakssbre la discriminacion que en
Cataluiia se intenta, desde ciertos centros de potlienémico, contra el castellano”. La
critica vuelve a comentar extensamente las repgesenes, apuntando cierta superacion
"en el montaje y la satira, en los nuevos efectitie@s y en la comicidad, que resultan
mas eficaces" en esta nueva version.

Acabadas las representacionedvd@é Catalonia se suceden, en la misma sala, las de
Laetius obra que habia sido presentada en Madrid un waiigs,aen el mismo ciclo de
producciones del CDN que habia promovido, entresptios mencionados estrenos de
Matilla y Riaza. De nuevo es valorado muy positieate el lenguaje escénico, basado en
"una expresion corporal que se aproxima al purtetggdntomima, escenograficamente
del mejor gusto."

Algun reparo del tipo "encontramos muy superiolc@ligo expresivo a las ideas
expresadas" no consigue, sin embargo, empafiaoRlansia artistica" ("de ejemplar
madurez creativa e interpretacion sin fallo") nl'@escendo” de la trayectoria artistica
del grupo, asi como tampoco el premio "entusiasiedial® del publico a la labor del
equipo de produccion.

En la Sala Olimpia (que, ademéas de las reposisinrencionadas dd-7 Cataloniay
Laetius habia acogido una version desmitificadora y diderdeLa Odisea realizada
por el grupo La Xalana, afin a Els Joglars), sealtea cabo las representaciones del tercer
espectaculo que el grupo trae a Madrid durantedasicion Politica.

Se trata deOlympic Man Movementobra de realizacion tan alabada como las
anteriores, pero en la que la critica sefiala aspepgte merecen alguna consideracion.
Entre ellos, el acercamiento tematico a "la redlidenediata, a nuestra historia reciente y
presente": "cualquier espectador despistado (ediep creer que sin darse cuenta se metid
en un mitin de propaganda de un partido neofasdstéos tiempos del Mundial 82". En
segundo lugar, la sombra de ambigledad que emalzardeva propuesta: "Llevar al
animo de los espectadores una cierta duda sobiatéaiones profundas, no es una
buena féormula". Por ultimo, algun indicio de camsargue hace decir a un critico:
"Habria que desmenuzar la equivocidad del menségeeyorme pobreza textual de la
obra" que explican que, durante afios, Boadellad'lpmgferido la creacion de cddigos
gestuales y visuales en los que el mensaje, apeplsito, debia ser completado por la
interpretacion del espectador.”

Hay quien, sin embargo, halla adecuada explicquéda las claves de éxito de esta
forma dramética: "Capacidad para crear un granc&spdo, para interesar a un publico
(...) con las nuevas formas participativas a tral@$a dinamizacion de unasagenes
muy buenas."
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2.8.2. Salvador AVoRrAy La Cuadra

En 1976, La Cuadra de Sevilla representa en Madriespectaculbos palos primer
estreno del grupo en el periodo de la Transici@gunda aparicién en los escenarios
madrilefios (traQuejig.

El espectaculo resulta "teatralmente flojo y desttde lo que no sea voluntad de
mensaje social transmitido por via lirica y deltiseiento”. Pero la critica ve con claridad
en esta obra la confirmacion de que el grupo posekenguaje propio: "Un lenguaje
teatral 'no literario' (...) para transmitir dir@etente su protesta con los recursos
puramente populares de unos sonidos y unas imagengstisima carga emocional” ,
gue apoya su "validez expresiva en un ambito est&@co, pobre e implacable". La
teatralidad funciona a partir de "un juego de stigess" con las que "la mente y la
sensibilidad del espectador van armando un conjeateal coherente”.

La eficacia del lenguaje dramético de La Cuadra pascitar la confrontacion con la
expresion tradicional resulta evidente en esta cita

Desde que viQuejio hallé algin argumento favorable [a los efectos
dramaticos de la desverbalizacién]. No obstamtes palos vuelve a
arrebatarmelo, porque es la mera reiteracion deel agspectaculo, sin
progreso alguno y sélo mayor sofisticacion.

Dos afios més tarde, La Cuadra vuelve a MadricHswramientas(subtitulada "Una
propuesta dramatica para un teatro de trabajadpesta vez en la recién estrenada Sala
El Gayo Vallecano. La explicitud del subtitulo da de un aspecto entrevisto por la
critica: "La Cuadra sigue ganando en precisionlddgea lo que fatalmente parece ir
perdiendo en ese entramado interior que alimentpneta el inconsciente de los
espectaculos teatrales." La ausencia de progresiola linea teatral del grupo torna
inevitable la comparacion con su primer espectaci@uejiq con su carga entera de
elementalidad, con sus vaguedades y su impreddg@hdgica a cuestas, sigue siendo el
punto més alto de La Cuadra".

Con Andalucia amargaalcanza el grupo un éxito de cartelera (13 semanas
verdaderamente significativo si se piensa en laslicmnes absolutamente comerciales
en las que se han presentado todos sus espect&mlben esta vez el Teatro Martin se
acoge a una campafia de promocion de espectadsmsiaaa (estamos en 1980) por el
Ministerio de Cultura. El espectaculo parece "un&esis deQuejioy deHerramientas
aunqgue sigue sin alcanzar -ni de lejos- la belyeadtura escénica del primero”.

Cierta critica sefiala que "solo varia su esté@e&aresentacion, esta vez tenebrista y
con intervenciones de una grda mecanica, cuyaslidef@#ts excavadoras parece que van
devorando a los figurantes”, concluyendo que "Taévar encontrado una buena formula
plastica en la que encajar el canta yepite Juega con los estereotipos del andalucismo
folklérico para utilizarlo en contra del folkloremmercial."

Otros, sin embargo, defienden las verdaderasdeutds de "un lenguaje visual que
acompafia al cante" aplicando "una imaginacionctstniente escénica a aquello que
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quiere relatar. (...) La Cuadra convierte en eldogemealmente escénicos filosofia,
musica, mecanizacion (...) sin perder de vistaaibre ni un momento".

3. Epilogo

La perspectiva deparada por el transcurso delptiegn un adecuado analisis del
fendmeno teatral permiten hoy realizar una serie piecisiones referidas al
comportamiento de las vanguardias en el teatrofiekpde la Transicion Politica
acontecida entre 1975 y 1982. Sintetizaremos gstaciacion de conjunto en los
siguientes puntos, si bien desde el convencimigata necesidad de una posterior y mas
profunda reflexion en torno a los mismos:

1) La aparicién del lenguaje teatral de las vardjaa occidentales gracias a los
compromisos internacionales de nuestros escen@obse todo en relacion con el auge
extraordinario de los festivales) ofrecera la pbddd a los espectadores espafioles
(incluyendo a la critica) de entrar en contacto ebrverdadero lenguaje escénico
vanguardista, sin intermediarios mas o menos fablemo era el caso hasta la llegada de
las libertades politicas de la Transicion.

2) La influencia del lenguaje vanguardista interoaal en los autores espafioles deja
de ser un fendmeno puramente textual y se conwartea realidad escénica, apoyada y
criticada por distintos sectores del mundo detdeat

3) Es perfectamente admisible, a la vista de puesto en este trabajo, la existencia de
una auténtica renovacion formal en el teatro edpdgida Transicion Politica, en cuyo
interior se perfilan con nitidez los caminos emgdidos y mantenidos con cierta
coherencia por algunos autores y grupos del per@dbo constatacion, por otra parte,
mantiene toda su fuerza aun a pesar de la ren@rciegasos muy concretos, a una linea
dramatica coherente como elevado precio por laigehsia en un contexto que traza
como Unica via hacia el futuro el éxito en losexgis del presente.

4) Se deslindan, ya en el periodo consideradocdogpos de vanguardia estética y
politica, creandose alineaciones y enfrentamieatesentes antes en la historia del teatro
espafiol contemporaneo, que son debidos a la faltéaddad en la determinacion de los
presupuestos escénicos vanguardistas.

5) Se patentiza en los afios de la Transicion i€olil inicio -extremadamente
acentuado y desarrollado en el periodo siguient- rdecenazgo institucional,
materializado en el plano estético como interféeepara la eclosion natural de nuevas
tendencias o nuevas formas dramaticas, tal y camdesprende del apoyo del Centro
Dramético Nacional a las obras de algunos de lmsesianalizados. Junto a esto, parece
de algun modo posible hablar de cierto "malditise'huestro teatro reciente, tal y como
se induce de la consideracion de las dificultadesedepcion experimentadas por las
creaciones de, entre otros, Fernando Arrabal o Bosiéal durante el periodo de la
Transicion Politica.



