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1. Propositos y perspectivas

A través del presente estudio pretendemos trazenaflexion sobre varios aspectos
gue, a nuestro entender, constituyen una tareaditd para la investigacion teatral de
nuestros dias, si es que ésta desea liberarsgaieducomunes (impuestos quizé por la
relativa proximidad del periodo germinador del neaspafiol actual) y abordar, desde
perspectivas metodoldgicas acordes con los hu@arpos, la sistematizacion de nuestra
historia y de nuestra estética teatrales mas resien

Es el primero de estos aspectos la necesidad deelalesos elementos
especificamente estéticos de la creacion y prodadeatrales, para lo cual se hace preciso
realizar estudios pormenorizados de las formaslg&teatrales puestos en juego y dibujar
el panorama general de la evolucién de los mismdaselltimas décadas. El breve texto
gue aqui presentamos trata de colaborar modestameidicha tarea, adoptando para ello
una perspectiva fundamentalmente estética, quedece en el esbozo de las formas o
estilos presentes en el teatro de hoy.

El segundo aspecto se refiere a la correcta vaforae la etapa teatral conformada
por los afios anteriores y posteriores a 1975. Delgplemontorio de nuestros dias, resulta
evidente la asimilacién de las transformacionedycwas en el teatro espafiol de aquellos
afios a la revolucion experimental llevada a cabeldpatro occidental en las décadas
precedentes y cuya materializacion en el teatrafesdonstituye la verdadera esencia y
razon de ser de aquellas transformaciones.

El tercero de los aspectos aludidos apunta a $adraencia efectiva de aquella
etapa. En efecto, a las descripciones y sistenc@dizes, ya efectuadas, que han aclarado
notablemente el universo teatral de aquellos &fesspreciso afiadir de inmediato el

* Ofrecemos aqui una version revisada del trapafdicado inicialmente en 2002.

1 permitasenos sefalar aqui algunos de los traba2¢opor nuestra parte, hemos dedicado al estudio
del teatro del periodo transitoriel teatro de la Transicion Politica (1975-1982) depcion, critica y edicign
Kassel, Reichenberger, 199Bendencias del teatro espafiol durante la Transidi@titica (1975-1982)
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establecimiento de las relaciones entre el teatemdel periodo y el del siguiente, esto es, el
de nuestro presente mismo. Se trata, en sumadsarel concepto denovacioraplicado

al teatro de este periodo transitorio (Gltimos a$esenta y década siguiente, esto es,
tardofranquismo y Transicion Politica) y de calitekalcance y capacidad germinadora del
mismo. Entendemos, asi, que el sentido de dichoegio vendra dado por la efectiva
contribucién de los estilos teatrales entoncesntegea la formacién y desarrollo de los
cauces formales de nuestro presente teatral.

En virtud de los supuestos anunciados, iremosaatoj, a lo largo de este estudio,
miradas alternativas al presente y a aquel inmegegado teatral, tratando de precisar si la
abigarrada actividad experimentadora que caraéteriaquel periodo transitorio generé
efectivas vias de renovacién de las que pudielzerisargido las formas teatrales de nuestra
actual época democratica.

2. Los cauces formales del teatro actual

El conjunto de estas formas o estilos dibuja unopana que, en sintesis,
proponemos compendiar en tres principales apartdéterminados por el predominio en
cada uno de ellos de los tres conceptos siguieasgectacularidaddramaticidady
textualidad

Dichos conceptos se corresponden, a nuestro enfendetras tantas modalidades
del ya clasico (mas, no por ello, preciso ni pcajtconcepto dieatralidad de manera que
cada una de ellas consistiria en la materializadéda teatralidad caracteristica de un estilo
teatral (o de un conjunto de ellos) a través dsipgsentes tipos de elementos preferentes:
codigos escénicos, accion draméatica y texto autébnom

Asi, las que denominamémmas de la espectacularidgdrmas de la dramaticidad
y formas de la textualidadonstituyen, a nuestro juicio, las principalessviacauces
estéticos apreciables en la creacion teatral dstmmgedias. Dicha diferenciacion resulta
discernible, incluso, desde la propia instancigadescritura teatral, esto es, a través de la
variada configuracion de los textos que actualmesttan siendo o acaban de ser publicados,
los cuales, como es natural, no hacen sino tratludiversidad de concepciones que
afectan, de un lado, a la composicion internaslellaas y, de otro, a las materializaciones
escénicas propuestas por sus creadores y confegutadto por los aspectos plasticos y
espaciales de la representacion como (muy espexigdnhoy) por el tipo de trabajo
interpretativo demandado en cada caso.

A continuacion, al referirnos separadamente a gcadale dichos modelos formales,
nos interrogaremos sobre su posible génesis eavi@ucion teatral de la coyuntura
transitoria, atendiendo asi al segundo de losigbgeimplicitos en el titulo de este trabajo,
cual es el intento de valorar la efectiva capacrdadvadora de aquellos estilos y de aquel
periodo teatral en su conjunto.

Madrid, Biblioteca Nueva, 1998 (éste, en coautoria Angel Berenguer); ka escena madrilefia en la
Transicion Politica (1975-1982¢nTeatro. Revista de Estudios TeatraBe4 (junio-diciembre), 1993.
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2.1. Lasformas de la espectacularidad

Lasformas de la espectacularidadticulan sus estilos teatrales en la preeminencia
de los elementos escénicos dentro del conjuntosiedmponentes de la teatralidad. La
esencia de la composicidén de estas obras aparasttainla por la evidenciacion de los
codigos especificos del escenario, en donde lsiqgad®statica o dindmica) se erige en
objeto primordial de la comunicacion con el espdmtgy en elemento articulador de la
puesta en escena. Los modos de la ritualidad, laimgente efectivos entre los aspectos
dindmicos de la espectacularidad, vehiculan caruéecia la progresion de las piezas. Y,
como es natural, la actuacion persigue la integnaael intérprete en el conjunto general de
los cédigos escénicos, a la vez que el maximo ees@ de todos los signos externos
deparados por la imagen dinamica del actor.

Los modos de la teatralidad asi descritos recdnesta hoy, el tltimo tercio del siglo
XXy su génesis debe ser situada, precisamenta aetividad experimental de las décadas
sesenta y setenta.

Los espectéculos creados por Salvador Tavora tayesti quizd el més acabado
ejemplo de esta vigencia. Taitarmen(1998) comdon Juan(2000), por no citar sino dos
de los mas recientes, ponen un énfasis considezaldedespliegue de los signos visuales,
auditivos e incluso de otros 6rdenes sensorialeBpyhasta el punto de incluir elementos
(taurinos, sobre todo) que, si extrafios a la sosté@atral de sus espectaculos, manifiestan
sin embargo la eficacia que la espectacularidadmpectante adquiere en las creaciones de
La Cuadra de Sevilla.

El ejemplo resulta, ademas, especialmente reveldedos vinculos genéticos
existentes entre este grupo de estilos y la coyanmtarcadamente experimental de la época
transitoria. Dichos estilos, en efecto, surgen @addente acento de novedad, claramente
vislumbrado por la critica coetangan un contexto que, coincidiendo precisamente con
aquella época, hace de la transformacion detiatielad tradicional uno de sus objetivos y
de sus valores irrenunciables. En el marco de gichpdsito, merecidamente considerado
como revolucionario, los modos tradicionales detdatralidad son identificados de
inmediato con el predominio abrumador que veniarcigndo los codigos verbales en la
creacion y representacion de las obras, de maneral guestionamiento y la negacion de la
verbalidad discursiva viene a ser estandarte gneterdel general impulso renovador. La
recepcion d&uejio(1972),Los palos(1975),Herramientag1977) yAndalucia amarga
(1979)2 primeras creaciones de La Cuadra de Sevilla, maueasta qué punto el despliegue
de los codigos espectaculares es identificado eel agntexto con uno de los principales
requisitos de la deseada y necesaria renovacion.

% Un panorama de la recepcion del teatro del petfadsitorio por parte de la critica inmediata puede
ser consultado en nuestro volunehteatro de la Transicion Politica (1975-1982).d8pcidn, critica y
edicién ya citado en la nota precedente.

3 idem, pp. 495-501.
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El efecto de esta consideraciéon es el interés mbros codigos espectaculares
suscitado en buena parte de las creaciones deufsidion Politica, periodo de nuestra
historia teatral en el que, de una manera tan Einguwanto caracteristica, autores y
colectivos prestan una creciente atencion a lo (pen abuso y simplificacion
terminologicos) se empieza entonces a denominfaedéralidad”, a la vez que la critica
coeténea halla en otra expresion entonces de rteode, “teatro total”, el ideal de una
renovacion entendida como huida apresurada deldoate! discurso. Si el estreno ldes
arrecogias del beaterio de Santa Maria Egipcié@77), de José Martin Recuerda, resulta,
en ese sentido, emblemético, también es ciertdogugiemplos podrian multiplicarse sin
dificultad.’

Este interés por lo espectacular alcanza entonceandestaciones que hoy nos
sorprenden por su caracter dispar (si se considémas muchos factores de diferenciacion
entre ellas)’ si bien resulta evidente, sin embargo, que ellideg® mas significativamente
acusado de los codigos escénicos hallara una atemaferente en los autores y grupos mas
entregados a la tarea de renovacion formal (adelmdsmatica) que de modo evidente
caracteriza ya, en el contexto de la historiaataspafiola contemporanea, al periodo de la
Transicién Politica.

En efecto, la basqueda, de una renovacion estédjgaz de traducir en el plano
formal la mentalidad de cambio mayoritaria en l@iestad espafiola de la Transicion, hace
gue el campo prometedor y fértil de la espectadaldisea cultivado de modo especialmente
relevante por determinados autores cuya obra raugstapreciable esfuerzo por remozar los
lenguajes del realismo introduciendo elementosusical, del cabaret, o bien, féormulas de
caracter ritual o festivo (son los casos, sobre,tdd José Martin Recuerda, de Juan Antonio
Castro y de Jesus Campos Garcia, pero tambiéoslespectaculos estrenados por José
Heredia, Juan Margallo, Jesus Morillo o Adolfo Miash).

De manera especialmente intensa (en el seno damegli® impulso renovador), los
grupos independientes hacen de la aceptacion irgonal de los cddigos espectaculares
uno de los postulados de su quehacer teatral, th@gandichos cédigos buena parte de la
eficacia e inmediatez que caracterizé por entoaee®ws espectaculos fundamentalmente
contestatarios y destinados a establecer comuditatinediata con la complicidad del
espectador. Ello es asi, sobre todo, para colectales como Els Comediants, Dagoll-
Dagom, Tébano, TEI, GIT y Comicos de la Legua.elos més notables de los que durante
la coyuntura transitoria practican la creacion cil@. Precisamente, al caracter
marcadamente coyuntural de la intencion criticaedte teatro habra que afiadir el
mantenimiento de una espectacularidad cada vezsaenade con los nuevos tiempos, si es
que se quieren explicar las razones intrinsecaddswe produccién aparte) de la extincion
progresiva e inexorable del singular y extremaddaeneelevante fenémeno del teatro

4 idem, especialmente las paginas 220-223, refedida®bra mencionada de Martin Recuerda.

® En contraste —formal y teméticamente- con el @estos creadores y grupos que irdn apareciendo en
este epigrafe, la mencidon (obligada en esta bi@vatatacion de la presencia de la espectaculadéa)tores
como Eloy Herrera, Antonio D. Olano y, sobre todiean José Alonso Millan, puede dar adecuada idka de
disparidad apuntada.
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independienté.

Con todo, quienes primordialmente se serviran degactacularidad como principal
instrumento para la transformacion de las formatsakes vigentes se situaran decididamente
en el contexto de una asuncion decidida de losogstienerados por la revolucion
experimental, cuyo aspecto mas evidente es lappcacion de los signos de la materialidad
escénica como elementos fundamentales para lagoomdion de sus creaciones.
Especialmente efectiva resulta, en este sentidkh s realizada por algunos dramaturgos y
colectivos, tales como Fernando Arrabal, Luis Riaz#s Matilla, José Ruibal, Francisco
Nieva, Els Joglars y La Cuadra. De esta maneratesly colectivos como los citados iban a
materializar la incorporacion, por parte del teaspafiol de la Transicion Politica y de los
afos precedentes, de la experimentacion vanguagiist acontecida en el teatro occidental
desde los afios sesenta, halla su germen en laardimsurrealista, su estimulo inexcusable
en Antonin Artaud, su primera formulacién eficaz@nhallazgos verbales y escénicos de
los autores del Absurdo y su pleno desarrollo siinlaumerables creaciones que, junto al
happening al efimero panico (por citar las mas influyeptdsn a transformar —en nombre
de la experimentacion sin limites- el ambito dedeena europea y americana.

En este punto, se hace necesario -para el propésitoestro trabajo- sefialar el lugar
de preeminencia adquirido, en el marco de lasfoemaciones citadas, por aquellas que
afectan al actor, hasta el punto de que la busgleeda nuevo concepto actoral se convierte
en objetivo primordial de buena parte de las matdfdones de la experimentacion
vanguardista, como muestran especialmente la padletvada a cabo por Jercy Grotowski y
las formulaciones tedricas elaboradas por de Betak, que hacen de la gestualidad la
verdadera piedra de toque del trabajo teatral nrnod&esde esta perspectiva, estimamos
gue las opuestas actitudes de atencion o de alddos aspectos expresivos inherentes al
actor, no solo generan diferencias entre los edtiéolos distintos creadores espafioles del
ultimo tercio de siglo, sino que llegan tambiénuatentar las razones de la vigencia y
modernidad de dichos estilos, haciendo posiblddagopcion de una perspectiva critica
superadora de la inicial identificacion entre vardia y espectacularidad dominante —como
hemos sefialado- en la cambiante coyuntura teatiaédodo transitorid.En consecuencia,
la comun asuncioén inicial de la espectacularidagpde de los autores mas entregados a la
experimentacién vanguardista durante la Transiedlftica no comporta necesariamente la
homogeneidad estética entre ellos, de modo quedsdrge impulso de renovacion formal
generado tenderd a encauzarse a través de férdmutdssigual fortuna e influencia en el
teatro posterior. Y, si es cierto que dicha deddaghes debida, en parte, a la incorporacion
(sobre el comun molde de la espectacularidad) deulds expresivas propias de cada
creador, que singularizan por lo mismo a autoreslgctivos, pensamos que el hecho

® El caso de Tabano resulta especialmente reveladorglie apuntamos, en tanto que este colectivo
llevé a cabo, en sus ultimos espectaculos, un oneriésfuerzo por evitar, o retrasar al menosredgntido
final; y lo hizo, precisamente, ensayando diferentembinaciones de formulas teatrales inscritdagellas,
en lasformas de la espectacularidad

" asilo apuntamos ya en “Un jardin de senderossgugfurcan”, Anuario Teatral 1998Madrid,
Centro de Documentacién Teatral, 2000, pp. 47-50.
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verdaderamente diferencial (y trascendental, coemeds dicho, para la eficaz renovacion
del teatro posterior) aparece constituido porecead para incorporar la gestualidad como
elemento primordial y para, con ello, situar abagtal desarrollo de los signos escénicos
deparados por el cuerpo humano en el centro mighprdyecto y de la escritura teatral
generada por cada creador.

Asi, resulta posible afirmar, desde las perspeetotaal, que los rasgos formales
constitutivos de las sefas de identidad de lagctisps labores creadoras de Luis Riaza,
José Ruibal o Luis Matilla no han configurado (paks&ndudable valor concreto de sus
obras) efectivos derroteros para la progresionedio espafiol desde la época transitoria
hasta la actualidad. Asi también, pensamos quegiso brillo de su verbalidad, barroca y
desbordante, condicioné la potencial capacidatedéio de Francisco Nieva para sefialar a
futuros creadores vias efectivamente transitadan Bs cierto que la indudable raiz
vanguardista del teatro de este autor, asi conuagacidad para generar imagenes que
traducen las obsesiones aprendidas en la tradioidealista, han sido compatibles, en los
numerosos estrenos que van desde la TransicidicRblasta hoy, con un despliegue de los
cbdigos espectaculares especialmente privilegiadégenos casos; pero no es menos cierto
que, tanto la complejidad material de sus puestasena, como la abundante carga de una
verbalidad muy elaborada, parecen estar circuneodb (en el panorama de nuestro
presente teatral) la obra dramatica de Nieva edo®rnos de una labor genial vinculada a
la circunstancia y al talento personales del drargat

Junto a la trayectoria de este autor, tambiénd&®dhando Arrabal, Albert Boadella
y Salvador Tavora mantienen hasta hoy un saludédie cuya capacidad vivificadora de
nuestro teatro tiene su origen en la revoluciéresrpental de los afios transitorios. Y ello,
no solo por la perduracion efectiva de la laboadoga de estos autores, ni por su presencia
regular en los escenarios, sino sobre todo paespectivas posiciones centrales en el seno
de formas escénicas que les son propias. Y, can todnanifestado unos parrafos mas
arriba nos advierte sobre la necesidad de reflexipor separado acerca de la efectiva
capacidad renovadora de la obra de cada uno.

Como hemos sefialado, la especificidad (bien deadzstdel lenguaje escénico de
Salvador Tavora y de La Cuadra de Sevilla vieneadad primera instancia, por una
preferencia por los cédigos espectaculares queiad@ven divisa de si misma la
proscripcidn casi absoluta de la verbalidad. Enseonencia, cromatismo, plasticidad,
dinamismo escénico y, en suma, aquellos elemeestmddos la estimulacion sensorial del
espectador vienen a constituir los procedimienigsesivos esenciales de dicho estilo
escénico. Sin embargo, estos aspectos (que recomen, hemos dicho, una parte de las
propuestas de la experimentacion occidental deafoss sesenta) no parecen verse
acompafados por la incorporacion sistematica relaesarrollo primordial de los aspectos
gestuales, elemento finalmente medular (como sgefialado) de la revolucion teatral
vanguardista. En efecto, en el lenguaje escénictadmmpafia sevillana, el trabajo
interpretativo, lejos de responder a una voluntadessiva preponderante y autbnoma, queda
supeditado a una dindmica escénica destinada aiaiate en el espectaculo los patrones
folcléricos y rituales de la tradicién andaluzaeBtante y el baile (sobre todo, flamencos) se
constituyen en los procedimientos comunicativos digectos, la actuacion se pone al
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servicio de los elementos musicales y melddicogntras que la imagen dindmica del
intérprete queda integrada en la molde de la dariz rito recreados.

No ocurrird lo mismo en el caso de Els Joglargatdo cuya trayectoria guarda no
pocos paralelismos cronoldgicos (desde su comugemridentro de los grupos
independientes de la época transitoria) con La udalSevilla. En efecto, la evidente dosis
de espectacularidad presente en las creaciongsughel dirigido por Albert Boadella iba a
servir de fundamento, antes que de obstaculogbdesarrollo de una gestualidad asumida
ya desde la inicial proximidad de Els Joglars adleaje del mimoKEl Diari, 1969). De este
modo, la nitida singularidad del lenguaje escédaaolectivo sitla a éste en pleno centro
de la corriente renovadora del teatro occidengalrgntiza, hasta el mismo momento actual,
la actualizacién de su estilo a través del aspee relevante del quehacer teatral de
nuestros dias.

La configuracion ritual de las creaciones de Ladtaigba a constituir, como hemos
sefalado, otro de los rasgos propios del estilgmglo. En el origen de su labor creadora
(Quejig 1972), situado de lleno en el contexto del prodesnsitorio, dicho rasgo iba a
significar un indudable elemento de renovaciéntamio que alteraba la construccion
dramatica tradicional y destruia la coherencia s¢icg esencial a la tradicion realita.
Ahora bien, la sucesion de los espectaculos deubdi@ iria desvelando progresivamente la
limitacién expresiva que dicho recurso impone,langa, en los lenguajes escénicos que lo
mantienen como elemento predominante. Asi, a muestender, la insistencia del colectivo
sevillano en recrear universos imaginarios preemtss (desde la novela o el teatro
universales, hasta el acervo legendario andalubaseorrespondido con la progresiva
atenuacion de la carga conceptual de sus propuegtanodo bien contrario a lo que
constituye un objetivo tan comun a la creacionré¢ate nuestros dias como lo es la
intensificacion del conflicto generador de la oprka organizacion en torno a €l de la
composicion interna de la misma. Ello se relacienajuestra opinion, con la situacion un
tanto sefiera que, inserto en una via teatral eseasa transitada, mantiene el colectivo
sevillano en el panorama de la creacion teatralestros dia3.

También en este aspecto resulta diferente la t@yacle Els Joglars. A la vista de
sus Ultimas creaciones (especialmelngeincreible historia del Dr. Floit y Mr. Pla1998),
puede afirmarse que la compafia catalana ha llevedbo, especialmente en la Ultima fase
de su labor creadora, una integracion de los pnoiedtos expresivos que le eran
caracteristicos y de aquellos que, tradicionalmenigentes de su lenguaje escénico,
resultaban sin embargo imprescindibles para lavaaion conceptual de su teatro y para la
normalizaciénde sus posibilidades expresivas en el contextmtemtual'® En efecto, la
acertada incorporacion de la instancia conflicpuhd la composicion interna presidida por el

8 Oscar Cornago Bernal (19995 vanguardia teatral en Espafa (1965-1975). Dilal al juego,
Madrid, Visor, 1999.

% «Un jardin de senderos que se bifurcan}. cit.

10 ¢
Idem.
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concepto de progresion dramatica ha supuesto, atrauentender, una renovacion
enriquecedora en el lenguaje escénico de Alberd@iza viniendo a materializar la
asuncion parcial por Els Joglars de las que deraoms (en el siguiente apartado de este
estudio)formas de la dramaticidad

Consideracion aparte merece la dilatada trayeajoeaya desde antes del periodo
transitorio, ha venido desarrollado hasta el ptesdrernando Arrabal. La funcién
esencialmente renovadora que, desde el vértica devblucion vanguardista occidental,
lleva a cabo este autor nos permite comprendegrdbhdero alcance transformador de las
formas de la espectacularidad, a las que hemosatkdios parrafos precedentes. En este
sentido, resulta intensamente revelador el heclyudda atencion sistematica (y, a veces,
tan minuciosa y predominante como en las piezasudiatro panico) prestada por el
dramaturgo melillense a los cédigos espectacutae®s aparezca, contemplada desde la
perspectiva actual, como instrumento, antes que ¢ioryde su ingente obra dramatica. En
efecto, de manera correlativa a la incorporacidlosieddigos espectaculares, y a través de
la asuncién de los mismos, Arrabal ha ido recodaandos los estadios del desarrollo de la
vanguardia teatral de los afios sesenta y seterstde dba inicial funcion de aquellos signos
consistente en suplir unos cddigos verbales yaionaslos, hasta su posterior mision de
favorecer la labor experimentadora de los codigetugles, hasta, finalmente, su integracion
en unos lenguajes teatrales que, cosechando ltss fde la transformacion operada,
acogerian de nuevo los cédigos verbales antestiahes; si bien situandolos ahora —como
pedia Artaud y proclamé, tras él, la vanguardia ge@slina- en un plano de igualdad con el
resto de los aspectos escénicos. De este modoiares de tan lograda madurez cdgho
arquitecto y el emperador de Asirigl967) muestran bien cémo la potenciacion de la
espectacularidad aparece compaginada con el désade las posibilidades de la
gestualidad y, a la vez (culminando con ello leacafad renovadora del teatro arrabaliano),
con la configuracion de la progresién dramatictemo a un conflicto que, como veremos a
continuacion, regresa al teatro de hoy articulaetiaconjunto de las formas de la
dramaticidad.

2.2. Lasformas de la dramaticidad

El conjunto de estilos escénicos que describim@is dlanarbete déormas de la
dramaticidadhacen del conflicto y de su desarrollo los elem®&néntrales de su teatralidad
especifica. Circunstancias de diverso género hanndimado la concrecion de estos modos
compositivos como una via especialmente transijdddil en la creacion teatral actual.
Numerosos autores consagrados, como Josep Maré Baornet Testamento1995) o
Jesus Campos GarciEriple salto mortal con piruetal997), asi como otros de trayectorias
menos dilatadas, como Ernesto Caballéutd, 1992;Retén1991) o Antonio Alamol(os
borrachos 1993), han configurado buena parte de sus obéssnwotables en torno a un
nucleo conflictual y a una accion muy concentrégdo es, sostenida por un reducido
namero de antagonistas y por una notable conteraifos elementos accesorios), a los que
sirve un discurso cuyas réplicas vehiculan la msign dramética y, a la vez, traducen las
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posiciones adoptadas por los personajes.

Si bien los textos de estas piezas suelen confan&r,a una precisa codificacion de
las réplicas, indicaciones de diversa naturaleddagnce sobre los aspectos de la puesta en
escena, en ellos sucede con frecuencia que logelesespectaculares (por lo general,
parcamente indicados) poseen una clara funciondsaba con respecto a la acciébny a la
vehiculacion de la misma a través de unos actauesciran la esencia de su trabajo
interpretativo en la encarnacion de los antagasigtar lo general, con el concurso de las
técnicas de la simulacién procedentes de la t@ugtianislavskiana.

Pese al aparente caracter tradicional (por esesicsglr mismo del teatro) de estas
formas, en la precisa configuracion que acabamakeseribir el conjunto de las mismas
constituye un estilo especifico del teatro de ltmds afios, sin otras manifestaciones (por
lo tanto) en la Transicion Politica que los contad@mal veneno del teatr(1992), de
Rodolf Sirera, &/ade retro(1982), de Fermin Cabal. Pese a ello, resultanedde aceptar
gue las formas del drama cultivadas en el peri@ahsitorio por el comun de los autores que
trabajan por la renovacion del realismo constitwlerorrelato, si ya no la fase anterior, de
las actuales formas de la dramaticidad. En efémsdformas predominantes entre dichos
autores habian sido las del drama, que, en sugitoule dialogar con el entorno inmediato,
adoptaba el molde figurativo proporcionado pordaitién naturalista como instrumento
apto para lograr la deseada homologia entre susrans imaginarios y los de la experiencia
real que sirve como objeto y referente.

Bien es verdad que en el seno de este drama asddish Transicion se aprecia una
considerable variedad entre los procedimientosdeos a la renovacion actualizadora del
propio patron dramético del realismo, variedad qoe,otra parte, se corresponde con la
voluntad de renovaciéon que, en todos los érdends @ala espafiola, caracteriza a la
mentalidad de reforma predominante en aquel perf2elexplican asi las personales y muy
caracteristicas alteraciones del molde realistadlas a cabo durante la Transicion Politica
por autores como Buero Vallejo, Lauro Olmo, RodeigMéndez o Carlos Muiiiz, asi como,
también, la incorporacion sistemética de elemeexbsafios al realismo, tales como los
esperpénticos y farsescos (Juan Antonio Caststlyéepopulares y celtibéricos (Alfredo
Mafas) o de caracter documental (Miguel Signek),cue habria que afadir los tanteos
creativos llevados a cabo por autores nuevos @erédo transitorio, tales como José
Sanchis Sinisterra, José Luis Alonso de SantosaReo Fernan Gémez, Fermin Cabal y
Francisco Ors, entre otrds.

Sin embargo, por encima de esta variedad constatablobras mas representativas
de este drama realista de la Transidilba condecoracion, Jueces en la noche, Flor de
Otofio, Motin de brujas, Contradanzarecen un patrén comun, cuya comparacion con las
actuales formas de la dramaticidad permite estahlpmto a la deuda genética sefialada, un
significativo contraste. En efecto, a diferenciade predecesoras, las actuales formas de la
dramaticidad basan su eficacia (como hemos puestdidve al comienzo de este apartado)
en el énfasis otorgado a una accion esencialmenteasada, la cual predomina sobre una
mimesis naturalista que (ahora) se deja alteraqusrsufra por ello la naturaleza de la pieza

M E| teatro de la Transicién Politica (1975-1982).depcion, critica y edicigrop. cit.
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ni su relacién con el universo imaginario dramatizrd

2.3. Lasformas de la textualidad

El tercero de los conjuntos que estamos considerdeitro de los estilos teatrales
de hoy se refiere a lé@rmas de la textualidag comprende manifestaciones ya abundantes
en los ultimos afios, tales como las de José SaSafierra Lope de Aguirre, traidaqr
1992; Naufragios de Alvar Nufe4991); Rodrigo GarciaA¢era derechal990); Juan
Mayorga Méas cenizal994); Yolanda Pallin{sta negra1997); o las varias de Borja Ortiz
de Gondralletropolitang 1992;¢Dos? 1993;Mane, Thecel, Phared4997), entre otras
notables.

La propia configuracion textual de estas obraslasslecaracter predominante que
(hasta el punto de adquirir un valor practicameanténomo) poseen en ellas los elementos
verbales. Como ha sefialado Patrice PAdste predominio de los elementos discursivos
sirve, en ultimo término, al despliegue de la alt, entendida como descubrimiento e
intento de relacibn comunicadora con el otro, yamto a la dramaticidad, entendida ésta
como mantenimiento de una oposicion entre agonidtas manifestaciones mas
unidireccionales de esta alteridad deparan, ya ttdlidad de las obras, ya en fragmentos
de las mismas, la adopcion de la narratividad coondiguracion textual preferente, a veces
incluso codificada en los moldes de la oralidadaia.

Dicho cauce formal, que comporta nuevas concepsidaéa practica escénicay del
trabajo interpretativo, constituye en si mismo uizaespecifica del teatro de los ultimos
afos, sin que su segura contribucion a la renovat@das formas teatrales actuales tenga
contraida deuda directa con ninguno de los estiloeretos puestos en marcha por la
revolucion experimental que precede y abarca égede la Transicion Politica espafiola.

3. La renovacioén sin descendencia

Si hasta el momento hemos considerado el concegtndvacion referido a las
formas del teatro espafiol de la coyuntura trangjt@n los términos de su efectiva
aportacién a la creacion de nuevas vias parateb teetual, ahora parece justo interrogarse
sobre aquello que quedo en el camino. Encontrasiagua una parte considerable de las
formas escénicas surgidas y desarrolladas enifmglpse tardofranquista y transitorio estaba
llamada a extinguirse al compas de unos procesbdrigcos y psicosociales que iban a
diferir cada vez mas de aquéllos que las habigrigiaolo. Precisamente, dicha porcion es

12\/gase nuestro Prélogo a Jesus Canipagle salto mortal con piruetd)elegacion de Cultura del
Ayuntamiento de Alcorcon, 1997.

13 patrice Pavis, “Sintesis prematura o cierre prowalipor inventario de fin de sigld’as puertas
del drama-2 (primavera de 1999), pags. 4-12.
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aquélla que en la memoria colectiva (y tambiénlgar®s enfoques de la historia teatral
contemporanea) ha sido considerada como la méssesgativa de aquella circunstancia
histérico-social hoy prescrita.

La génesis de estos estilos escénicos, carentdestendencia renovada en el
panorama teatral actual, estuvo vinculada a forynastitudes derivadas de una actitud
radical respecto a la oposicion a los aspectosidefes del tardofranquismo, de tal manera
gue la combatividad mantenida por este teatro teitarTransicion Politica iria quedando
sin objeto a medida que el nuevo sistema demoordtie resolviendo aquellas
deficiencias™’

En pos de su intencionalidad ideoldgica, estedeadoptd, insertandolos en las
diversas formas del drama, una variedad de proéexlios destinados a atacar y/o degradar
la realidad que deseaba combatir. La formula daindrdel realismo socialista seguiria
siendo cultivada durante el periodo por autoresocdionso Sastre o José Martin
Recuerda, asi como también lo fue la formula atiera del teatro critico occidental
establecida por Bertolt Brecht, si bien ésta atteso conjunto de procedimientos técnicos
gue como modelo de composicion de las ollraséngre y la ceniz&rbénicas romanag
otras obras de Alfonso Sastre son ejemplos dedaagabamos de afirmar). Con todo, la
forma predominante de este teatro radical iba ar \daparada por la simbolizacion
alegorizadora, de referencialidad indirecta, cugiizacion responde —junto a las
consabidas razones de censura- a una voluntadtida artegral del sistema, diferente del
caracter aspectual de la critica codificada eerguaje escénico del realismo social que
habian cultivado autores como Buero Vallejo, Labimo, Rodriguez Méndez o Rodriguez
Buded.

Este drama simbolizador iba a extender su capadéadraccién a determinadas
piezas escritas por autores cuya obra muestra,@ngunto, el predominio, bien del drama
realista (tales como Jesus Campos), bien de lamfovanguardistas (como José Ruibal), en
los términos que hemos sefialado més arriba. Shargm, el drama alegoérico que ahora
estamos describiendo halla cultivadores especidaémelevantes en autores como Manuel
Martinez Mediero, Antonio Martinez Ballesteros oghiel Romero Esteo, junto a los
mencionados Alfonso Sastre y José Martin Recu@udiaotra parte, el abundante teatro
histérico producido en aquella época adoptariaitemdd lenguaje de la alegorizacién, como
lo muestran las notables creaciones de Domingosiidla Martin Recuerda y del propio
Buero Vallegjo.

Como hemos sefialado, estas formas teatrales edlaiacas a desaparecer. En
efecto, tanto el cambio de la coyuntura historicoia, como la evolucién de los estilos
teatrales acontecida en la época democratica, ¢tetrado por privar de continuacion a
aguellas formulas. Es cierto que, hasta el mismal fdel siglo XX, no faltaron
manifestaciones de las mismas, de lo que constitbyena prueba algunos estrenos de
Alfonso SastreTragedia fantastica de la gitana Celestid@85;El viaje infinito de Sancho
Panza 1992); José Martin Recuerdaaé conversionesl985) y Agustin Gomez Arcos

14 Tendencias del teatro espafiol durante la Transi&élitica (1975-1982)op. cit., pag. 83y ss.
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(Queridos mios, es preciso contaros ciertas cpsas como también los sobresalientes
textos creados por Fernando Martin Iniesta, efitos autores notables. Sin embargo, tanto
la singular circunstancia de tratarse de creacioeakzadas casi siempre por autores
provenientes del periodo transitorio, cuanto laggeion que de las mismas reciben el
espectador y la critica actuales, vinculan de atgado la teatralidad de estas formas con los
recursos expresivos, ya envejecidos, del antigatraecombativo, antes que con los

procedimientos efectivamente renovados de la @edeatral de nuestros dias.



