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l. HISTORIA Y CREACION TEATRAL

La hipétesis inicial del presente trabajo podriaeseinciada del modo siguiente: los
conceptos de lo histérico vigentes en el pensamieet una sociedad determinada
actian como elementos intensamente activos ennfigaacion de las visiones del
mundo de las que participan los individuos y, asinu, en la articulacion de las
distintas mediaciones (Ferreras, 1998: 31 y 47) determinan y sustentan las
creaciones llevadas a cabo por los dramaturgos.

Conceptuar lo histérico, pensar la historia es penguego un conjunto de procesos
mentales intimamente relacionados con el entendimigel mundo y con las actitudes
vitales del ser humano. Por eso mismo, la sisteawéin de dichos procesos por parte
de pensadores Y filésofos ha constituido en tood®sésos una parte fundamental de los
instrumentos conceptuales sobre los que han asestadnalisis de la realidad las
diferentes culturas y, muy especialmente, las jpabes formulaciones ideoldgicas
vigentes durante la época contemporanea.

En efecto, el pensamiento occidental de las damastcenturias ha sido fecundado
por varias concepciones de lo histérico que, pattede un modo u otro del tronco
comun constituido por la filosofia hegeliana (Hed80), han ejercido su efectiva
determinacion sobre los &mbitos conceptual y aistiesde la pretension de aparecer,
bien como una sublimacién del punto de partida ecofndmanticismo, historiografia
tradicional espafiola), bien como una superaciomdsino (materialismo dialéctico),
bien como una negacién de los mismos principioabéstidos por Hegel (concepto
posmoderno de la historia).

De acuerdo con nuestros presupuestos de partidamds afirmar enseguida que
dichas concepciones de lo historico presentes éfdé Contemporanea han dejado
sentir su peso, configurador de las mentalidadiestbeas, sobre las distintas corrientes
artisticas y, de una manera especialmente inteiodae la creacion teatral de dicha
época. El campo del arte, en efecto, se ha mosespecialmente sensible, como no
podia ser menos, a las distintas formulaciones pehsamiento histdorico
contemporaneo, reflejando de una manera ostenisiblecidencia de los elementos
conceptuales relacionados con lo histérico en caol@ento y en cada tendencia. Esta
intensa presencia de la historia en el arte handixte sus limites hasta un claro proceso
de tematizacibn de la misma, convertida asi entmbje argumento de obras
especialmente notables y hasta de géneros arsisticopletos.

Los resultados de tales procedimientos han deperadittechamente, sin embargo,
de la funcion demandada, por la sociedad y pocieadores, a los distintos productos
artisticos y, consecuentemente, del papel asignaddos universos histéricos
configurados en el ejercicio de la actividad decién.

Desde esta perspectiva, y gravitando sobre lamtdistcorrientes y estilos que las
han asumido, algunas concepciones de lo histocdias mostrado especialmente
propensas a su utilizacion instrumentalizadora parte del arte y notablemente
productivas en la creacion de obras en las qudstaria sirve como palanca para
promover interpretaciones que remiten a planosdis més all, tanto por su funcion
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como por su significado, de los universos histériiccionalizados.

Asi ha ocurrido, en el &mbito concreto del teatomn las concepciones
conservadoras de la historia, que (dentro de lancé& hegeliana) conciben aquélla
como una categoria o entidad eterna, intemporgemmar. El denominado teatro
poético, principal manifestacion de dicho conceptola Espafia de la Restauracion,
constituy6 —a través de su frecuente ficcional@aacde la historia- una brillante
manifestacion de este empefio instrumentalizadta deteria histérica.

Mas proximo a nuestro tiempo, y ostensiblementegme en el teatro espafiol del
altimo cuarto del siglo XX, el concepto marxista ke historia supone otro modo
especialmente fecundo de supeditacion de lo hist@rila instrumentalizacidn artistica,
en tanto que la concepcioén de la historia comoymtaddel materialismo dialéctico ha
implicado, en el teatro historico occidental, ufiectva subsidiariedad de las obras
historicas, destinadas a la consecucién del seriiimo y a la culminacion de la
historia universal, esto es, al logro de la revidlu@roletaria.

[I. LOS CONCEPTOS MARXISTAS DE LA HISTORIA

Sin embargo, en su concreta aplicacion al teagraebria marxista conoce dos
formulaciones diferentes que, si constituyen di@asas vias conducentes al fin comun
representado por la preparacion del espectadorgldmgro de la revolucion social,
deparan al mismo tiempo dos distintos estilos derizofecundidad en el teatro europeo
del siglo XX. De este moddRealismo Socialisty Teatro Epicoaparecen como dos
grandes sistematizaciones tedricas que, desde rsuncmsercion en la doctrina del
materialismo dialéctico, mantienen sin embargalatiperfiles diferenciadores, que los
tratadistas mas perspicaces han descrito con iidaad

I.1. Teatro Epico e historia

Bernard Dort (1975) traz6 de manera especialmantild los limites de dicha
diferenciacion en su ya clasico libro sobre elrte@rechtianoTendencias del teatro
actual conjunto de ensayos sobre la obra draméaticardeiaturgo aleman.

Refiriéndose al elemento que constituye la esedelaTeatro Epico, Dort sefiala
que:

Lo fundamental en Brecht no es tanto la distangiaeésta queda como una técnica y
no traduce de ninguna manera una situacion ont@dgi)- como la organizacion de un
nuevo orden de relaciones, de una nueva dialéetita la escena, la sala y la historia
(Dort, 1975: 184-185).

La dimension histérica aparece asi como el elemsmstentador de las relaciones
establecidas entre el universo de la obra y elotsger, relaciones que constituyen en si
mismas el fin dltimo del quehacer teatral, por ercide los procedimientos técnicos
puestos en juego, de los que la distanciacion itoystel mas caracteristico. El propio
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Brecht ratifica esta supeditacion de lo compositavdo ideoldgico, anticipando al
mismo tiempo el sentido de la funcion historizademaomendada al teatro:

Distanciar quiere decir, entonces, historizar, @ spresentar hechos y personas como
elementos histéricos, como elementos perecederesi{B 1970a: 154).

A través de la distanciacion, en efecto, el tebtaxhtiano pretende proporcionar al
espectador una percepcion de caracter inteleatuacé emotivo), destinada a hacer a
éste consciente de las diferencias entre su prugieente historico y el tiempo de la
obra, consciencia que le conferira una capacitaaitaiitica de la que saldra adiestrado
para la funcion superior de la revolucién sociahya vez, una vision de los procesos
histéricos como temporales y, por lo mismo, modifies.

La base de las diferencias entre los dos momen&iérinos sometidos a la
capacidad discriminadora del espectador viene dadal relativismo historico, esto es,
por la presentacion escénica de acciones cotidigiasparecen insertas, dentro de la
corriente historica, en su propio tiempo histéricevitando cuidadosamente la
transposicion generalizadora a otros tiempos difese La consciente vinculacion de
los acontecimientos dramatizados a las circunstangue los determinan se extiende
igualmente a los protagonistas de los mismos, ctides en seres historicos que,
determinados por su tiempo, resultan asi personaesransferibles, que ejecutan
acciones no transferibles y si sujetas a la cotidizal propia de su momento historico.

Este campo de las relaciones humanas debe setecaa@ado en su relatividad historica.
Esto significa que hay que romper con el habitocdmuflar las diferencias de las
distintas estructuras sociales de las épocas paseda el fin de que se parezcan a
nuestra estructura, con lo que ésta resulta ser gig ha existido siempre, esto es,
eterna. Nosotros, en cambio, queremos tener pessesas diferenciaciones, asi como
su caracter transitorio, con el fin de que tamligestra época pueda ser comprendida
como transitoria (Brecht, 1970c: 36).

La historia aparece, de este modo, en el TeatrooEimo (suma de historicidades)
el marco general que alberga una sucesion de momaidtoricos diferentes entre si
(en tanto que sometidos a la dinamica del matenmlidialéctico), organizados en una
temporalidad que, por lo mismo, los torna finitospyesentados en la escena
precisamente en funcion del desvelamiento de fesedicias que los separan y de la
efimeralidad que constituye su esencia. Como ingeaard Dort:

La escena brechtiana es estrictamente privada. ddomuestra de cara los grandes
acontecimientos de la Historia. Pero no esta camawthmutable, ni, incluso, autbnoma.
De hecho, no se basta a si misma. (...) Es necegarimas alla, recurrir a lo que esta
detrds y alrededor de ella: la presencia de uni&dad histérica comprometida en
infinitas transformaciones. La escena brechtiagmaetiun horizonte, y este horizonte es
la Historia (Dort, 1975: 186).
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I1.2. Realismo Socialista e historia

Frente a la concepcion de lo histérico propia dsitiio Epico (la historia en cuanto
marco relativizador de cuya evidenciacion sobreedaena surge la consciencia del
espectador), la teoria teatral deéalismo Socialist&e sirve del elemento histérico
como medio para una ejemplarizacion obtenida airpae la generalizacion
simbolizadora de lo concreto representativo.

Gyorgy Lukacs, el mas destacado teodrico de la éscsefiala como objeto del arte
la recreacién de acontecimientos significativosee@ambito de la dialéctica histérica
universal, los cuales puedan ser transferidosesemte del espectador a través de una
identificacién ilusionista que, impulsando en astemovimiento de caracter emotivo,
lo prepare y empuje hacia la revolucién socialdblle dimension que, de este modo,
adquieren los acontecimientos recreados (contemglad si mismos y, a la vez, en su
funcién de ser proyectados sobre el presente gelctslor) se extiende igualmente a
los sujetos que los protagonizan. En efecto, segiiimla Lukacs, los personajes del
drama histérico deben sandividuos histérico-universalesesto es, dotados de una
representatividad que vendra dada por una sirdedis individual y de lo universal, de
la que brotard su caracter particular, es decir,capacidad de constituir tipos
ilustrativos de las leyes universales que rigerplagesos sociales considerados por el
materialismo histdrico (Dominguez Caparrés, 1928XXXII).

Se produce, asi pues, un movimiento de ida y vuaitae los individuos y el
concepto superior de la historia que los sobreparaefecto, esta recreacion de lo
histérico parte de un plano concreto, constituidolps acontecimientos significativos
y por las acciones de los personajes particularespgdia Lukacs. A continuacion, el
universo de la escena asciende a un plano gerggphrado por el proceso de
simbolizacién que eleva hasta el nivel de la higtamiversal a personajes y
acontecimientos. La tercera etapa del proceso supotravés de una ejemplarizacion
conseguida mediante la recepcidén catartica, undtavize la situacion concreta del
espectador, a la que éste debe aplicar la ensefenizala.

La historicidad se asienta, de este modo, en lgdiiea entre lo general y lo
particular. Como sefiala Brecht a propésito del iRewl Socialista,

los artistas realistas subrayan lo que tiene sgrtidterreno’, lo tipico en el sentido mas
amplio (de importancia histérica) (Brecht, 1970@1pR

Por medio de dicho proceso (generalizacién de dovidual e individuacion de lo
general), la obra debe representar, con la méxideidad posible, una etapa de la
existencia de la humanidad, reflejando los tresstige factores (econdémicos, sociales y
politicos) que deben proporcionar al espectad@fecto de objetividad.

En efecto, si la esencia del realismo viene daglgrs Lukacs (que recoge en este
punto observaciones anteriores de Marx y Engels)la@recisa presentacion de la
situacién sociohistérica total de una sociedad datieha totalidad debe quedar
configurada mediante la seleccién de sus rasgoxieses y regulares, esto es (como
queria Engels) a través de la reproduccion fietamcteres tipicos en circunstancias
tipicas, de manera tal que se produzca sobre én@®t efecto de totalidad buscado.
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. EL DRAMA HISTORICO EN EL TEATRO RADICAL DEL PERIODO
TRANSITORIO

La escena espafiola posterior a 1975 ha conocidwem nimero de creaciones de
temética historica, generadas, algunas, desdearspqetiva coincidente con las teorias
descritas. Autores tan notables como José Martaudtda, Alfonso Sastre, Domingo
Miras, Manuel Martinez Mediero, Jerénimo Lopez Mozhuis Matilla, juntamente
con algun colectivo como Tabano, han creado obeatematica histérica que parecen
mostrar (tanto a través de los aspectos de vibmdndo que traducen, como de los
estilos teatrales puestos en juego) un sustratalicaonstituido por las concepciones
de lo histérico derivadas del pensamiento marxista.

Precisamente, dentro del importante teatro creadegtos dramaturgos, sus obras
histéricas evidencian de una manera luminosa larporacion, por parte de los
mismos, de una actitud marcadamente radical, gueitagulariza parcialmente en el
contexto de la creacion teatral espafiola del ultouarto del siglo XX. El origen
inmediato de este teatro que -por lo mismo- podeteo®minaradical se halla en la
dimension ideoldgica y combativa conferida por atzgide estos autores, en el final del
periodo franquista, a su quehacer teatral, enteréite como instrumento de oposicion
frontal al sistema de valores de la dictadura y @onedio de cuestionamiento del
estado de cosas entonces vigente. La llegadaestemarios de la democracia, a partir
de 1975, de estas obras (asi como de algunasdw#rasieva creacion debidas a los
autores citados) reproduce de alguna manera umassotompositivas que afectan tanto
a los estilos teatrales como muy especialmentéaabpgematico, a través del cual los
contenidos de dichas piezas son percibidos comdcipeamientos mas o menos
disidentes, a veces incluso con respecto a cuestiqne el nuevo estado de derecho
generado por el sistema democratico estaba resdlvie en vias de resolver (Pérez,
1997: 279-280).

Desde estas coordenadas, y asumiendo como hgp@iscipal la homologia
entre los conceptos historicos presentes en est tg los que subyacen a los dos
principales estilos teatrales —ya descritos- sogyide la aplicacion del marxismo a la
teoria teatral, analizamos en los epigrafes sitpsetie este trabajo aquellos elementos
gue puedan determinar la vinculacion predominargk telatro espafiol radical del
periodo transitorio, bien con la teoria y practieh Teatro Epico, bien con los cauces
intelectuales y compositivos de la doctrina dellRe# Socialista.

[11.1. La historia como instrumento de generalizacbn simbolizadora
[11.1.1. Los niveles de la ejemplarizacion
Los universos ficticios de las obras de este teatiwal aparecen caracterizados por

la presencia en ellos de una dimension simbolizadque convierte los periodos
historicos recreados en parabolas dotadas de nodfuintensamente alusiva a planos
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de la realidad que sobrepasan de una manera aongregxplicita la directa
referencialidad de aquellos universos.

Dicha referencialidad adquiere, de este modo, wActar diferido que, si en su
estadio final y mas concreto se dirige a las cstamcias historicas que rodean el
momento de composicion de la obra, ello es llevadabo a través de un proceso de
generalizacion que remite al plano universal deidtoria, extrayendo de los elementos
recreados un valor simbolizador de caracter inteaigoabsoluto.

Lo anterior depara un primer orden de factores aagpade sustentar un proceso de
clarificacion relativo a la equiparacion, ya memneida, de los modos compositivos de
las obras del teatro radical a las teorias teatralrxistas. En efecto, lejos del estricto
tratamiento concretizador que el Teatro Epico inep@nlos materiales historicos,
hallamos en aquellas obras una equivalencia cemitgencia de generalizacion que el
Realismo Socialista practica sobre unos universosfigurados para ilustrar al
espectador acerca del materialismo histérico usaley, a su través, acerca de la
aplicacién de dicho proceso dialéctico generalsaciecunstancias de su experiencia
inmediata.

1) Ejemplarizacion inmediata

Asi pues, la referencialidad diferida de las piedsisteatro radical se dirige, en un
primer momento, a aspectos determinados de ladaghliel tiempo en el que fueron
escritas, esto es, el tardofranquismo y los prisiafms de la democracia.

Los ejemplos relacionados con las postrimeriasaddidtadura son tan abundantes
cuanto han sido nitidamente destacados por latigee®n especializada:

Al elegir retratar la época de Fernando VII (lo)gue pretendia Martin Recuerda era
mostrar una correspondencia con la Espafia detio®8lafios del franquismo (Diago,
1992: 236).

Lo sefalado, en la cita anterior, a propdsita.ae arrecogias del Beaterio de Santa
Maria Egipciaca admite ser ampliado sin dificultadE engafiag obra del mismo
autor, José Martin Recuerda:

La realidad politica que presentan los dos dransasire realidad que se puede
parangonar o equiparar perfectamente con la dedleaéfranquista (Halsey, 1981: 34).

Similar efecto transpositor se sefiala en el dramAlfbnso Sastrda sangre y la
ceniza obra que

expresa a la par la lucha del espiritu libre detlioe®y tedlogo aragonés contra los
poderes que lo sojuzgaban y la opresién que eaflos de escritura del drama padecen
los individuos que no se resignan y se rebelanrgam sistema igualmente coactivo
(Paco, 1992: 483).

Por su parte, Domingo Miras indica cémo los acadntemtos historicos que
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menciona en el programa del estreno de subbrdan Pascual a San Gil

son simples ejemplos, como podria ser el mas pwxmeciente, cuando toda la
actividad burocratica del Ministerio de InformacignTurismo se encaminaba a la
salvacion de nuestras almas, y los detentadorespldab poder politico eran los
miembros de una determinada obediencia religiose@\11980: 9-10).

El reflejo, a través de los universos historicos eftas obras, de cuestiones
pertenecientes al momento de su composicion seiamipl dificultad hasta el nuevo
periodo de libertades iniciado por la Transiciédita, como muestra la obra de
Alfonso SastreTragedia fantastica de la gitana Celestinauya acotacion inicial
transcribimos:

La accién es en Salamanca durante la segunda datagdglo XVI y un poco en 1978
(o después) (Sastre, 1982: 63).

Finalmente, el proceso de consolidacion del sisteonaivencial espafiol acontecido
durante el primer periodo de la democracia llegpaecer también referencializado, de
manera oblicua y alusiva, en algunas obras ddes® radical. Asi, en el cuadro VI de
la obraEl viaje infinito de Sancho PanZz&pisodio en el que Don Quijote libera a unos
presos: ‘Presoak Kalera™), Alfonso Sastre haceerirgnir como personaje a “un
comisario de la Santa Hermandad -cuyo uniforme eg parecido al de un guardia
civil, con su tricornio y su color verde-" (Sasti€94: 41), mientras que otro personaje
dice:

Preso 2°.- Yo extrafiado estar de cosas que sueea¢nEn mi pais ya estaria, que de
Barakaldo soy y mi aitd de Bermeo y mi ama de Blerd&idasoa. Barkatu si en algo
falté y s6lo demando askatasuna, presoak kalerssaaosoa (Sastre, 1994: 44).

Mas alla de los ejemplos citados, la representag@®estas obras muestra cémo el
plano estrictamente escénico de las mismas hacderdgi ese mismo caracter
translaticio, que laritica inmediata(Pérez, 1998: Xlll) testimonia con indiscutible
precision. Especialmente revelador resulta lo seftala proposito del drama de Manuel
Martinez Mediero tituladduana del amor hermosgor José Monlebn en su critica
publicada emiario 16:

la 'segunda lectura' de la obra nos remite a um t@nnuevo pero si renovado por las
actuales realidades estratégicas y econdmicagidd klacion historica de Espafia con
Europa, a partir ya de los Reyes Catolicos (18&€6:Hrero de 1983: X).

Estos modos de referencialidad diferida han impdgnde manera a veces un tanto
mecanicista, los enfoques analiticos de prologsiistacriticos, empefiados con
frecuencia en hallar paralelismos no del todo el en las propuestas dramaticas de
estos autores. Asi, el prologo de la edicionlds conversiongesde José Martin
Recuerda, se esfuerza en sefialar una alusionadeleata
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una colectividad a medio camino entre la luchaifiigia, los viejos odios, los viejos

rencores, los revanchismos y cuentas pendientesdadaridad, el egoismo social que
se sustancia en fuga de capitales, las industtiassg arruinan, el fraude fiscal, etc.
(Morales, 1985: 9).

2) Simbolizacion universalizadora

Como hemos sefalado, la proyeccion por la obrarte de los personajes y
acontecimientos historicos sobre el presente deatador adquiere, en la teoria del
Realismo Socialista, una inmediata dimensién gdimadora, que eleva a aquéllos al
plano de la dialéctica histérica y los inscribeusa perspectiva universal de la que se
pretende extraer una leccion absoluta.

Este modo de simbolizacion universalizadora, quea die una representatividad
eternizadora a los universos histéricos recreassnuestra de manera efectiva en el
teatro radical de los autores mencionados, comedguerLa sangre y la ceniza

en el transcurso de la representacion persona ofdmhéroe e imagen, han sido
vencidos en un intemporal momento que es el d® 3yl y el nuestro (Paco, 1992:
483).

Hallamos, de ese modo, que el universo de estass @parece revestido de un
caracter acrono que, por lo mismo, resulta en tmiesto a la precisa e intransferible
historicidad demanda por la teoria teatral de Bres#parando estas creaciones, en el
nivel profundo de la concepcion de lo historico, laleestética del Teatro Epico. Por
contra, la deuda contraida por el teatro radical eb pensamiento que sobre la
historicidad defiende el Realismo Socialista apareefrendada por numerosos
testimonios.

Asi, en el prélogo a la edicién de la obra de DguiMirasLas alumbradas de la
Encarnacion Benitareivindica Buero Vallejo la validez de la que derina "estética de
la oblicuidad", afirmando que "el recurso a la dist' (base de esa "supuesta
oblicuidad") viene a ser

el certero modo de ahondar en algunos angustiagstidemas no sélo espafioles, sino
de todos los hombres (Buero Vallejo, 1985: 7).

A propésito delLa Saturnase sefiala que la pieza de Domingo Miras contiene u
viaje a “la Espafa eterna, esa Espafia detenidd &engo, en la crueldad y en la
desventura histérica” (Salvat, 1992: 913), mienyae el propio autor escribe en el
prélogo aDe San Pascual a San Gil

Esta nueva comparecencia de la arcangélica Saycitadr no es sino la representacion
de una de las infinitas apariciones que ha tenildolargo de la Historia, bajo diversos
aunque parecidos nombres, bajo diversas aunqueigasdormas (Miras, 1980: 9).

En el teatro de Miras, el tratamiento de la hist@e corresponde con el concepto
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absoluto y agoénico que, a través de diversos esaericos, el autor ha desarrollado
sobre la dialéctica historica, concebida ésta camenorme depdsito de victimas”:

La Historia es el recuerdo de las injusticias desque son, en esencia, las de ahora, de
las opresiones y persecuciones de antes que stietaias de hoy, el recuerdo de los
muertos de antes y después, los muertos ya intafegprque se reencarnan en el
escenario (Miras, 1980-81: 21-23).

Consecuentemente, este dramaturgo insiste en arhpkta el futuro su concepto
absolutizador de los mecanismos de opresion saofaiendo a partir de ellos una
funcién admonitoria para el drama historico:

Y son tantas las veces que nos ha visitado ensaldpa que podemos estar ciertos y
seguros de que nos seguira visitando en el fuMitag, 1980: 10).

Similar afan de totalizacion resulta perceptibledecir de la critica, en las obras
estrenadas por José Martin Recuerda, cuyo dElnemgafiaocontiene unas palabras
del profeta Isaias que otorgan

un sentido mas universal al drama, haciendo verolexion entre la opresién del
pueblo espafiol y la del pueblo hebreo (Halsey, 138)L

De manera similar, un personajeldes conversionese refiere al universo recreado
por el autor en estos términos:

Pais de hambre y de miseria, porque todos los reges1 como tl y como los que
nacieron del mismo vientre que naciste (Martin Reta, 1985: 123).

Este mismo proposito de simbolizacion universasida también sefialado para las
obras Alfonso Sastre, hasta el punto de que “ndra#@ de dramas propiamente
histéricos, sino mas bien de dramas metahistérco®l sentido de hiperhistoricos”
(Ruggeri, 1990: 41).

En conclusion, como se indica a propésitoLdesangre y la cenizaen estas obras
“la historia de aquellos afios se hace ejemplagyifgtante, alusiva y emblematica”
(Ruggeri, 1990: 60).

3) Simbolizacién y desmitificacion

Por otra parte, la concepcion, ya descrita, deidtotico presente en estas obras
constituye, a nuestro entender, el marco adecuadogd entendimiento de un proceso
compositivo que, cual lo es la desmitificacion,ufss notablemente frecuente en el
teatro espafiol de estos afios, en el que se apre@eopdsito general de desvelar o
clarificar aspectos de la historia cuya imagen smditida es juzgada errénea o
adulterada.

Asi, mientras en las obras estrenadas por Marttnd®da se trata de mostrar “la otra
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cara del Imperio no reflejada en la historiografiaial” (Martin Recuerda, 1979: 29), a
proposito del teatro de Domingo Miras se indica:

Ese es el juego histérico que a Miras le interess&rdlmente desvelar: la rentabilidad
politica que determinados grupos o personajesresdeado a la concepcién catélica de
Espafa. Y, paralelamente, las victimas que ese juagroducido (Pérez, 1998: 266).

En dltimo término, estos procedimientos encaminadogebatir o a rectificar
determinadas figuras y acontecimientos del pasadpgyan en un concepto totalizador
de la historia, que concibe ésta en términos atmsolyila considera susceptible de ser
juzgada a través de categorias éticas o episteinatodg

Esa concepcion de lo histérico, equiparable a kabéscida por el Realismo
Socialista, permite por lo mismo proyectar sobre pegésente los mecanismos
clarificadores del pasado y utilizar, en definitigaéste ultimo como medio de actuacién
sobre el tiempo del espectador:

Se trata de adoptar una posicion critica ante dtoti y de contarla de una manera
distinta a la habitual y en funcién de unos intesedistintos a los habituales (...) porque
se tiene una clara conciencia de la relacion entees épocas y otras, de la continuidad
(...) de las alternativas y dilemas fundamentdiésn(eon, 1976: 9).

En este teatro, por consiguiente, la operaciénedendificacion lo es, “a la vez del
pasado y del presente” y “tiene su correlato egjearcicio de liberacién del espectador”
(Ruiz Ramon, 1977a).

Con frecuencia, los procedimientos expresivos pgesin juego tienden a una
reproduccion sesgada o deformante capaz de evéddasiaspectos erroneos (“en estos
tiempos corruptos y revueltos”, "las mas heroicatudes y vidas mas piadosas
devienen comedietas” [Miras, 1980: 9]), de modolgueccion dramatica de estas obras
viene a constituir, en sintesis, “una auténticiolemta ceremonia de desmitificacién de
un orden sistematicamente sacralizado” ( Ruiz Rah@n7b: 17).

[11.1.2. Los acontecimientos significativos

De acuerdo con la teoria estética del Realismoa8ista, el objeto de la creacion
artistica debe venir deparado por sucesos espegitdmepresentativos de la dialéctica
historica, seleccionados precisamente en virtudsulecapacidad para ilustrar dicho
proceso.

La extensién de este fendmeno a las obras debteadical espafiol puede quedar
sintetizada, mas all4 de los abundantes ejemplstentes, en el testimonio de Alfonso
Sastre:

La categoria del tema es una piedra fundamentaardely la literatura de todos los
tiempos. El “social-realismo” apunta a los grantégsas de un tiempo en que lo social
se ha erigido en categoria suprema de la preoduphoimana (Sastre, 1996: 77).
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Asi, frente a la intrinseca privacidad de la esd#eahtiana, cuyos acontecimientos
quedan sujetos a la relatividad historica que lioswa de manera especifica a las
coordinadas politico-sociales de su tiempo, la pjaridad demandada por el Realismo
Socialista dota de una efectiva representatividad aniversos historicos recreados.

Este es el sentido que, a nuestro entender, calo@inion de Buero Vallejo cuando,
subrayando la validez general y aleccionadordate alumbradas de la Encarnacion
Benitg afirma que Domingo Miras:

teatraliza con seguro pulso un delirante sucedérfie del siglo XVII; uno méas entre
los semejantes y nada infrecuentes acaecidos esidios de la decadencia espafiola
(Buero Vallejo, 1985: 9).

Opinidn equiparable a la del propio autor de San Pascual a San Gifjuien
destaca la relevancia del periodo histérico reareiil modo siguiente:

iCuantos acontecimientos absurdos, grotescossmecgpugnantes, aparecen en nuestra
Historia entre 1843 y 1868Cuantos sucesos politicos que podrian servir deragto

a una farsa esperpéntica cuyo Unico problema saria credibilidad! (Miras, 1980:
10).

De manera similar, Martha T. Halsey pone de mastiiéa importancia historica del
universo teatralizado por Martin Recuerdé&eéengafiaocuya accion

se sitla en una época de grandes ideales y esgsra@mndo el pueblo, no obstante, no
veia mas que miseria. Dice el dramaturgo que smales la historia de Espafia vista
desde la perspectiva de su pueblo (Halsey: 1991: 36

Finalmente, los autores @omo resesesaltan la significacion histérica del periodo
abarcado en su obra, a la que anima el propoésitecderer

esa treintena de afios de vida espafiola salpicagleodéecimientos tan decisivos como
la dictadura de Primo de Rivera o la caida de land’guia y proclamacién de la
Republica (Matilla, 1980: 16).

I11.1.2.1. La doble dimension

Estos “grandes temas” dramatizados por el teatdicah lejos de agotar en si
mismos la imagen generada por el acto creadoradertos periodos historicos en los
que, de un modo inmediato, aparecen inscritos; iadEu su plena relevancia
precisamente por su capacidad de remitir a reagladn respecto a las cuales el autor
intenta presentar aquellos asuntos como equipatabtes universos de estas obras
histéricas revisten de este modo un caracter @hcisl, que constituye uno de los
rasgos mas profusamente desvelados por la cdtca se muestra de manera explicita
en lo indicado a propésito de sangre y la ceniza



gﬁ‘% UniVCI'Sidad Manuel Pérez Jiménez
@ de Alcald 13

Sastre se esfuerza por advertir de que no sedeatma simple mirada, incluso critica,
al pasado sino de una reflexién sobre el presgnéstablece un paralelismo entre la
situacion de opresion que conocié Europa durardgeafios de las dictaduras nazi-
fascistas y la persecucion del pensamiento quecskipe en el siglo XVI en el marco

de la reforma religiosa (Ruggeri, 1990: 60).

El aspecto destacado en la cita anterior resultguz# modo evidente para la critica
inmediata, que en el estreno de la obra perciti@aEsno un intento de

ampliar los limites histéricos del drama y hacenhiversal y sobretemporal de manera
gue sus rotundos efectos criticos no se quedeh ayeg sino que pasen al ahora y al
aqui (Pérez, 1998: 421).

De igual modo, a propésito de la pieza del misntoradhola no es de lgilse pone
de relieve como "intencionadamente se pretende gayalos tiempos, el ayer y el hoy,
para dejar bien clara la diana hacia la que aplrdardo” (Pérez, 1998: 424).

Mientras, la materializacién escénica loee Saturnasuscita juicios que sefalan la
vinculacién del universo histoérico de la pieza Clanrealidad sordida de la Espafia de
su tiempo, con alguna transparencia sobre el muestnejor, sobre aquel en que Miras
escribié su comedia" (Pérez, 1998: 271-272).

Un ejemplo mas, procedente de la critica del estderias arrecogias del Beaterio
de Santa Maria Egipciacaefala a proposito de esta obra de Martin Reguerd

La pieza deja de ser, por las asociaciones queopeoentre aquella época y la nuestra,
una evocacion histérica, una estampa heroica, grareocar en el espectador una serie
de respuestas intelectuales y emocionales ligadassiros dias (Pérez, 1998: 222).

La coincidencia con lo sefialado por la labor, méfexiva, de lacritica de
investigacion(Pérez, 1998: Xlll) a propoésito de otra obra deésmo autor resulta
iluminadora. En efecto, a propésito Heengafiacse escribe:

El ideal de la unidad doctrinal que apoya Carlda gbsesion con la ortodoxia tienen
sus paralelos en la época franquista. Es mas, gglelXX, como en el XVI, la Iglesia

ha defendido tanto el absolutismo y la ortodoxiditipos que se han llegado a
considerar inseparables la disidencia religiosa glisidencia politica (Halsey, 1981.:
37).

Como sefialamos més arriba, estos modos de renmsiibacta del teatro radical se
extienden a aspectos de la realidad relacionadodacaueva etapa democrética. Asi,
algun testimonio critico afirma que "la oposicidrtre el mundo del poder y el de sus
victimas" contenida ekl engafiacpuede ser ampliada a la realidad espafiola de 1981.:
la oposicion “sigue hoy, ya que no han cambiadoogicepto y los fines del poder"
(Halsey, 1981: 36).

De igual forma, a proposito del estreno (aconteeild985) de la pieza de Alfonso
SastrelTragedia fantastica de la gitana Celestjha critica publicada por Carlos Garcia-
Osuna enYa sefiala que el texto posee "alusiones directasrealaad (las patrullas
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urbanas, el barrio nuevo), especialmente criticasiahlos estamentos del orden
publico” (1 de agosto de 1985: 20).

[11.1.2.2. La acentuacién de semejanzas

La referencialidad de caracter dual descrita eapaftado anterior resulta posible,
Unicamente, a partir de la adopcién de tratamiedéstinados a establecer o subrayar
un conjunto de similitudes capaces de sustentaeguaigaracion entre los dos planos de
la realidad relacionados.

En este sentido parece ir la afirmacién de queptoxipales creadores de dramas
historicos en el teatro espafiol contemporaneoblestan una relacién entre pasado y
presente para hacer ver como los errores de agteioes siguen adn vigentes hoy"
(Halsey, 1981: 33). Esta vinculacion asimiladordlesea a cabo “de manera que en el
escenario se evoguen simultdneamente estos y @gjhelthos" (Paco, 1992: 483).

Sin embargo, el empleo de mecanismos asimiladaresonlleva, necesariamente,
una alteraciéon consciente de la materia histériestithda a forzar las semejanzas
buscadas. De este modo, las analogias de car&iversal que, de manera explicita,
Domingo Miras afirma percibir en el marco genera l& historia, no resultan
incompatibles con la proclama de fidelidad hisgriealizada por el autor:

He sido escrupulosamente fiel a los hechos que ame facilitado mis fuentes de
informacién, a los que de ninguna manera he maamjoultergiversado ni forzado en
busca de faciles analogias con circunstanciaslast(idiras, 1980: 10).

Asi pues, la acentuacion de las semejanzas estradmentos historicos puestos en
juego es llevada a cabo por los dramaturgos mediamtconjunto de procedimientos
expresivos caracteristicos, cuya exacta funcionieeg ser precisada en algunos casos.

El teatro histérico creado por Alfonso Sastre dtmgt, en este sentido, una muestra
especialmente reveladora. Algunas de las obrasegtee autor considerfragedias
complejas(entre las que se incluyen las piezas histéristremadas en el periodo que
nos ocupa) se hallan

enriquecidas con otros elementos (...) en que naushgnos (...) pertenecientes a la
época actual aparecen mezclados como anacronistnos| contexto de la época en
gue se ambienta la obra (Ruggeri, 1979: 7).

Asi resulta que, a juicio de la critica inmediaimsangre y la ceniza

Es la historia de un hombre en una época, por stmugero la intenciéon es mucho mas
ancha, y bien que se encargan de aclararlo losramsmos actualizadores (Pérez,
1998: 421).

Y, de manera concreta,

La referencia se centra sobre todo en la Espaiigista, siendo prdédiga la obra en
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ejemplos de la fraseologia del régimen y en al@sian organizaciones o0 cuerpos que
existen realmente en Espafia: “la Secreta; la Gaaeli Municipio; la Policia Militar;
las Escuadras de Ex-Combatientes; los Somatereg\liéreces de Dios; la Brigada
Especial; el Servicio de Informaciones; la FaladgleAmor; etc.” (Ruggeri, 1990: 60).

En general, resulta frecuente en la investigacé@tral la consideracion de todos
estos recursos como “notables efectos distancigtigRuggeri, 1979: 7), de manera
gue los anacronismos presentes en estos dramasdaist(especialmente, &a sangre
y la cenizy, "funcionan a la vez como técnicas de distana@atoi e identificacion"
(Halsey, 1981: 32).

Pensamos, sin embargo, que sélo desde una pevspget niegue el sentido que el
concepto de distanciacion posee en la teoria dard@&pico puede mantenerse dicha
equiparacion.

Precisamente, la reflexion sobre cuestiones tedeiatiales llevada a cabo desde el
ambito de lo histérico que estamos procurando @@ abajo, aconseja revisar la
funcién de dichos anacronismos, que, por su capd@gdroximadora entre el pasado de
la obra y el presente del espectador, contradiaeforimulacion brechtiana de que
“distanciar” es “historizar”, a la vez que, por danfusa asimilacién de rasgos que
propician, se oponen al mandato brechtiano defeansal espectador una percepcion
consciente de las concretas diferencias existentes su entorno espacio-temporal y el
universo histérico de la obra.

Por el contrario, los signos del presente insedasun universo imaginario
perteneciente al pasado actian en el proceso dpcién estableciendo otros tantos
puentes que, en vez de distanciar, aproximan ambaosentos histéricos y subrayan, o
ponen de manifiesto, las equivalencias o similisugee el proposito creador persigue
hacer evidentes entre ellos. Se trata, en Ultimoit®, de elementos puestos al servicio
de los mecanismos de identificacion que determiosumodos receptivos de este teatro
y que reafirman, por lo mismo, su parentesco can geesupuestos teéricos del
Realismo Socialista.

Mas alla de los especiales matices que (como veremapartados posteriores de
este trabajo) el concepto teatral elaborado poorsld Sastre arroja sobre el proceso
intensificador de las semejanzas entre los unigedsedas piezas histéricas, el juego de
los procedimientos empleados se muestra también nooable intensidad en las
creaciones de otros dramaturgos del teatro radical.

De ellos, es Manuel Martinez Mediero el que, derdm la personal linea
compositiva que articula su creacion dramatica,stnaesn sus piezas de teatro histérico
una mas notoria utilizacion de tales recursos desitoies.

En Juana del amor hermosael autor lleva a cabo un sistematico proceso de
asimilacion entre las formas de ejercicio del pajercidas en el reinado de los Reyes
Catolicos y los ideales igualmente imperialistasspntes en la ideologia oficial del
franquismo. La pieza contiene, de este modo, abuesi@nacronismos de accion ("Que
los organice [los bailes] Dofa Beatriz Galindo tseccién femenina en el Castillo de
la Mota" [Martinez Mediero, 1984a: 39]), asi comoauprofusiéon de motivos de
conducta y de andlisis de la realidad pertenedenie pasado reciente espafiol
("consolidar el imperio que nos lleva hacia Dio45]] "sentar las bases de una
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civilizacion cuyo principio fundamental es la pregad privada” [16], "Espafia va a ser
una dentro de la variedad de sus nacionalidad&}™fauelgas de hambre™ [44]).

Junto a estos elementos, se hallan presentes @wrdaun numeroso conjunto de
expresiones que traducen en el plano linglisticamlagineria imperial franquista,
tejiendo un eficaz mecanismo de actualizacion déenso de la pieza compuesto
principalmente por expresiones hechas, giros pogaila refranes ("Estd Cisneros que
se le pueden asar castafias en las orejas" [40]).

La intensa comicidad verbal que contiene esta aslerahalla presente también,
aungque en menor grado, en otras creaciones deéeaste radical. Asi, en la pieza del
mismo autor publicada con el titulo Ada por un papa espafdestrenada comBapa
Borgia) aparecen mecanismos similares a los descritas, @g&/a conexion con la
actualidad no resulta siempre evidente, si bigor@bgo que precede a la edicién del
texto alude sucintamente a escandalos financiates tomo los del Banco Ambrosiano
y Rumasa (Martinez Mediero, 1984b).

Los mecanismos aproximadores descritos resultaremidsntes en otras creaciones
del teatro radical, como sucede €io Andrénico del mismo autor, en cuya linea
argumental percibe la critica publicada por Josélbtim enDiario 16 "alusiones a la
vida moderna" (15/17 de julio de 1983: IX); y comourre también ei©ambio de
tercio, espectaculo estrenado por el colecifdanodurante la Transicion Politica y
del se indica que "pone en pie historias de ayrrresonancias de rabiosa actualidad"
(Pérez, 1998: 509).

En sintesis, este conjunto de procedimientos coityass basados en
actualizaciones y en alusiones anacrénicas, cenfiarlas obras del teatro radical un
sentido igualador, asimilador del pasado al presente, en tanto que resulta contrario
a la exigencia de historizacion demandada por atdebrechtiano, actia de manera
intensa como elemento disolvente del propio cardustérico de este teatro. Es asi
como llega a afirmarse (critica de José Monle6Diano 16) que erLas conversiones
de Martin Recuerda, se contiene “una vision afim an distintas épocas, de una
Espafa fanatica, empobrecida, dominada por ladadede los poderosos”, vision que
contribuye a desbaratar "el pretendido caracteéini® de los dramas" (22 de octubre
de 1983).

111.1.2.3. El reflejo global de una etapa histérica

El proposito, ya descrito, de simbolizacion totadiara que, en las obras del teatro
radical, vincula los universos pretéritos con unaspto superior y total de la historia
exige que la recreacion de estos universos adejptgsano un caracter global.

Dicho sentido de totalidad se asienta de maneresedmta en un proceso de
seleccion de los rasgos representativos de aqualioersos, proporcionando de este
modo al receptor la impresién de reconstruccioh die una época historica que
demandaba la teoria del Realismo Socialista.

En dicha doctrina, como escribe Alfonso Sastreps®luce una consideracion
profunda del ser humano
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como relacién, como formando parte del orden o cmbs social, con toda la

problemética que esta consideracion arrastra l(a.)operacion artistica, que ha
consistido tantas veces en segregar un caso,laislampor lo menos, debilitar sus

relaciones sociales, para llamarnos la atenciénesélb consiste ahora, especialmente,
en una consideracion de tales relaciones (Sa§é; 17).

De acuerdo con tal propésito, los autores del deadical recrean con frecuencia
intervalos temporales, a veces, dilatados, de meg@nstruccion global intentan extraer
un paralelismo significativo con respecto al préseAsi, en su espectacummbio de
tercio, el colectivo Tabano

se centra en el periodo histérico que va desdetfadiira de Primo de Rivera, hasta el
advenimiento de la republica. El arco general adat lineas fracasadas de un
reformismo politico intentado olimpicamente desdiba (Pérez, 1998: 509).

Y, enComo resesLuis Matilla y Jer6nimo L6pez Mozo intentan, segleclaracion
explicita,

revisar una parcela de la historia pasada, la taeca el periodo comprendido entre
1909 (campafia de Marruecos) y 1939 (final de larguavil), con indudable peso en
nuestro presente (Matilla, 1980: 16).

La representatividad de alcance totalizador otagddiniverso asi recreado en esta
Ultima obra es puesta de manifiesto por la crite@sta manera:

Hace crénica del ascenso de la clase obrera dguieiatiudad de Espafia, enmarcado
entre las fechas de la guerra con Marruecos yal fie la contienda civil y escrito entre
las lineas de la Historia, con mayuscula, contta lmenuda de las historias personales
(Pérez Coterillo, 1980: 8).

[11.1.3. Los personajes de la historia ejemplar

Lo expuesto hasta el momento a propoésito de losssscque constituyen el objeto
del drama historico puede ser igualmente aplicatlis aujetos de los mismos, de tal
manera que a los personajes de estas obras lethsoantes el caracter translaticio y la
capacidad simbolizadora que caracterizan a los tecomentos por ellos
protagonizados.

En efecto, segun la teoria del Realismo Socialsttns sujetos deben ser “personas
gue en sus pasiones personales representan inameeidge aquellas fuerzas cuyo
choque constituye el contenido material de la i@olls Encontramos asi unos
personajes que, a través de una sintesis tipifiaadomen en si lo individual y lo
universal: estendividuo historico-universaésta dotado, segun sefiala Lukacs, de “un
caracter dramético. La vida misma lo destina coréméy como figura central del
drama” (Lukacs, 1989: 186).
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Los rasgos sefalados son aplicables en buena raeltis personajes del teatro
radical que estamos analizando, concebidos comdneita, mas alld de su entidad
individual, como ejemplos de las fuerzas presesitida obra.

Asi es como, eha Saturna.el personaje que da titulo a la pieza es percibioo
una funcién tipificadora de “esa falta de morakg sufrimiento” que laten en el drama
(Salvat, 1992: 914), mientras quelensangre y la cenizaMiguel Servet aparece como
"victima concreta e intemporal" (Paco, 1992: 48hy0 caracter ejemplificador resulta
evidente para la critica del estreno:

Miguel Servet, intelectual espafiol perseguido Viad, fugitivo de intolerancias, es el
modelo que elige Sastre para contar la peripeciaudstros pensadores en libertad, que
se ven obligados a escapar (Pérez, 1998: 420).

En Las arrecogias del Beaterio de Santa Maria Egipajad personaje de Mariana
Pineda guarda, con respecto a su homologo lorquiaras diferencias que la critica ha
sefialado con perspicacia y que consisten en lgpa@guion de la heroina con “un
mundo de presas cuyas historias son tan importaae® la de Mariana misma”,
equiparacion que, al hacer de ésta una “arrecog#& (halsey, 1981: 34), confiere a
todas ellas un valor representativo que respondmm@tepto de personaje historico-
universal:

Como Mariana, son liberales y revolucionarias mas amor a sus compafieros
perseguidos que por su meditada conciencia idex@d@iago, 1992: 235).

Considerando desde esta perspectiva an@togiasdel drama, es posible admitir
que “con ellas crea Martin Recuerda un persondgeiivo”.

Sucede, en efecto, que las fuerzas que rigen isi@oldramética, frecuentemente
"se materializan (...) en bloques de personajeals@y, 1981: 38), como muestra bien
El engafiag obra en la que, al decir de la critica, aparateébloque de personajes
representativos del pueblo espafiol” (Halsey, 1981.:

De este modo, la representatividad que, con res@eprocesos comunes a grupos
sociales de un determinado momento histérico, adeuilos personajes del Realismo
Socialista propicia la configuracién frecuente dg liniversos imaginarios en torno a
una pluralidad de personajes que, en su conjurdterializan de modo especialmente
adecuado la simbolizacion contenida en el drama.

Asi, se ha sefialado como "Ehengafiacel mundo del poder y el de sus victimas
(...) se enfrentan a través de personajes colatt{ttalsey, 1981: 38), mientras que, en
el universo historico recreado &omo reses'los trabajadores del matadero serian los
protagonistas" y "los habitantes de la ciudad" rémta"presentes también en la
obra"(Matilla, 1980: 16).

Desde la perspectiva descrita, los personajesricissocreados por Alfonso Sastre
revisten, a partir de su etapa de tagedias complejgscierto caracter especial que
conviene precisar y que los dramas estrenados parieldo que consideramos (junto
con algunos otros contel camarada oscunomuestran con notable diafanidad.

El personaje central de estas tragedias lo copstélhéroe irrisoria personaje que
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viene a ser:

Un héroe (individual o colectivo) “tragico-compl&joextrafio, heroico-irrisorio,
vulnerable, con altos componentes afectivos y potraposicién, no tragicomico, no
grotesco, no antitragico (Ruggeri, 1979: 2).

Estos personajes, dotados, a nuestro juicio, devidente caracter representativo
generalizador (el propio Sastre [1979: 1] sefiataaceé! protagonista dEl camarada
oscuro es el "soldado revolucionario desconocido") que dsimila a los individuos
histérico-universales lukacsianos, muestran bietasa claras su filiacion con los
personajes del Realismo Socialista, a través dectsp que la critica no siempre ha
destacado suficientemente, entre los que la mahli@ceptiva ejercida sobre el
espectador constituye, tal vez, el mas elocuente.

En efecto, junto al énfasis en las limitacionegdis y/o psiquicas que caracterizan a
estos personajes, suele darse por sentado el efeatespuesta intelectual, antes que
emocional, que demandan al receptor, en tanto qgedkfectos del personaje
bloquearian la capacidad de identificacion simpatéte aquél, por cuanto éste,

a una innegable grandeza afiade como parte impddseinina faceta comica o incluso
grotesca que nos conduce a la reflexion acerca ded el ser humano tiene de pobre y
de deficiente (Paco, 1992: 482).

El recuerdo de la distanciacion brechtiana latedsda, en esta afirmacién, como en
tantas otras que insisten en la homologia entrenafyde los héroes de la tragedia
compleja y los personajes creados por el dramatleyoan.

Asi, de la comparacion directa del Miguel ServetLdesangre y la cenizaon el
Galileo brechtiano, llega a concluirse la supedidi del primero, aduciendo su
resistencia a abjurar de sus creencias, peseeelsisnes y al tormento padecidos:

La profunda diferencia reside en el hecho de que@el Servet llegue a la ejecucion
pidiendo misericordia, cayendo por tierra por etae no se retracta de sus ideas.
Galileo en cambio abjura y en este sentido la tisstesulta ventajosa para Sastre
(Ruggeri, 1990: 79).

Se trata de un punto tan esencial cuanto problem@tira la determinacion de la
esencia dehéroe irrisoria En nuestra opinién, es precisamente su resistatriegada
lo que, mas alla de sus imperfecciones fisicas ral@®, hace de él un ser superior y lo
asimila a los héroes tragicos, alejandolo a ladetos personajes historicos (esto es,
determinados por sus circunstancias) brechtianos.

De este modo, la diferencia fundamental entre artipos de personajes reside en el
efecto de identificacién/alejamiento: irrisorio o, rServet es heroico porque es victima
sacrificada (el drama persigue “exaltar la figuvatira de este héroe que por amor de la
verdad y de la libertad va derecho al patibulo”déeri, 1990: 80]); Galileo no es héroe
porque su claudicacion decepciona la emotividadedpkctador que, asi distanciado,
analiza racionalmente las motivaciones del pergonaj

En efecto, la capacidad de atraccion del héroeimastfue percibida con nitidez,
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desde la inmediatez evidenciadora de la escendapwitica del estreno. Asi, Servet
representa "al héroe no patético, que muestra andgra a través del prisma de sus
deformaciones". Este héroe "excita mucha mas suaath que el héroe puro,
intachable, escueto y decidido, propio de la trejg@érez, 1998: 420).

En suma, "la debilidad, irrisoriedad y vulneraldlddel héroe (...) constituyen
simultdneamente su dignidad y su fuerza" (Rugd®i9: 7), deparando otra forma de
sublimacion identificadora:

El héroe tradgico cobra de este modo una dimendféredte y el espectador lo siente
proximo, advierte su resistencia ejemplar, al tiempe ve su cercana debilidad (Paco,
1992: 482).

Lo expuesto permite ser ampliado, sin dificultadps personajes colectivos que,
como enCrénicas romanasconstituyen “un grupo de personajes llenos ddidabes,
ignorantes, que pueden identificarse con los hateisade cualquier aldea” (Ruggeri,
1979: 7).

I11.2. El efecto receptor: la identificacion ilusionista

Como es sabido, la concepcion escénica que sirbaskeal Realismo Socialista es,
en esencia, la del naturalismo teatral. Tanto loslon interpretativos demandados al
actor, como los modos receptivos impuestos al ésgpecremiten, inequivocamente, a
una posicién que constituyd, en altimo términopmihcipal punto de discrepancia con
los supuestos defendidos por Bertolt Brecht.

En efecto, el actor del Realismo Socialista delmtesaque representar, vivir su
personaje para lograr, a través de la expresi@sdeivencia, que la masa espectadora
la sienta y viva a su vez. Se busca de este maal@amunién, entre escena y publico,
de naturaleza catartica: mediante un efecto destdgese presenta ante el espectador
un universo imaginario que, como una realidad darna completa, se impone a su
percepcion demandando una identificacion ilusianigie la que se derive una
experiencia extatica y evadidora.

A través de este proceso, los contenidos didastiobolicos de estos universos
plenos de significacion politica pasan al receptprgracias a la conmocion que
producen sobre éste, queda asegurada la perdurdeidos mismos. En una fase
posterior, de naturaleza mas ética que estéticppraduce la asimilacion de esos
contenidos, que, una vez desaparecida la sugestiaelto a su conciencia habitual el
receptor, podra éste localizar en su experienciga ytravés de un proceso de
introspeccion) adaptar a las circunstancias quefooman su propia realidad,
contribuyendo de ese modo a la transformacion dedma:

La “emocion estética” provocada por el arte y taréitura “social-realistas” posee un
grave nucleo ético que, rompiendo, permanece esmtitu del espectador cuando lo
puramente estético se desvanece. Este nlcleo gectppurificador, socialmente. El
escritor y el artista lo saben y trabajan con plemaciencia de este supuesto: el de la
proyeccion “politica” de su obra (Sastre, 1996: 78)
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No son otros el modo y el efecto receptivos, asiace! fin Gltimo del drama,
buscados por las piezas del teatro radical, cuyop§sito es provocar una toma de
conciencia que pueda cambiar el rumbo de la hestgHalsey, 1981: 33), desde una
concepcion de ésta coincidente con la del matemali dialéctico: "El nuevo drama
historico de la posguerra presenta una vision @hies decir, dialéctica, del pasado"
(Halsey, 1981: 29-30).

Asi, de una manera concreta, el proposito deladastorico radical espafiol sera:

hacer que el espectador se encare con la tragediamhfia, no sélo la del pasado, sino
también la del presente. (...) Su objetivo es pravoa través de la accion catartica
peculiar al drama, una conciencia del sentir tgle la historia espafola (Halsey,
1981: 29).

De este modd,as arrecogias del Beaterio de Santa Maria Egipaise convierte, a
juicio de la critica inmediata, "en un grito quéicta la adhesion de los espectadores”
(Pérez, 1998: 222), mientras que la critica destigacion sefiala como la obra muestra
“cudl es el camino en el espacio historico del jpdblpara la destruccion del orden
impuesto™ (Ruiz Ramon, 1977b: 17).

Dicho fin se persigue, en estas obras, a través a@on de

actores y espectadores para que, terminada lasegpieeion continden éstos en su
propio espacio histoérico la lucha emprendida panélgs en el espacio dramatico
(Halsey, 1981: 39).

Se produce, pues, un efecto de identificacion esitumiverso imaginario de la obra
y el mundo del espectador, a modo de

espacios que se funden a medida que actores ytadpezs participan juntos en una
celebracion o fiesta de teatro total con integragi@ efectos plasticos, auditivos o
coreograficos (Halsey, 1981: 39-40).

Este modo de identificacion ilusionista, catartcao racional, caracteristica de la
escena del Realismo Socialista, separa a éstarede otanifestaciones del teatro
revolucionario.

Entre ellas, el teatro documento “llama la aten@dbre un conflicto existente”,
mediante “una sintesis de la tematica latente dstrmitiempo”. Dicho conflicto, segun
Peter Weiss, frente “a la participacion emocional ka ilusion de un compromiso con
los acontecimientos del momento (...) es tratadonaelo detenido, consciente y
reflectante [sic]” (Weiss, 1976: 8-9). De manergn#icativa para el objeto de este
trabajo, Domingo Miras expresa su desacuerdo cefieeto no emotivo de este teatro
afirmando queDe San Pascual a San Giho es teatro-documento, ni por asomo: es
todo lo contrario y, ante todo, tiene la obligacd® ser divertido" (Miras, 1980: 11).
Por su parte, Alfonso Sastre expresa sus “cordralesrvas ante las virtualidades del
llamado teatro-documento (la linea Piscator-WeigS¥5stre, 1979: 1).

Sin embargo, resulta todavia mas diafana la diéémecon la teoria brechtiana del
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drama épico y su busqueda de una respuesta no@rabaiapaz -como sefiald Ernst
Ottwalt terciando en la controversia entre BrecHtukacs (Carlson, 1984: 388)- de
alterar la conciencia del espectador, en vez deewona éste al efecto finalmente
tranquilizador de la catarsis.

También el aspecto que estamos analizando en este poncreto de nuestro
trabajo permite arrojar luz sobre el caracter éape@ sefalado, que en el conjunto del
teatro radical adopta el conceptotd®edia complejaEste género creado por Alfonso
Sastre ha sido definido de manera tedrica por ginmiy por una considerable actividad
investigadora que ha insistido en la superior cmracion de estas obras con respecto
al teatro brechtiano, consideracion a la que daepipropio Sastre al presentar su
concepto tragico como una “tragedia post-brechtjanapaz de paliar la "actitud
antitragica de Brecht" (Sastre, 1979: 1).

En este contexto, la relacion establecida adquierearacter ambiguo que, al incidir
sobre la instancia de recepcién, considera qua tadedia compleja,

todos los codigos de expresion teatral empleadmsiden (...) por tres niveles: el nivel
tragico (identificador), un nivel neutro (informadj narrativo) y un nivel cémico-
irrisorio (distanciador) (Ruggeri, 1979: 2),

de manera que su estética consistira en

una alternacién [sic] de signos tragicos (iderdifiores) e irrisorios (distanciadores).
(...) Es la 'estética del boomerang' que viajaslejo un primer momento, para volver y
golpear (identificacion) al sorprendido espectgéarggeri, 1979: 2).

Pensamos, sin embargo, que, mas alla de la protidensiribucion (descrita mas
arriba) de un valor distanciador a los elementosoiios y a los anacronismos
empleados, resulta posible afirmar que la existefical de una catarsis identificadora
separa radicalmente los modos receptivos de ladragcompleja de los del drama
épico, adscribiéndolos a la estética del Realisoua8sta.

En efecto, el pretendido “equilibrio armonico erdiistanciamiento y participacion,
entre la reflexidn critica y la identificacion envef’ de “esa especie de dramaturgia de
‘boomerang’ construida con ‘la dialéctica de latiggracion y la extrafieza™, acaba por
resolverse, como queria Lukacs, en “una catartoszatde conciencia” (Paco, 1992:
484), pese a que esta catarsis (“la Unica queeSarstuentra valida”) venga a ser

una catarsis compleja que no se produce solo éstr@del horror y de la piedad, como la
aristotélica, sino también a través de unos efentoscomplejos (Ruggeri, 1979: 7-8).

Tal complejidad no invalida la asimilacion del modeceptivo de la tragedia
sastriana al del drama social-realista, en tant (qumo sucede en éste), también en
aquélla tienen lugar las dos fases lukacsianaéti@sty emotiva, la primera; ética y
reflexiva, la segunda):

[se] produce una purificacion que tiene dos mon®nino, el propiamente catartico en
que se produce la emocion afectiva y el segundoegua toma de conciencia de la
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situacion, el momento diriamos reflexivo como umponente de esa catarsis. El
espectador no se fija s6lo en el horror y en lalgdesino que tiene que dar una
respuesta intelectual (Ruggeri, 1979: 9).

Que a esta respuesta se llegue “a través de esuoerdgbs que son distanciadores
pero también aproximadores” (Ruggeri, 1979: 9),stitmye un aserto cuyo primer
término solamente puede ser aceptado si no sotlateein cuenta las consideraciones
gue, acerca del significado del concepto de digardmn, han sido expuestas a lo largo
de este trabajo.

V. CONCLUSION

Tales consideraciones, asi como el resto de lashgneconstituido el objeto de
nuestra reflexién sobre el teatro historico rad&spafiol contemporaneo, remiten a la
constatacion de un predominio, en estas obragsdelémentos expresivos presentes en
el lenguaje escénico codificado por el Realismadista, predominio que se sustenta,
a su vez, sobre el concepto de lo histérico subyace tales creaciones y coincidente
con el tratamiento de la materia histérica vigemelicha estética social-realista.

Y, si bien puede hablarse de un cierto hibridisnepadado por la adopcion de
elementos procedentes del Teatro Epico y resalpamola critica en términos no
siempre aclaratorios de tal conjuncion mixtificaolo cierto es que el cotejo, de
nuevo, con el concepto y utilizacion de la histenael teatro de Brecht parece relegar
el fenbmeno a los términos de una aceptacion situed el ambito de los
procedimientos, en tanto que incorpora determinddesicas emparentadas con el
lenguaje escénico de los dramas brechtianos smiakudimension estético-ideoldgica
gue los sostiene. En consecuencia, la utilizace&esios elementos, extrinsecos —como
sefiala Bernard Dort- a la esencia de la dramatémi@a brechtiana, no parece capaz de
cuestionar sustancialmente el parentesco, sefiatadste trabajo, de aquellas obras con
los modos y propdsitos del Realismo Socialista, a@nto no altera, ni el modo de
recepcion, ni el de insercion de escena y sala eimension histérica, establecidos en
dicha doctrina.

Como hemos reiterado, el caso de Alfonso Sastrdtaepor complejo y debatido,
bien ilustrativo al respecto. El caracter, masdemtal que sustancial, que revisten en el
teatro de Sastre algunos elementos relacionadosekanama épico brechtiano se
manifiesta a través de aspectos que (como “la taduide establecer la evidencia del
doble plano realidad-ficcion” o “el propésito de strar la dualidad accion-
representacion”) afectan sobre todo a aspectosafesne la estética teatral, antes que a
la busqueda de una relacion profunda entre la ast@isala y la historia equiparable a
la demandada por el dramaturgo aleman.

Al fin y al cabo, los juicios que, sobre el teabr@chtiano, lleva a cabo el autor de
las tragedias complejas parecen situarlo en laxidosde quienes, en la polémica entre
drama épico y teatro realista-social, defendieeopdstura de Luk&cs con argumentos
que Sastre parece compartir y que afectan, preergama la temética abordada en este
trabajo:
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Por miedo a presentar lo tragico como inmutablenaarremediable, se da como
pasado lo que aln esta ahi y debe ser objeto d&ralecha. Acechan asi al teatro de
Brecht, y no digamos al de sus discipulos, losresrque trata de combatir (Sastre,
1996: 83).

Referencias bibliogréaficas

BRECHT, Bertolt (1970a)scritos sobre teatrduenos Aires: Nueva Visién, vol. 1.

__,(1970b)Escritos sobre teatrdBuenos Aires: Nueva Vision, vol. 2.

__,(1970c)Escritos sobre teatrdBuenos Aires: Nueva Vision, vol. 3.

BUERO VALLEJO, Antonio (1985). “Historia viva’. EnDomingo Miras, Las
alumbradas de la Encarnacion BenitdMadrid: La Avispa (Coleccion
Teatro, 10), 5-14.

CARLSON, Marvin (1984).Theories of the Theatrdthaca and London: Cornell
University Press.

DIAGO, Nel (1992). "Todas se llamaban Mariana”. Easar Oliva, coord.Teatro
Espafiol Contemporaneo (Antologid)ladrid: Centro de Documentacion
Teatral, 231-237.

DOMINGUEZ CAPARROS, José (1978)ritica literaria. Madrid: Universidad
Nacional de Educacion a Distancia.

DORT, Bernard (1975)endencias del teatro actudladrid: Fundamentos.

FERRERAS, Juan Ignacio (198&jundamentos de Sociologia de la Literatusal.:
Circulo de Lectores.

HALSEY, Martha T. (1981). El engafiaco el nuevo drama histérico de la posguerra”.
En José Martin Recuerd&l engafiao. Caballos desbocadadsladrid:
Cétedra (Letras Hispanicas, 143), 27-50.

HEGEL, G. W. Friedrich (1980).ecciones sobre la filosofia de la historia uniars
Madrid: Alianza Editorial.

LUKACS, Gyorgy (1989)Sociologia de la literaturaBarcelona: Peninsula.

MARTIN RECUERDA, José (1979)Génesis de “El Engafiao” (Version dramética de
la otra cara del Imperio)Salamanca: Ediciones Universidad de Salamanca
(citado por HALSEY, 1981: 36).

_____ (1985)Las conversionedadrid: Preyson (Arte Escénico, 61).

MARTINEZ MEDIERO, Manuel (1984a)Juana del amor hermos®ladrid: Preyson
(Arte Escénico, 42).

_ (1984b)Heroica del domingo. Aria por un papa espafdhdrid: Fundamentos
(Espiral/Teatro, 83).

MATILLA, Luis y LOPEZ MOZO, Jerénimo (1980)Como resesMadrid: Nuestra
Cultura (Nueva Escena, 2).



M UniVCI'Sidad Manuel Pérez Jiménez

£ de Alcal4 25

MIRAS, Domingo (1980)De San Pascual a San GMadrid: Vox (La Farsa, 4).

__,(2980-81). “Los dramaturgos frente a la prietacion tradicional de la historia”.
Primer Acto187 (diciembre-enero), 21-23.

MONLEON, José (1976)Cuatro autores criticos. José Maria Rodriguez Méndesé
Martin Recuerda, Francisco Nieva, Jesis Camg@ranada: Universidad de
Granada.

MORALES, Antonio (1985). Prélogo. En José MartincRerda,Las conversiones.
Madrid: Preyson (Arte Escénico, 61), 8-10.

PACO, Mariano de (1992). “Dejar las cosas en sa,gib ‘como estaban™. En César
Oliva, coord.,Teatro Espafiol Contemporaneo (Antologifadrid: Centro
de Documentacion Teatral, 481-485.

PEREZ, Manuel (1997). “Historia y democracia, veirfios de convivencia en la
escena espafolareatro (Revista de estudios teatralé$)(junio), 275-295.

_ (1998).El teatro de la Transicién Politica (1975-1982). d@pcion, critica y
edicién Kassel: Reichenberger.

PEREZ COTERILLO, Moisés (1980). “Presentacion”. Emis Matilla y Jerénimo
L6épez Mozo,Como resesMadrid: Nuestra Cultura (Nueva Escena, 2), 5-9.

RUGGERI MARCHETTI, Magda (1979). “La tragedia comyjal’. Pipirijaina Textos
10 (septiembre-octubre), 2-9.

_ (1990). “Introduccion”. En Alfonso Sastrea sangre y la ceniza. Crénicas
romanas.Madrid: Catedra (Letras Hispanicas, 88), 11-34.

RUIZ RAMON, Francisco (1977a). “El teatro espafiohtemporaneo incomprendido
por la critica europea’Hoja Informativa de Letras y Filosofi&5
(diciembre), 4 (citado por HALSEY, 1981: 33).

_ (1977Db). “Introduccién”. En José Martin Redaetas salvajes en Puente San
Gil. Las arrecogias del Beaterio de Santa Maria fegaca Madrid:
Cétedra.

SALVAT, Ricard (1992). “El resplandor de la hoguetan César Oliva, coordTeatro
Espafiol Contemporaneo (Antologid)ladrid: Centro de Documentacion
Teatral, 913-918.

SASTRE, Alfonso (1979l camarada oscurdtexto de la obraPipirijaina Textos10
(septiembre-octubre).

___ (1982)Tragedia fantastica de la gitana Celestiftaxto de la obrafPrimer Acto
192 (enero-febrero), 63-104.

___ (1994)EI viaje infinito de Sancho Panziladrid: Sociedad General de Autores
de Espafia.

_(1996). “Antologia de textos de Alfonso Sdstteuadernos de Dramaturgia
Contemporaned, 69-91.

WEISS, Peter (1976). “Notas sobre el Teatro-DocuoierEn su obra,Escritos
politicos. Barcelona: Lumen, 97-110.



%"“‘% Universidad

Corpus empirico

De ERONIMOLOPEZMOZO Y LUIS MATILLA :
Como reses

De JHSEMARTIN RECUERDA
El engafao
Las arrecogias del Beaterio de Santa Maria Egipaiac
Las conversiones

De MANUEL MARTINEZ MEDIERQ!
Aria por un papa espafiol (Papé Borgia)
Juana del amor hermoso
Tito Andrénico

De DOMINGO MIRAS:
De San Pascual a San Gil
La Saturna
Las alumbradas de la Encarnacién Benita

De ALFONSOSASTRE
Ahola no es de lell
El camarada oscuro
El viaje infinito de Sancho Panza
La sangre y la ceniza
Tragedia fantastica de la gitana Celestina

Del colectivo TABANO:
Cambio de tercio

Manuel Pérez Jiménez

26



