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Y
ALFONSO SASTRE.



“El teatro no puede desaparecer porque es el unico

arte donde la humanidad se encuentra a si misma”.
Arthur Miller.

“El teatro no se hace para contar las cosas,

sino para cambiarlas”.
Vittorio Gassman



A mis padres,
a mi marido,
a mi bebé.
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INTRODUCCION.

El propdsito de este trabajo de investigacion escef una investigacion de la
teoria teatral realista producida durante el peridd postguerra (y que llega hasta
época reciente) en nuestro pais, tarea que sa@aticomo el intento de desarrollar uno
de los aspectos menos atendidos por los expertesta@materia, que no es otra, al finy
el cabo, que el teatro.

Contribuir a la creacion de una vision lo mas cletapposible de las teorias que
empefiaron su esfuerzo en descubrir las técnicasrsms, concepcion teatral, etc.
fundamentando la dramaturgia, es la empresa queaopengo llevar a cabo.

No deja de ser curioso constatar la relativa abocd de estudios dramaticos
desde una perspectiva historiografica frente atasez preocupante de planteamientos
gue aborden el tema desde un punto de vista tetiiatizador. Las obras de caracter
histérico presentan el estado de la cuestion come sucesion de autores y sus
respectivas obras, aunque éste es su cometidos mmo los estudios que se han
preocupado de desglosar los pensamientos, mothextie influencias socio-historicas
gue llevaron a la concepciéon de los planteamietgdscos encargados de sustentar el
nacimiento de éstas.

No obstante, debemos ser sinceros y no cometaral de ocultar el hecho de
que la creacion de trabajos con fundamentacidricee@ue indagan sobre las lineas
tedricas como base posible a la explicacion pragedtel teatro son cada vez mas
nUMerosos.

Centraremos nuestra labor en las concepcionesaisitda los autores, esto es,
sus planteamientos personales, sociales, politiddssoficos, estéticos... que
configuraran la teorizacion del fendbmeno teatratleperiodo de postguerra. De aqui se
desprende que nuestro interés por las obras dee&@blo ocupara un nivel referencial
cuando contribuyan a ejemplificar algun aspectdd¢ed@oncreto.

La complejidad que encierra este periodo, por culast circunstancias sociales
y politicas dificultaron sobremanera la creaciénanttica, asi como otras
manifestaciones artisticas, contribuyeron paraddjente a la aparicion de una
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tendencia que se erigira como enclave fundameatal l|a comprension de la realidad
espafola en este tiempo.

El Realismo, fechado como corriente mas propiaenaplicada a la novela hace
doscientos afios, “reaparece” en la posguerra, &ugeidas técnicas de aquél mediante
el empleo de un lenguaje simbdlico que envolveeh grarte de la dramaturgia de la
segunda mitad del s. XX, como una fuerza teatratebida desde los mas diversos
planteamientos filosoéficos, historicos y draméatjcelscual se diseminara en distintas
parcelas que cristalizan en el método personatitete de los autores (realismo
simbdlico, social,...).

Este trabajo se centrard en la aparicion de ldateéeatral realista, a finales de
los afios cuarenta, mostrando su desarrollo a trdgélos distintos planteamientos,
influencias, contribuciones,... que pondran de frestdo unas problematicas, pero
también unos beneficios, sin duda, enriquecedoaea puena parte de los sectores
sociales de nuestro pais. Esta situacién que margie punto algido hasta bien entrada
la década de los sesenta continuara un caminoaspjacion y posterior repercusion
seran analizadas de manos de sus dos represema@sesnblematicos.

Si bien es cierto que las aportaciones ofrecidas g0 Realismo (como
concepcion aplicada a la teoria y escena teatwghurden ni deben ser puestas en duda,
no es menos verdad su convivencia con otras cuyndamentos ejemplifican una
relacion directa o indirecta en la tematica queataga.

Asi entendido, es légico que nos enfrentemos a lestor desde diferentes
perspectivas tedricas y, aunque el grueso cengrdh dnvestigacion corresponda a la
teoria realista en la dramaturgia, contemplarerao®ién los presupuestos semioticos
con la unica intencionalidad de clarificar, medearéistos, las diversas categorias
teatrales pretendiendo una mejor comprension denlssos cuando sean examinados
desde la teoria realista.

Pretendemos con esto dos objetivos: 1) ser coestsi con el muestrario
teatral que cimienta dicho espacio temporal; 2)smatir una vision lo mas global
posible sobre uno de los fendmenos teatrales eaiBspara lograrlo efectuaremos una

revision sobre:
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a) Los actantes dramaticos, desde el punto de vist&gseo, por entender que
su exposicion, desde un tratamiento metateatrayaapo y facilitaran la
reflexion sobre unos parametros decisivos en é&atque nos ocupa.

b) Las diferentes circunstancias que propiciaron slingimiento realista, asi
como las tendencias teatrales coetaneas cuya c@djuoon la realidad
social, politica, etc. se conformaran como tesgigausa de esta corriente.

c) El Realismo, expresado desde las teorias de sum@kamos representantes,
erigido en movimiento esencial para la comprend®ia particular realidad
espafiola de este tiempo (también europea), ash ebralcance posterior
tanto a nivel social como teatral.

Sabiendo que algunas de estas corrientes sobnepasacreces el periodo
marcado, no queremos por ello eludir estos movitogeoonscientes de la relevancia de
los mismos para una mejor introspeccion y conocitoiele esta manifestacion social-
literaria.

No aspira mi estudio a rebasar los limites deufa peoria; asume asi un caracter
decididamente especulativo y, ateniéndose a uregimodento hipotético- deductivo, se
mueve en un nivel de abstraccion y generalidad pardir, lo mas escuetamente
posible, a obras particulares o dramas concretos&mto ejemplos.

En lo referente al contenido, nuestra pretensrarcipal busca la contribucion,
con este trabajo, al amplio marco de estudios zaddis sobre el tema pero desde
perspectivas muy diferentes. Se anhela, por taanalizar el teatro de postguerra
espafiol desde un enfoque nuevo, profundizando teotéa realista y considerando a
ésta como la tendencia mas innovadora e importenéste periodo.

Hemos procurado abordar aqui la dramatologia deeonpo muy fructifero pese
a las circunstancias, y aunque no pretendemosrhaddblaescuelas” por no compartir el
significado del término, si profundizaremos en Migerentes visiones que los
principales autores, como teoricos y creadoresdeaarrollado. De tal manera, aunque
desfilaran por estas paginas las opiniones detesudonocedores del ambito teatral,
nuestro interés se ha circunscrito al realismaggaddo en el andlisis de los postulados
tedricos de Antonio Buero Vallejo y Alfonso Sastremo cabezas dirigentes de los, ya

mencionados, distintos acercamientos conceptudliexta y a la escena. No sin otro
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propésito que establecer las lineas tedricas mésvardes de nuestro teatro
contemporaneo.

Realizaremos un estudio analitico sobre los mstpaienciales a los que recurre
Antonio Buero Vallejo en el momento de concebicileacion dramatica, asi como la
influencia del ambito realista, su particular perién del mundo tragico, cémo
introduce el aire del didactismo y los colores shihete para atrapar a un publico que
sabra valorar el caracter cercano impreso en uupto elegante y culto.

Aprenderemos la importancia otorgada a la confuncie estética y ética. Al
servicio de la primera, el simbolo y el mito; comoyo a la segunda, los valores
morales de fildsofos como Kant y Hegel. Todo elionbinado de forma tan sublime
que resultara imposible disociar una parte derka &sta especial tesitura posibilitara,
como veremos, la superacion de la materia miticlelauna perspectiva estético-
filosofica universalizandola, trascendiéndola comecos dramaturgos han conseguido
pues, en el caso de Buero, el compromiso socidl gprexto inmediato se ensalza
como conditio sine qua norpara comenzar a trabajar y, es en esta mixtificaci
perfecta, donde reside el don de nuestro dramaturgo

En lo referente a Alfonso Sastre, vamos a compraiiano un mismo
movimiento, el Realismo, puede asumirse de mu#tifdemas dependiendo del autor
del que se trate. Su personal concepto de tragédidada continuamente en el
compromiso politico cuasi-extremo, le llevara aicalizar sus postulados tedricos
dentro de una estética social-realista que, cardimgror el sendero de la tragedia
compleja, le conducira inexorablemente a la esparde la comicidad. Los fantasmas
que aturden al teatro realista sastriano asi casdunciones del drama social por
naturaleza, desembocaran en un teatro particulaenpatitico cuyo unico fin consiste
en ser existencialmente totalizador. Su infatigdhl®or creativa nos proporcionara
nuevos y mas actuales horizontes que casi permoitan la utopia, eso si, siempre de la
mano de Antigona, imagen tragica por excelencidatdr@k ahora de nuestra mas
inmediata realidad.

Nos adentraremos en las diferentes influenciabidas por nuestros autores
haciendo especial hincapié en la dramaturgia t@d& Bertolt Brecht. Trazadas las

principales lineas de su teatralidad indagaremol®misyuntivas y también en las
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concomitancias entre los axiomas de Buero y Sasspecto a los del aleman.
Verificaremos que la influencia ha sido mayor ajlee muchas veces se atrevieron a
reconocer tanto en conceptos tedricos como ensesyracticos. El hecho de que la
repercusiéon de ambos haya sido tan importantepumisu extensa produccién, nos ha
conducido al estudio de sus dramaturgias mas aldod propios limites de la
postguerra, por entender que el analisis de digltua@on era fundamental para la
comprension tanto de la conceptualizacion tedreeaus obras como del mérito de las
mismas. La continuidad en la labor creativa, carnestaen los dos autores, ha
contribuido al perfeccionamiento de recursos, sulgeracion de etapas y a la creaciéon
de nuevos modelos que no hubieran visto la luz deser por el empeiio y la
perseverancia de estos dramaturgos.

Ante la innegable importancia del contexto en l@aode ambos, hemos
abordado su especial situacion creativa focalizandestra labor en dos puntos
principalmente: la censura y la recepcion del mablEn este recorrido apreciaremos
los esfuerzos realizados para poder publicar yemstr sus obras asi como la
irregularidad en la acogida de los espectadores.

Sin embargo, no todo se sustentaba en la preadrigcel miedo al fracaso.
Recibieron reconocimiento y disfrutaron el sabdrédéto aunque éstos nunca hayan
sido suficientes y lleguen casi siempre tarde.

Agradezco sinceramente toda la ayuda recibidagsoseres queridos que me
rodean, mis padres, Celeste Gomez Gonzélez y, godme mi infinita gratitud a
Antonio J. Lopez Rodriguez durante la realizaciéreste trabajo. Asi como también a
la persona que me ha servido de guia en las diad@sa. Genara Pulido Tirado, con la
gue he contraido una deuda de amistad. Sin ellegpesyecto no hubiera podido tomar
forma. Por dltimo, pero no menos importante, a #Bninistraciones que tan

amablemente han estado a mi servicio. Gracias.
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CAPITULO I.

1. LA TEORIA TEATRAL EN LA ESPANA DE POSTGUERRA. NOTAS
INTRODUCTORIAS.

1.1. Panoramica general: el estado de la cuestion.

La teoria dramatica contemporanea se nos presgnliameas generales,
entre dos concepciones teatrales bien contrastedas realidad puramente estética y
autonoma, por un lado; como fenbmeno enraizadoamaturaleza plenamente social,
con un compromiso politico, unas veces mas defigidootras, por otro.

Ambas van a estar vigentes en la década de $estsey continuaran su
influencia hasta bien entrada la siguiente.

La concepcion, puramente estética, tiene su edéste inmediato en
Artaud y Grotowski presentando una serie de rasgaosunes bien definidos. Uno de
estos rasgos sera la creencia en un teatro corloraeion, aproximandolo a la idea de
ritual primitivo. Esta realidad repercutira diretente en los postulados del teatro
arrabaliano, hecho manifiesto en el nacimientoud& satro Panico”.

Otra base fundamental para la corriente estiticiera el caracter
efimero de la representacion. La vision del hedwairal como algo experimental y
experiencial que provoque la comunion espectacydoblico, sin la posibilidad de una
vuelta atras, de una repeticion, por tanto, cadpeetaculo” sera unico. Hablamos de
espectaculpporque el término representacion posee unas taciopes etimoldgicas
las cuales infieren un sentido de repeticion meeanDe ahi que para los autores
adscritos a esta corriente dicho término sea iégdo.

Este caracteespectaculardel drama supondra la apertura a nuevos
conceptos de estudio, que si bien habian sido den@h cuenta con anterioridad,
adquiriran ahora unos matices de considerable rmagnNos referimos a nociones
como texto, espacio, actor,... Los dramaturgosuetioble vertiente de autor-pensador,
comenzaran a investigar y recrear estas categwia®l fin de extraer otras posibles
dimensiones que contribuyan a la idea teatral gsisatisface. Asistiremos a continuos
experimentos en los que las palabras, los gestas) gefinitiva, el hecho teatral,
adquirira forma de producto de laboratorio, en f@hgor conseguir el drama mas

innovador. Surgen de aqui el llamabloe American Theatre of the Ridiculplibeatre
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of Mixed Meanslos happenigs. sobre el escenario todo es valido, para est&anu
estética son poderosamente llamativos dokages materiales infraculturalesnass-
media..

Finalmente, todas estas estéticas pretenden fiantr a lo irracional y absurdo
del mundo. En sus origenes y formas de expresiomadsgna la influencia del
Surrealismo como movimiento matriz. En Espafia, dados autores teatrales mas
identificado con este panorama estético es FernAnddal, quien reclamara para su
teatro panicola confusion, la casualidad, elementos escandal@so extremo, la
perversion sexual,... en definitiva todo aquelle gyude a imprimir en el espectador la
sensacion de locura y momento irrecuperable unaseenzado el espectaculo.

De forma paralela, se desarrolla un teatro deralaza y finalidad politica, que
se manifestara a través de obras tedricas y eraddemimero de realizaciones
dramaticas. Este teatro se deja influir por fen@sede distinta indole, que seran
tratados con posterioridad, pero existe uno del woiepodra escapar: el contexto
histarico.

El teatro politico adoptara, como forma mas gdizada a nivel mundial, el
rasgo de “combativo”. Acontecimientos histéricosnco nuestra guerra civil, mayo del
68, tensiones sociales en paises hispanoamericanoEEUU,... nos muestran una
panoramica social poco alentadora.

A este factor, debemos afadir otro, no menos itapta desde la perspectiva
teatral, la aparicion de Bertolt Brecht como refiera indiscutible para muchos de los
autores identificados con esta idea dramatica.

Brecht se convertira en el abanderado de un nauestideolégico que
alimentara la concepcion teatral en la totalidaddcdatinente europeo. En Alemania su
influencia habra de desplazar a autores como Artandsco y Beckett imprescindibles
en la escena de los sesenta. En Espafia, el readisom encontrara en él un buen
referente para desarrollar la ideologia criticeeyepulsa ante la especial situacion que
reina en nuestro pais en el tiempo de la postgueargeneracion realista bebera de las
fuentes brechtianas con excelentes resultadoshstarde, habra un autor que despunte
por su especial preocupacion ante el decalogdelalda, este sera Alfonso Sastre.
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En el pais galo, el predominio de Artaud y Grotaveeligrara a partir de 1965
gracias a la influencia del dramaturgo aleman.

Al otro lado del Atlantico, el teatro politico tiién hara mella en la cultura del
norte y del sur de América. Si en EEUU se abogaupdeatro como forma de protesta
efectiva y directa que conduzca a la confrontasideial, Hispanoamérica, optara por
un realismo de corte simbolista no lejano al qu@rseticara en Espafia dentro de la
generacion que releva a los realistas.

Para terminar con esta escueta panoramica intenadc es preciso hacer
mencion del italiano Dario Fo cuyo teatro no remandcal caracter espectacular a pesar
de que responda a una documentacion exhaustiva.

Siendo conscientes de la cantidad de autores ynmentos teatrales de los que
ni siquiera hacemos menciéon abandonamos el teatiticp para proseguir con otro
sector importante dentro de la teoria draméatica angen es diametralmente opuesto
al anterior. Nos referimos a aquél cuya base residéa antropologia, sociologia y
psicologia, es decir, el que estudia el fendmerairdle desde una perspectiva
socializadora (Elizabeth Burns), como elemento tmraala categoria humana (Victor
Turner) en la vertiente antropoldgica, 0 como misraa interior capaz de articular
cualquier accion fisica y mental frente a deterghinastimulo, respondiendo a un matiz
puramente psicolégico.

En los afios ochenta, se produce en EEUU un imygertaovimiento de teorias
teatrales, llamadas por algunos “estructuralisas’ consisten en ver la obra dramética
como un complejo de funciones interrelacionadaseesite interdependientes. La labor
de dichas teorias consistiria en estudiar estasdiues aisladas y en relacion con las
demas, centrando el interés en la representacedney texto escrito. En 1975 se publica
“Manifiesto del Estructuralismo” de Kirby, dondepggsa su interés por la estructura
como factor dominante en el teatro. Cole y Goldmamalizan en este mismo afo
sendos analisis estructuralistas del teatro, $i laeperspectiva de estos estudios es
considerablemente diferente a la de Kirby.

Las teorias semidticas o semioldgicas (segunefeera el término americano o
el europeo) proceden de campos como la linglistleaeoria de la comunicacion. Los

primeros estudios semiologicos importantes denéloathbito teatral vinieron de la
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mano de Barthes, que aport6 la original vision‘méquina cibernética” sobre esta
realidad, y Kowzan, quien intent6 organizar lacpca semioldgica en trece sistemas.

Nombres como Patrice Pavis y Anne Ubersfeld hatteddo aportaciones
importantes dentro de este campo. Si la primerézanel signo teatral en funcién de
cuatro relaciones primarias; la segunda, concedlirfexto teatral como un estadio
repleto de puntos vacios, que seran completadotagomesta en escena, pensada ésta
también como texto.

A partir de la década de los 80, la semiologiaavarsu rumbo prestando
atencion a la receptividad textual por parte dpeetador. Aparece asi la “teoria de la
recepcion” en la que se tendra muy presente el ajeeysel publico como receptor
inmediato de éste.

En la década anterior, los estudios semiéticoglzmtodavia, dejan paso a dos
movimientos, literario uno, draméatico otro: el pestructuralismo y el
deconstructivismo.

Centrandonos en la realidad espafiola, debemosaappar obvio que parezca,
el contexto social-historico que va a alimentagrtar y determinar el hecho teatral en
nuestro pais tanto en un nivel practico como tedric

El hecho, que marcara todas las parcelas de éaeridEspafia (social, cultural,
econdmica, politica,...) es el desencadenamientla dgierra civil (1936-1939). Esto
supuso un “punto y aparte” en el transcurso deultura en general, asi como la
aparicion de unos enfoques mas o menos innovaderdso de la disciplina que nos
ocupa, el teatro.

Mantenemos el punto y aparte entrecomillado pgrgomo estudiaremos mas
adelante y con mas detenimiento, también existir§rupo social extenso cuya mision
sera potenciar, o al menos mantener, determinmaddsis operanddre-bélicos.

Nuestro trabajo comienza a partir de esta fechagmbargo retrocederemos en
el tiempo cuando sea necesario enlazar la obratdesa con un antes y un después de
la contienda, ademas muchos de los dramaturgoesiguerra reforzaran su postura al
término de ésta. El origen teorico que cristalizarala practica dramatica nacera

también de urontinuumbastante anterior al desastre.
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En Espafia, alrededor de los afios 70, vamos atescana débil pero cada vez
mas influyente “teoria semiotica”, cuya cabezablésies Carmen Bobes, aunque nos
consta que existe un considerable grupo de estsglicada vez mas numeroso
dedicados a estos menesteres.

Con anterioridad al nacimiento de los estudiosi@@gicos, transcurre el firme
paso de la teoria, sin lugar a dudas, mas imper@ata segunda mitad del siglo XX
dentro de la dramaturgia nacional, hablamos delistea.

Tendremos la ocasion de comprobar y demostrar lgueorriente realista
convulsiond el panorama teatral en la Espafa dguposa, de dicha corriente naceran,
por influencia u oposicion diferentes movimientos, menos importantes, de variable
repercusion. Desde ®lostismg pasando por élluevo teatrchasta las vanguardias de
finales de siglo, en las que ni siquiera se con&bepractica teatral asentada en su
expresion minima.

1.2. La corriente semidtica como ayuda a un analisis rdiata.

Ya adelantabamos algunos nombres relevantes emrrend de la
semiologia dentro del panorama internacional (BatttKowzan, Ubersfeld,...). En
Espafia esta teoria comienza su andadura alrededins dfios 70, serd entonces cuando
sus postulados emerjan con una fuerza tal quea etédada siguiente, los estudios
semioldgicos se multiplican. Si bien es cierto dighos estudios son escasos aun, esto
no constituye un 6bice para la afirmacién de estaiglina como una de las mas
importantes en el &mbito de la teoria teatral.

Situandonos en el realidad espafiola, diremos quméh Bobes representa en
todos los sentidos a una investigadora por y @aserniotica, introductora de esta teoria
en nuestro pais, su oblta semiotica como teoria linglisti¢d973) seria el inicio de
una fructifera carrera dentro de esta disciplina.

Bobes elabora un estudio exhaustivo sobre logedifes componentes de la
semiologia teatral: signo dramatico, el discursasycategorias del texto, incluyendo en
éstas el personaje dramatico, el tiempo y el espaci

Estas son grosso modo las categorias benefigmmtassta teoria. Analizaremos
estos conceptos, como adelantdbamos anteriormeote,entender la aportacion

semidtica como fuente clarificadora excepcional reolblgunos de los aspectos
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concernientes a las teorias teatrales de BuerosireS&in entrar en profundidades,
comprobaremos como los intereses de una y otreent@rson conjugados en diferentes
ambitos, aportando los ejercicios semioticos pets@s enriquecedoras para la
comprension de dichas categorias desde las conoepaiealistas.

Sin mas dilaciéon entramos en materia con unasiedastiones que afectan a la
teatralidad mas directamente.

“[...] el escenario todo lo convierte en signodbfigs Naves, 1997, 115). Ante tal
afirmacion, podemos preguntarnos, ¢cOmo vamos iastud concepto amplio por
naturaleza, con el agravante de que ésta se vadateuando el signo se toma como
instrumento teatral?

Partiendo del hecho de que el teatro es un prooegs funcidn principal es
comunicar, deberemos aceptar también una serieahwénciones” ya formalizadas, e
incluso ajenas, al hecho teatral, referidas alcsiggs decir, admitir la existencia de
signos de diferente indole que diariamente, entrauesla cotidiana nos saturan con su
presencia.

Légicamente, no todos son iguales, y nuestro@stee centra en el signo teatral.
Carmen Bobes sostiene que tanto el procedimientoexjmesion como el de
significacién, comunicacion, etc. pueden inscriigentro de la comunicacion teatral al
constituirse como procesos semioticos.

Frente a la concepcion saussureana del signo comatidad estatica
(concurrencia entre una imagen acustica y un coogepljelmslev defendera el
dinamismo del signo, es decir, no es una realidathda en el espacio y tiempo, sino
que se crea y modifica por el uso. Esta ultimatap@m favorecio el entendimiento de

dicha categoria multiplicando sus aplicacionesl @ampo de la dramaturgia

El signo es una unidad de manifestacion, resultedon proceso de semiosis por el que un sujeto
establece o concreta una relacién entre el plara d&presion y el plano del contenido. Y esto
sirve igual para un signo ya codificado, por ejemph signo linglistico, como para un formante
de signo, es decir, un signo circunstancial, ttarisi que se propone sobre el escenario (Bobes
Naves, 1997,117)

22



Esta definicion aclara, so6lo parcialmente, los tingentes que ha de poseer un
signo para que pueda llamarse teatral, o dichdrdentanera, esta cita de Bobes abarca
solo una parte de la estructura sémica del sigmoobktante, introduce el término
“formante de signo” cuya naturaleza vendria a cetaplsu naturaleza dramaética.

Esta nocion equivale a los formantes morfolégicwsersos en el plano de la
expresion que, por cualquiera de los procesos s&mionsiguen comunicar. Si bien
esta comunicacion vendra dada por el contexto dreanén que se encuentre. Por
tanto, no esta sujeto a ningun tipo de convenda| tan solo la expresada a través de
él.

La union de signo y formante es posible gracida existencia de un autor
anico. La distribucion que adopten, bien por rélacpositiva, bien por relacion
negativa, definira el mensaje que pretende sesrrdinlo, cuyo Ultimo destinatario sera
el espectador.

Dicho esto, no es dificil deducir que los formantel signo o sémicos,
dependiendo de la naturaleza del contexto dondenseadren responderan a la
construccion de un lenguaje objetual, oral o neatsdl, si bien es cierto que pueden
conformar las tres categorias simultaneamente.

Visto, muy pormenorizadamente, el primer punto rdeestra exposicion,
abordaremos otra de los las categorias fundamergalel estudio semiotico, hablamos
del discurso.

Este se muestra como construccion bipartita deterta obra teatral. Partiendo
siempre del texto escrito, el discurso se compandi@logo y didascalias. Ambos iran
dirigidos al lector/espectador, sin embargo cada rectibira el mensaje de forma
diferenciada ya que al receptor del texto literal@llega una informacion completa,
literaria, cuyo contenido estad vedado para el tecegel texto oral (representacion).
Aunque esta parcialidad es solo aparente, puesito @ambiante es la manera en que
el espectador accede a ella.

Se define didascalia como instrucciones precisasontradas en el texto
dramético, para conducirlo a su finalidad ultingardpresentacion. Por tanto, el valor de
las didascalias o acotaciones es meramente fulcginaembargo, sabemos que no

siempre es asi, recordemos sin ir mas lejos lasale autores como Valle-Inclan.
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Siguiendo con la estructura dual del texto, comgeenos que una misma obra
pueda emita mensajes Unicos ante los que su réoepera distinta, dependiendo de
que el emisor sea lector o espectador.

Pero es discurso no solo es establecido por umexiontradicional (texto
escrito/representacion) sino que existira un métmounicativo construido a priori y
pactado por las partes implicadas, es lo que sentiea “didlogo primario” (Kaplan)
que abarcaria desde la actitud del espectador cwsiste al teatro, su conducta ante la
obra, hasta la disposicion de la sala.

Para aclarar y especificar la calidad del dialoggiral frente a otros tipos de
didlogo bien literario, bien funcional,... Bobegpksa una serie de rasgos que atafien
expresamente a la variante que nos ocupa.

De manera que todos los mensajes enunciados rteedignos de valor social,
como es el caso, tiene valor de didlogo puestdrgnemite un hecho comunicativo que
sera recibido por un receptor. Dicha recepcionemetpor qué ser inmediata ni avalada
por una respuesta del mismo nivel dialégico. Ademg@dica una interaccion verbal
entre un receptor y un emisor en el fendmeno coratino. Esto permitid la inclusion
de otro concepto de didlogo, es decir, las varsadtalégicas entendidas en el texto
literario y en el texto espectacular. Existe unangoicacion directa entre un “yo”
emisor y un “t0” receptor que puede ser identifecadn el “actor/personaje” y con el
“lector/espectador”, pero también somos conscietdéeka funcionalidad en el dialogo
mantenido entre un “yo” (actor/personaje) y un ‘tattor/personaje). El fin de una uno
de estos hechos dialdgicos no es el mismo, podsiateoir que el tipo segundo de
didlogo se incluye en el primero, es mas, sin @&, comunicacion con el
lector/espectador resultaria imposible.

El diadlogo teatral admite multitud de variantepresentativas como mondélogo
interior, relacion narrativa,... si retomamos ehfouanterior en el que hablabamos del
signo teatral como un hecho primigenio por y paredmunicacion, podemos decir que
incluso la falta de dialogo incurriria en un actontinicativo dentro del marco teatral,
dicho de otra manera, se estableceria la comuditai@ “los silencios” circunstancia

nada nueva, por otra parte, dentro del mundo titeyeespectacular.
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Aunque deciamos, con anterioridad, que el diatogoero uno, por llamarlo de
alguna manera, e@nditio sine qua nopara establecer el segundo tipo, no queremos
desmerecer la formalidad de éste, pese a que depdato de vista pragmatico siempre
se ha primado al texto literario/texto espectacatano valor omnipresente desde una
perspectiva literaria e incluso representativasghblecimiento dialdgico entre “actor”/
“espectador” es fundamental, tanto, que no puedeetirse el teatro desde su misma
naturaleza si omitimos este factor. Dice CarmeneBalue si un mondlogo interior no
llega a ser oido, recibido, no tiene razén deeseinutil. De aqui nacera un innovador
acercamiento al contexto teatral, desde posiciogr@ws nuevos, cuyo valor a sido
“menospreciado” en el tiempo, nos referimos adaépcion” del hecho teatral.

Hemos mencionado aqui dos términos distintos peroplementarios “texto
literario” y “texto espectacular’ evidentemente awlyealidades son la cara y la cruz
del texto dramatico, por este motivo debe difermisei entre “lectura” y
“respresentacion”. Sendos procesos estan sometidagas normas linglisticas vy
semidticas que requieren una transduccién por patteeceptor, quien variara segun se
enfrente a uno u otro.

El texto dramatico se divide en categorias declades la fabula es la mas
importante, por cuanto es origen del fenébmenoakair si.

Aristoteles en sioéticadefine la tragedia (Unica modalidad contempladaépo
para la fabula) caracterizandola en su génesissuerxpresion, en el modo de la
imitacion, en su finalidad y en el objeto imita&@para ademas entre partes cualitativas
de la tragedia (fabula, caracteres, pensamient@ueidn, melopeya y espectaculo)
frente a las partes cuantitativas (prélogo, epsndrarte coral y el éxodo).

Por fabula puede entenderse el conjunto de motjuesproporcionan unidad a
la obra y (man)tienen coherencia interna y exteesagdecir, poseen un significado
dentro del contexto ideoldgico de la época en gusido creada.

La complicacion desprendida del trabajo de idednilar los motivos que

componen la fabula es manifestada por Alonso d¢oSaf1999,101): “La estructura

! Pese a su conocida fama como autor draméatiacEstanquera de Valleca&l album familiar, Del
laberinto al treinta.) la perspectiva desde la que tratamos en esbajorea Alonso de Santos es
fundamentalmente teorica.
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teatral no es la mera divisibn de una trama eenes; cuadros o actos (estructura
superficial), sino la relacion funcional y causadtfuctura profunda) entre las partes que
constituyen la obra, en especial entre la tramasy dersonajes, y sus formas de
manifestarse (el lenguaje)”.

Como puede deducirse de estas palabras en ladadeila fabula es donde el
(in)genio del autor es puesto a prueba. Conforrteev@s/a surgiendo se iran acoplando
el resto de categorias (personajes, tiempo, egpatibien en el axioma primigenio
creador estas casuisticas han de estar preseatggjeano en su comprension como
obra total.

Lo que Aristételes y la semidtica llaman fabulguigale a trama pero tanto una
como otra encierran un significado que se escapan@anos supuestamente sinGnimos
como argumento, historia,... dicho significado sooto que “lucha”, la fabula incluye
una pugna con fuerzas enemigas, pueden ser neteroexteriores, para resolver el
conflicto se debera resolver el combate “desentrama

Después de lo dicho, cabe preguntarse hasta qué es posible concebir una
fabula sin el resto de sus formantes, no es posi#asar en la fabulper sesélo
equivale a tener en mente una idea vaga de unesaivagos, cuando esta idea es
desarrollada por unos personajes, en un espacieempad concretos, entonces
obtendremos el resultado final. Por tanto, estaois vez ante la disyuntiva, ¢qué
formante sera mas relevante? en principio todogtida misma importancia funcional,
no pueden concebirse los unos sin los otros, aubignees cierto que el autor-creador
otorga mas protagonismo a personajes concretoal igwcurre con el tiempo y el
espacio, pero siempre han de estar en el puntartidgy en el mismo nivel.

Retomamos el concepto de trama, posteriormenteirmmizaremos en sus co-
formantes, porque es conveniente no obviar losmeados que la dotan de una
coherencia interna vital para su realizacion. Baepueda ser recibida como una obra
total debe constar de principio, medio y fin. Portanto, se partird de una situacion
inicial en la que habita un equilibrio que se valtérado (medio) por un(os) agente(s)
para dar lugar a la parte final donde se recupeeatatus primigenio de equilibrio, lo

cual no quiere decir que la nueva situacion eqgévalla originaria.
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Los pilares clasicos mantenian que la unidad démadabia de ser consecuente
con una serie de requisitos como que las acci@wsdarias se desarrollaran de forma
paralela (de principio a fin) y en un grado apreleiade afinidad respecto a la accion
principal. Ademas todas las acciones (principatguadarias) tendrian su origen en una
causa unica.

Con el paso del tiempo vy, por influencia de difées corrientes, estos criterios
han cambiado, de manera que podemos encontrar leistdaia literaria fabulas con
trama unica o con fabula episodica.

El problema que se le presenta a la ciencia semiés el de como segmentar la
obra para su estudio, Bobes nos advierte que etassl de la obra dramética el
obstaculo crece ya que debemos contar con su letairdual. Ademas la concepcion
de la obra literaria como una realidad abierta snliante puede dar paso a una
ambigtiedad en los canones de estudio.

El primer encuentro consiste en la acotacioneteého que se pretende trabajar,
en este aspectos dos han sido los métodos masatkstgpara llegar a buen puerto: el
narratolégico y el linglistico.

Sin embargo, ambos muestran fendmenos puntuaté® die su investigacion,
de hecho Bobes no descarta que pese a las muliipdss investigativas puestas en
marcha para la resolucion del conflicto, aparezteas nuevas.

Coinciden todas estas lineas en la identificadénlas unidades semioticas
(forma y sentido) vélidas, que tengan presentefundamentales signos del proceso
dramatico.

La semidtica, aunque se sirve de los supuestosmddbddo linglistico y
narratolégico, intenta superar ambos ya que noilcerel fendmeno teatral como una
segmentacion lineal que solo es digna de menci@l kacho representativo ya que el
fendmeno teatral es capaz de expresarse simulténéamwombinando signos de varios
sistemas.

Ante aportaciones como la de Kowzan, Ubersfeldyvi@pDe Marinis, en las
cuales sélo se plantea una cara del problema, Bdegs la cuestion abierta,
limitandose, que no es poco, a ofrecernos las atifes unidades de segmentacion
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seguidas por la narratologia y la linguistica,casho otros métodos mas innovadores y
actuales, como las propuestas por Ruffini y De Msuri

Intentemos aclarar esta problematica abarcandotalqs formantes que la
componen.

El personaje como unidad dramatica constituye dmdos fundamentos sobre
los que se asienta el hecho teatral, es decirnieladi basica en todas las vertientes,
discursiva y sintactica.

Esta unidad posee diferentes rasgos funcionagssleduna perspectiva sémica
adquiere contenido semantico, pero también tieree pnoyeccidén sintactica y otra
pragmatica que equivaldrian a su presentaciomtitey espectacular.

Atendiendo a la significacion se le reconocera fu® acciones, vida interior,
moralidad,... la informacion nos llega a través didlogo o en las acotaciones. En
cuanto a su proyeccion sintactica, ésta se ramditados vertientes: las posibles
combinaciones en el discurso y la funcionalidad ltpgrie a adquirir en la fabula. En el
ambito pragmatico el personaje se identifica concaso concreto, bien sujeto, bien
circunstante en las funciones. También podemosidedi los personajes por una
relacién de oposicion respecto a los demas.

Este criterio es mantenido por Alonso de Santoando afirma que el
protagonista sera el que quiere cambiarstakus quomientras que el antagonista
insistird en mantenerlo. Aqui surge el conflicianetor dramatico.

Una vez mas el dialogo sera el canal transmisoesta situacion, por él
reconocera el lector / espectador al personajeepdasillara en su role correspondiente.
Cada personaje partira de unas motivaciones cascn las que tendra que ser
consecuente en su actuacion, sélo asi se mantlendradad de accion en la fabula.
Asimismo, dichas motivaciones iran respaldadasumar estrategia para conseguir su
objetivo, es decir, encaminara sus acciones atetdli@ los criterios que mas le
convengan para alcanzar victorioso el final. Laatsgia debera, al igual que las
motivaciones, someterse a las normas de la cahargrarrativa”.

La segunda categoria que se constituye como udidedatica es el tiempo. Al
igual que ocurria con el formante anterior, estaath con contenido sémico presenta

tres dimensiones diferenciadas (funcional, sirntacty formal). Su estudio se
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fundamenta en dos cuestiones textuales: a) el tiaxsignado para la representacion de
la fabula es limitado, b) el tiempo real de repnéseion (presente para el espectador)
transcurre paralelo al tiempo que es representadsdnte para la fabula).

Igualmente, dicha unidad se encuentra aun masdeal no contar con el
tiempo del narrador (como ocurre en la novela), faorto, el espacio temporal
establecido en el texto draméatico sera el preserpad el personaje o personajes. El
lenguaje resulta otro instrumento, diriamos quer@sgndible, para la construccion
temporal, sin embargo, pese a su valiosa contdbyd¢ambién recorta la duracion de
este estamento, debido a la naturaleza del melirsgjéstico, que como sabemos es el
didlogo. Esta forma comunicativa solo admite empe presente, frente al juego
temporal admitido por géneros como la novela, Rigw; la poesia. Asi pues, aunque al
enfrentarnos a la escena o texto podamos asomatnpasado, siempre estaremos
ubicados en el presente de dicho tiempo.

De aqui se deduce una de las caracteristicas ab&yvily precisa para esta
categoria, la sintesis. Reflexiona, acertadamertteesella, Alonso de Santos (1999,
426).

En el transcurso de nuestra vida tenemos un detedmisentido de la continuidad: horas, dias de
la semana, acontecimientos que marcan una épacglsp[mismo sucede en la vida del personaje
(dentro de la estructura interna de un espectgculeh la relacion comunicativa de éste con el
publico. El tiempo tiene en una representacidrrakan valor propio. [...] Meter la vida de unos

personajes en un par de horas es decidir sus tgxdosiones en funcion de las limitaciones del

tiempo dramatico.

El tiempo dramético, al igual que las categoriaspdrsonaje y espacio son
imprescindibles para concebir el hecho teatrahseationstituyen los elementos sobre el
que se construye la fabula concebida tanto paectara como para la representacion,
podrian identificarse con los cimientos de un euifi

El tiempo puede presentar diferentes formatos, estde depender del criterio
del autor, e incluso con mas relevancia, de laae en que éste se inscriba, asi no es
lo mismo la concepcion del tiempo para la escuslarésionista, que para la realista,

por ejemplo.
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Aparte, la segmentacion temporal, independientecriterios personales, se
muestra como apoyo al lenguaje teatral, poseyendo,vez valor, sémico. La supuesta
linealidad temporal puede verse rota por distirgagmentaciones que apoyen el
mensaje de la obra en cuestion. De esta maneranpsdencontrar utiempo lineal,
cuyo objeto sea una Unica trama o varias desatesllan paralelo, utilempo irreal,
subjetivo, rompiendo con la temporalidad naturdledgumento expuesto, lo cual puede
contribuir también a la creacion de saltos hacdiasab adelante en espacios temporales,
tiempo circulay donde en el final se retoma el contenido expuagdaincipio,...

Como vemos, las variantes que afectan a estaotéegfirman el caracter
comunicativo en el drama, aportando claridad o\aonmn al mensaje, en cualquier
caso, provocar una reaccion en el lector/espectd®eno la correspondencia entre
tiempo y comunicacion no sélo se verifica en estaitlad sino que se establece en una
relacion de necesidad mutua ya que “ la literatqueg estd hecha exclusivamente de
palabras, tiene que representar el tiempo sirvemdmicamente del sistema de los
tiempos lingtiisticos” (Garcia Barrientos, 1991,)143

Es deducible de estas palabras, la inmensa inmetatdel lenguaje como fuente
creadora del fendmeno teatral tanto en su inclimaeliieraria como en la espectacular.

La finalidad de cualquier signo dentro del texdpresentacion teatral es,
esencialmente, comunicar, sea cual sea su natar&eando Garcia Barrientos expone
los niveles temporales, habla de un “tiempo dakalf”, “un tiempo del drama” y, por
altimo, “un tiempo de la escenificacion”.

El primero, también denominado “tiempo dieguétice& conforma sobre un
concepto temporal ideal, es decir, es el espacamsturrido dentro de los
acontecimientos, el tiempo vivido por los persomdjanersos en la historia que se
pretende contar. Su linealidad es sobreentended®, @ los saltos o cambios que puedan
efectuarse, segun el autor “un principio ordenatbuniverso de la ficcion” (152). Sin
embargo, también afirma que este tiempo no aspiredtemporalidad comunicativa”,
no podemos estar de acuerdo con tales palabnamntdje temporal es decisivo para la
transmision de la fabula, es mas, dicho morgajese es otro modo afiadido con el que
cuenta el autor-creador para comunicar la trama.fdrma elegida para contarla

producira una u otra reaccion en el receptor (fztpectador). Por esto, discrepamos

30



con su criterio “la relacion entre sujetos actuateujetos observadores no interviene o
se refleja en el plano de la fabula”, esto hasteta@ipunto es cierto, no obstante la
intencionalidad complice entre ambas partes exist@fectara al desarrollo de la trama
pero si al hecho comunicativo, por tanto no esoageeste fendmeno.

El tiempo expreso del drama o “tiempo dramétices, situaria a mitad de
camino entre el dieguético y el de la escenificaqdrque participa de ambos, nos
ensefia, por una parte, el tiempo en el que tramsdar fabula (pudiendo ser
considerablemente amplio) y, por otra, se amoldteaipo real de la representacion
(caracterizado por una naturaleza acotada), aquuiirita Garcia Barrientos, los saltos y
cambios que referiamos anteriormente, en otrasbqeala expresaria el primero
restringiéndolo al tercero, el tiempo de la esdesiion o “tiempo escénico”,
comparable al tiempo cinematografico, hasta cigutato, pues la circunstancia real que
envuelve al fendmeno teatral no consta en el sépdirte. Los personajes teatrales se
desenvuelven en un plano de realidad presente iataggdimultanea a la realidad
presente inmediata del espectador, por lo que amusma situacion de exposicion, la
nocion temporal varia considerablemente, pudiendo & espectaculo teatral
interrumpido en cualquier momento por las acciaeeks observadores, lo cual en una
sala de proyeccion no es factible puesto que dusatezas son diferentes.

El tiempo escénico, sustentado en los dos amngstioes el que ofrece
directamente el hecho comunicativo, lo hace poshlel marco del tiempo presente,
éste es compartido y simultaneo tanto a los pej@s®rescénicos como al publico
asistente.

Con esto entramos en la ultima categoria del estadtral, el espacio. Una vez
mas asistimos a una concepcion dual del términ@l sispacio teatral aporta unas
cualidades de expresién y comunicacion, sin lasesuao seria posible concebir la
cuestién que nos ocupa, también es cierto que son® limite para el desarrollo del
teatro. El espacio asentara todos los conceptst®svinasta ahora, en todas sus posibles
manifestaciones, en una ubicacidon que posibilitatA concepcion. Desde esta
perspectiva equivaldria al “tiempo escénico” enntoidace patente la comunicacion y
trabaja para reordenar la multitud de factores igflayen en la composicion. Esta
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categoria participa del juego temporal amoldandmssus dictados, asi situara al
receptor (lector/espectador) en la circunstanaaipa para la transmision de la fabula.

El espacio escénico ha ido cambiando con el pasdiempo. Convendria,
llegados a este punto, distinguir entre ambitorasoglugar fisico en el que se produce
la representaciéon y la recepcion) y, dentro desellas distintas disposiciones que se
hacen de él. Sobre esto, Carmen Bobes, mantienel gagpacio escénico es anterior a
la representacion de la obra, éste se mantiene hedto teatral se acopla a las
posibilidades que ofrece, distinguiéndose la zasdiiada a la ficcion (escenario) de la
correspondiente a la espectacion (sala).

El establecimiento mas afianzado es en forma desiUenvuelven los receptores
el escenario favoreciendo el canal de transmisifste deriva de la forma en O,
empleado en tiempos mas primitivos correspondieh@oncepto de teatro como ritual
sagrado (religioso). El tercer tipo es en T, em éstda la maxima tension entre actores
y espectadores, pues su disposicion facilita eeatdmiento de ambas partes.

Aunque encontramos otros modelos (L, H, F y Xpsoslon variantes del ambito
en T. Quizas el mas impresionante para el recepel espacio en X, ya que aquél se
sitla en el centro dejando que la representacicabtwde pues el receptor no puede
fisicamente todo lo ofrecido en una escena muitidional.

En cuanto a las disposiciones que de él se pubdaar, diremos que el
escenografo y el director seran los encargadosatielar esta categoria para acoplarla
a la obra que se represente.

Si tratamos el espacio escénico en si, es ddcesanario, tendremos que
hablar de varios tipos encontrando edpacio dramatico(lugares en los que se
desarrolla la fabula)espacio ludico(creados por los movimientos/distancias de los
actores),espacio escenograficcreados por la decoracion, iluminacion,...&spacio
escénicoglugar fisico de la representacion: plaza, escenaji

El juego escénico, como vemos, se sirve de innaiohes recursos y se asientan
en bases solidas e imprescindibles para su ddsaréstas que a priori lo favorecen
también contribuyen a limitarlo, hecho, por otrat@anecesario. Sin cimientos ni

limites el fendbmeno teatral no podria concebirstagestructuras son compartidas con
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otros géneros: cine, novela,... si bien es cienw lg aplicacion es diferente en funcion
de su naturaleza.

Expuestas estas categorias, se puede afirmar angtiteyen la esencia del
teatro, aquello que lo diferencia y separa debrést disciplinas. El tiempo, espacio,
lenguaje (oral/escrito), personajes, fabula, géga@ signo,... conforman la casuistica
resultante de su verdadero don: la teatralidad.

Aunque algunas de estas unidades puedan ser catapgor otros, la funcién y
aplicacion que de ellas se hace en el ambito tdatraporta la nota diferenciadora.

Nufiez Ramos (1991, 60) define este concepto:

La teatralidad es la condicién del texto que hazsljbe en la lectura el sentimiento del lector de
una presencia sensible (de manera que puede ey ¢ imcluso, si se me permite la hipérbole,
tocar) de los cuerpos, de los objetos, de los mevitos, de las relaciones, de las sensaciones, en
una palabra, del personaje en su relacidon contelrenespacial 0 ambito escénico, si se quiere
recordar el efecto mas fundamental: la percepodsarial, no intelectual, en la lectura, de los
movimientos interiores y de las exteriores de ms@najes y su mundo y la conciencia psicofisica

de la reaccién propia hacia todo ello.

La realidad de la literatura, sea cual sea su sigen la concepcion que de ella
tenemos como obra, es la “expresion”, expresiorergitda desde dos polos
equidistantes y esencialmente complementarioste@ldor origina un mensaje porque
tiene la necesidad de contar algo, pero a su ueah® no estara terminada hasta que el
mensaje sea recibido, entonces se estableceralanaacion.

Este pensamiento es el que ha dado lugar a logiestsemioéticos, todo lo
relativo a dicha comunicacion, en el sentido mapliam(desde la linglistica a la
psicologia).

Al partir del esquema comunicativo basico:

Mensaje

Emisor » Receptor

Observamos que las tres fases son imprescindga@es que se produzca el
proceso comunicativo. Aunque el publico ha sidcsector importante desde la época

clasica, lo cierto es que con el paso del tiempa Yegada de nuevas corrientes que
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privilegiaban otros aspectos de la obra tejtel“receptor” ha sido relegado fuera de
cualquier consideracion sobre los estamentos lestr&ste hecho se agudizo a
mediados del siglo pasado. Con la aparicion deptdiisas como la semiédtica, cuyo

propésito es el estudio del teatro como una redlidaltifuncional, se retoma de nuevo
esta direccion como uno de los ejes inherentea derhunicacion.

Tomado el “receptor” como formante de un conjuativo que no solo
visualiza el mensaje sino que entiende y reflexisolare él, adquiere una relevancia
que desembocara en la creacion de una estilistopada expresamente en este
menester. Surge asi la denominada “estética decépcion”, una de las orientaciones
de la ciencia semibtica, sin embargo, ésta supar@e segmentacion del objeto de
estudio debido a las limitaciones que conlleva. iSlegos, como Bobes, opinan que
toda acotacion, en este sentido, es perjudicial lgainvestigacion del drama, ya que no
se explota en su totalidad, aunque cree en la ocna@a de esta “innovadora”
perspectiva en la medida en que puede aportar amargmica mas completa sobre el
mismo.

La estética de la recepcion no solo pretende juimm fundamentos de la
interpretacion del texto/representacion con losegds del lector/publico, sino que
intentara convertir éstos en una estructura fuatibasada en multitud de efectos con
el fin de convertir a un publico real en un publiotolicito. Aparece asi el concepto
conocido como “el arte del espectador”.

Alonso de Santos comenta que, en cierto sentidtedtética de la recepcion”
siempre ha estado presente en la historia debtedgsde Aristoteles y sus nociones de
identificacion, terror o verosimilitud, hasta BéttBrecht con los conceptos épicos de
distanciamiento, se pretendia crear unos efectas éattor/espectador, consecuencia
misma del respeto que infundian en el autor. Afiem@ntinuacion “forman parte de lo
que la estética de la recepcion llama estructurafeetos, los semiédticos, signos, v,

nosotros, [...] simplemente, técnica.” (1999, 354)

2 Recordemos cuando Lope de Vega se referia al gailsibn desprecio calificandolo de “vulgo”
peyorativamente.
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Si partimos de la base de que la semiologia etgieh fendmeno teatral como
un conjunto ordenado de signos cuyo ultimo fin eestudio de dos perspectivas
separadas y complementarias a la vez:

1. Conformar la esencia misma del hecho teatral éstddidad de sus variantes

y expresiones.

2. Canalizar dichas variantes, formando una concepcidmpleta de la
dramaturgia, hacia un objetivo predeterminado, lespectadores
(receptores).

Se puede concluir que el analisis semioldgico tasuio de los mas completos a
los que puede ser sometido el fendmeno teatral.eBibargo, el segundo punto de
nuestra “definicion”, por llamarla de alguna manema esta exento de problemas
debido al enfrentamiento entre las diferentes pastdentro de esta disciplina.

Hablamos en él de “espectadores”, siempre inchkuida la categoria de
receptores, este término se presenta como conségudinecta de dos direcciones
incluidas en la semidtica que se desarrollan dedgraralela convergiendo en un punto
comun. Por una parte, el enfoque realizado sobfeeetptor” como publico, dejando
de lado al “lector” teatral. Suponemos que la @itzsiion “texto literario”/ “texto
espectacular” contribuyé a la separacién entre arnipos de recepcinaungue no se
deben separar ni arrinconar uno en favor del otro.

Afadido a la direccién tomada por algunos estudiagie privilegian el segundo
relegando el texto literario y sus receptores, itecdo el teatro como un espectaculo
Gnicamente. Esto desembocara en el estudio deli¢plltomo una de las categorias
principales y, casi, primordial preocupacion potari la “estética de la recepcion”
como via a seguir. En consecuencia no es extrdfaw pasturas encontradas.

Ante esto debemos puntualizar que tanto desdeunagssemidticas, Carmen
Bobes se define como una defensora del texto teatrau pardmetro literario, por no
concebirse la teatralidad sin él. Como veremososnchpitulos correspondientes a

Buero y Sastre, éstos ante la idea de un teatrkbuate se refugiaran en los motivos

% Sin embargo, grandes conocedores del mundo semi@tmo Carmen Bobes, nunca ha defendido la
separacion de ambas perspectivas teatrales, memi@portaciones es el texto literario como elotex
escénico, conscientes siempre de las posibilidgdaportaciones de cada uno. Lo cual nos lleva a
considerarlos complementarios, nunca opuestos.
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literarios, en un esfuerzo por ensalzar la textlaalicomo origen de cualquier realidad
que pretenda ser calificada como dramaturgia. Hecgoe no confiere una
despreocupacion hacia el publico por parte de amitzzsaturgos.

Hemos intentado transmitir, aunque de forma génemmanejando nociones
basicas de esta ciencia, los fundamentos de lad8em(las categorias que estudia, sus
principales motivaciones, sus objetivos y conclusg) procurando aportar una vision
amplia sobre su concepcion teatral.

Sin mas demora, pasamos ahora al estudio deria tpee verdaderamente nos
interesa: el Realismo.

Abarcar directamente un acontecimiento tan imptetaomo fue el desarrollo
de la teoria realista es, cuando menos, imposie. tanto, comenzaremos con el
desglosamiento de las tendencias tedricas de peta.€Esto no solo nos permitira
avanzar en nuestro estudio con cierto orden, sine, gpensamos, es labor
imprescindible para situarnos ante tal fenomenoptendiendo sus mecanismos de
actuacion desde un principio, las opciones de Witgres y sus diferentes concepciones

ante un mismo fendmeno: el Teatro.

1.3.Tendencias teatrales en la Espafia de postguerra.

Son muchos los que han trabajado sobre una histtelateatro
ofreciéndonos autores y obras dentro de un coorela@nologico, no es ésta nuestra
intencion. Pero debemos reconocer que, gracidess pbdemos situar con cierta légica
las numerosas variantes teatrales que habitanestragpais en este momento.

El estudio mas simple, no por ello menos intertesasobre esta materia es el
que ofrece Ruiz Ramén (1978). El diferencia enteatto no critico” y “critico”, en éste
altimo encuadra a Buero Vallejo y Alfonso Sastrenooiniciadores de lo que luego
constituird el “grupo realista” frente al grupo “nealista” para terminar nombrando a
autores como Romero Esteo, Nieva y Luis Riaza,saglee no incluye en ningun
epigrafe, aunque reconoce que adoptan una posjuidistante a las dos anteriores.

A lo que llama Ruiz Ramén “teatro no critico”, Bin Vals (1998) lo califica
de “teatro burgués”, y a diferencia del anteristeési se ocupa de ofrecer un muestrario

de autores y obras relacionadas directamente ¢aambién denominado, “teatro de
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evasion”. En su ndmina encontramos a José Mar#R, Alejandro Casona, Luca de
Tena, Calvo Sotelo, Claudio de la Torre y VictoiRuarte, como los mas destacados.

Paralelamente se desarrollaria una “generaciée’piensa el teatro desde unas
perspectivas muy diferentes, “la realista” con Bugr Sastre a la cabeza pero
compartiendo protagonismo con Miguel Mihura.

Con el paso del tiempo apareceran los autoreoutnuaran la labor de sus
antecesores en ambos posicionamientos ante laladakeatral. Asi encontramos una
segunda “generacion realista”, en la que se manti@mactitud de protesta pero se
evoluciona hacia otros presupuestos que no podaiaoncepcion primigenia del
realismo. Se incluyen aqui a Carlos Mufiz, Rodidgiendez, Martin Recuerda,
Rodriguez Buded, Lauro Olmo, Antonio Gala, Alfrddafias y Andrés Ruiz, junto con
otros autores menos renombrados.

El “teatro burgués” también tiene sus herederamocdlfonso Paso, Jaime
Salom, Jaime de Armifidn, Juan José Alonso Millam, e

No obstante, éstas no son las Unicas posturagaaidspante el hecho teatral —
teatro acritico, teatro critico —. Asistiremos a uarcera perspectiva mas innovadora
por presentarnos una concepcion mucho mas efeefista que a forma dramatica se
refiere, es lo que Vals llama “teatro vanguardistain Fernando Arrabal, Francisco

Nieva y Manuel Martinez Mediero.

1.3.1.Corrientes criticas y acriticas.

Con la muerte de Franco, la terrible sombra aefesura se va debilitando, poco
a poco, y “nuevos autores” se proponen la conquistascenario espafol, tan lejano
para ellos afios antes. Entrecomillamos el térrmuoeyos autores, porque muchos de
ellos ya habian despuntado en el panorama teatpaise a que comenzaron desde una
posicion realista evolucionaron hacia una corriantes estética y experimental del
teatro. José Maria Bellido, José Ruibal, Luis Riakesé Ricardo Morales y Miguel
Romero Esteo componen el “Nuevo Teatro Espafno#stas les seguiran un grupo de
autores mas jévenes y considerablemente numerogses ajin compartiendo los

criterios de los cinco maestros desarrollaran umid® mas “experimental” aplicado a
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la escena. Entre ellos podemos citar a Luis Matflagel Garcia Pintado, Jer6nimo
Lépez Mozo, Domingo Miras, Fermin Cabal

Termina Vals con un breve repaso del teatro elétada de los ochenta, si bien
cabe destacar que sdlo hace referencia al tedaidcy al gallego.

Existen varias clasificaciones donde se puedesuttam las diversas corrientes y
autores adscritos a éstas. Hemos elegido la de Ramo6n y Bonnin Vals porque,
aungue coinciden en los puntos principales, laiteviogia y amplitud en el tratamiento
del tema varia. Aparte de ésta Ultima, nos enfrensaa términos nuevos y cambios en
los grupos dependiendo del autor que consultemmse$to, vamos a desglosar las
formas draméticas que aparecen (o continGan)tia gearl939.

La guerra civil supone, como sabemos, un cambisdor que afecta a los
espafioles en todos los niveles imaginables. Laosei@, en un primer momento por la
situacion interna del pais; después, debido aluglodgnternacional, quedara gravemente
resentida hasta bien entrados los ochenta. Laraultacional se asocia a una palabra
cuanto menos triste, exilio. No obstante, nuestiterés se centra en aquéllos que
“eligieron” permanecer dentro de nuestras fronteras

Cuando hablamos de la historia literaria del s.eXEspafia, es casi obligatorio,
citar un antes y un después de la contienda, epeaatral no se exime de esta
cronologia por constituir un hecho decisivo endenprension de todos y cada uno de
los acontecimientos ocurridos en los treinta afssgpiores al desenlace bélico.

Son muchos los estudios que abordan el teatragielsga posguerra y diversas
son también las consideraciones metodolégicas psd@sl en un acercamiento a las
disyuntivas presentadas por los autores, género®bras. Ademas influyen
circunstancias favorables, unas veces, desfavaraloigas al hecho teatral. Nos
referimos a cuestiones como la funcién de la censuya repercusion, como veremos,
alcanzara a todos los autores sin bien, su posande ésta les afectara de diferente
manera. La difusion de obras y criticas a travéedistas especializadas comorick

Primer Actq Pipirijaina, etc. o la apertura de nuevas salas cuentan eanina de

* Tanto Domingo Miras como Fermin Cabal corresporalegrupo de nuevos autores de la subtendencia
radical y reformadora respectivamente, pero la nérde autores congregados alrededor de las diésrent
corrientes es mucho mas cuantiosa: Hermogenes, $dittmio Martinez Ballesteros, José Guevara,...
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circunstancias favorables, aunque no podemos etlitiecho de que, mientras Madrid
centraliza el mayor numero de salas, ciudades ddancelona realizan considerables
esfuerzos para presentar un repertorio teatralanadiente satisfactorio; el resto de la
geografia espafiola, es olvidada oficialmente.

Coincidiendo con la mayoria de la critica, podemfignar que nuestro teatro
espafiol de posguerra comienza con Buero Vallejtoda con el estreno ddistoria de
una escaleradesde 1939 hasta ahora, los teatros represebtas de autores que
habian estrenado antes de la contienda. Desdepmimices distintas ante el teatro, pero
coincidiendo con Buero en la finalidad de éstepatramos a Alfonso Sastreambos
representaran la cabeza dirigente de una corriezdtral que desembocard en
planteamientos cercanos a sus tesis (realismo)queronatices y variantes estéticas e
ideoldgicas que conformaran dichos planteamiemidsa@ias independientes.

Continuando la labor de un teatro critico e inoomista encontramos a Carlos
Mufiiz cuya obra Telarafias en 1955, le otorgd éxito y reconocimiento.
Lamentablemente, Muiiz abandoné la escena diez dégpués. Quiza su obra mas
representativa seal Tinterg estrenada en 1961, reconocida dentro de unmeaken
fuerte acento expresionista.

Otra figura importante de este repertorio de ast@s el polifacético Francisco
Nieva. Dramaturgo, director y escenografo empresdidarrera teatral en 1952 con una
serie de piezas autodenominadas “teatro de la faréa calamidad” que fueron
acompafadas de otras comprendidas en la tendensia‘teatro furioso”. Su obra mas
brillante La carroza de plomo canden{@971) responde al concepto de teatro en
libertad, recordando a Valle-Inclan en la recuri@n& la imaginacion y a hechos
insolitos. No obstante, el trabajo de Nieva, sgadiejos del realismo cuando éste estaba
en pleno apogeo. Son mucho los estudios que reeomarpoder ubicar a este autor en
ninguna tendencia por lo compleja y completa queelta su concepcion teatral. Ruiz
Ramén (1978, 191) hace referencia a este asuntwdouaaliza su clasificacion en

“grupo realista” / “grupo no-realista”,

® Sobradamente es conocida la polémica mantenide amhbos referida a diferentes concepciones sobre
el como y el quehacer de la realidad teatral inatadiAbordaremos estas cuestiones en profundidat en
capitulo dedicado al realismo.
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Finalmente, todavia me parece detectar un teregrogrequidistante de los dos anteriores, cuyo
mas claro representante es Romero Esteo, y eneelpgdrian figurar, aunque por distintos
motivos, Nieva y Luis Riaza. Lo esencial —creo—edte teatro es que no trata ya — como los dos
anteriores — de hacer una critica de la visiénndehdo dominante y dominado desde dentro de
ese mundo y con los instrumentos conceptuales tinmatales propios de él, [...] sino que se
propone representar en el escenario la ceremonésal@ision del mundo desdea vision del
mundo.

Con anterioridad, constatabamos la variedad deriodt a la hora de aunar a los
diferentes autores y obras segun las pertinenésgichciones, trabajo loable cuyo fin
inmediato es el mejor estudio sobre los mismos. eArBerenguer en su obra
Tendencias del teatro espafiol durante la transiqolitica, realiza una estructuracion
situada en el periodo (1975-1982), y aunque, camaid¢uera del plazo que nos ocupa,
no deja de tener vigencia para nosotros puestolagpigendencias presentadas por
Berenguer hunden sus primeras raices en el nadconienla posguerra. Siguiendo a
este autor, en total acuerdo con él, contemplaresditijos importantes en el panorama
teatral: Continuismo, Reformismo y Rupturismo.

Esta triparticion obedece fundamentalmente a festae orden socioldgico,
relacionados con los diferentes tipos de mentalipedlos sustentan, junto con otros de
naturaleza estética que desembocaran en concepcsim® radicalmente opuestas, si
considerablemente diferentes.

Identificando estos movimientos con tres tenden@®aestauradora, Innovadora
y Renovadora), teniendo en cuenta la localizac®tadcreaciones dramaticas segun la
mentalidad de los diferentes sectores, asi comesal de la realidad politica y social de
este momento tan controvertido para la sociedadfiedp Ademas no podemos
prescindir de una caracteristica intrinseca a ta titeraria, la continuidad, es decir,
crear originalmente desde unas nociones preesiadxeen |la historia de la literatura.

La tendencia restauradora responderia, tanto mnaf@omo en contenido, a
dichas nociones, ya que continta la labor emprengda autores que publicaban y
estrenaban en tiempo anterior al conflicto, ider@ifdose con los sectores sociales y

politicos conservadores continuadores de los c&ndintatoriales, cuya mentalidad es

40



tremendamente conservadora, hecho que se reafienatacontenido de las obras y en
la concepcion clasica de espacios y técnicas tesitra

Respecto a la tendencia innovadora, pese a Idieagale su nombre, prosigue
una tradicién conservadora, si bien es cierto gtenta transformar el hecho dramatico
pero s6lo desde una perspectiva formal, en un msfugor adaptarlo a los nuevos
tiempo. Las innovaciones en el plano contextual somimas tendiendo a
representaciones comicas con el fin expreso deraaran numeroso publico que refleje
su gratitud en las taquillas. Berenguer considara de aqui podrian salir dos
subtendencias enfocada una a la innovacién tematataa, a la innovacion de recursos
dramaticos.

Por su parte la tendencia renovadora constit@tigdeatro concebido como
“cambio”. El sector social y politico enfrentado sné& menos abiertamente al sistema
dictatorial emprendera una labor teatral en clasaduerdo con las circunstancias. La
tendencia renovadora va a enfocar sus protestae aesltitud de angulos ganandose
calificativos alternos por parte de los estudiogas.encontramos “teatro de protesta”,
“teatro social”, “teatro politico”, “teatro realest... sin embargo, aplicar una uUnica
denominacién a todo el repertorio dramético acogdasta corriente seria caer en el
error de generalizar puesto que las formas, mengajencepcion del hecho teatral son
muy diferentes de unos autores a otros.

Berenguer, consciente de esta problematica, sidledia tendencia renovadora
en tres posturas con la finalidad de encuadrar 43 frelmente posible uno de los
acontecimientos mas importantes de nuestra histoairaatica.

Por tanto, frente a un amplio grupo de actitudegnesistas que se manifiestan
mediante una renovacion radical ante la opresion laledictadura franquista
(subtendencia radical), hallamos un intento de wvacion més calmado que apela a la
reforma de la sociedad espafiola desde unos prefapusociales y estéticos
(subtendencia reformadora), para terminar con pasigue se apartan de las anteriores
tanto en el plano tematico como en lo referenterajuaje, y por supuesto, al concepto

en si de fendbmeno teatral (subtendencia de ruptura)
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Veamos a continuacion los principales represeesarstsi como las bases
conceptuales y metodoldgicas para entender megitdarias que conforman este
periodo.

a) Tendencia restauradora.

Segun lo expuesto anteriormente, si la tendena@usdora pretende
mantener los presupuestos clasicos aferrada aegsabmnservadores, se desprende de
estas palabras que dicha tendencia existia antés cmntienda bélica. En efecto, la
primera mitad del s. XX acoge esta corriente rgmada por dramaturgos cuyas obras
correspondian a los preceptos predominantes enotiedad espafiola de la
Restauracion.

Estos dramaturgos con el recuerdo de D. JacintoaBte como guia
desarrollarian un teatro caracterizado por patréd@scos y tematicos casi invariables
en una perspectiva diacrénica del teatro.

Sus personajes pertenecen a la burguesia o @dade media alta, se
desenvuelven en espacios suntuosos, cuando mesrgsytables representando una
trama cuyoleitmotiv es el adulterio, los conflictos generacionaledemsa de unos
valores sociales o espirituales, nostalgia del gigsa todo esto para componer unas
obras donde se persigue entretener al espectadoprundizar demasiado en los
conceptos, recurriendo a enredos y sorpresas icgatés para un publico “sin
preocupaciones” que acude al teatro con el Unicald divertirse, de ahi que varios
autores hayan calificado este teatro como “de émasi

Esta dramaturgia cobrara fuerza en el periodo agyerra por identificarse
plenamente con el momento politico que les acont&begados por una ideologia
conservadora, que ellos representan, lograran\geiorieasta bien finalizado el proceso
de transicién, como apunta Berenguer (1998, 443utta extrafio, o mejor dicho,
singular, encontrar este tipo de producto en etectta dramatico espafiol (y europeo)
del ultimo cuarto de siglo”, ya que su verdaderogaw, insistimos, se produjo en un
periodo que se extiende en la primera posguerccy mas.

Ruiz Ramoén también se pregunta por la férmula @presiguid mantener este
tipo de teatro, al que denomina “publico”, tanentpo y con éxito de publico. Aboga

por una investigacion sobre la materia desde una@peetiva socioldgica que
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comprenda desde el “porqué y codmo de este teatmstahla composicion de “su
particular publico”, pasando por el apoyo de “dtiGa” y de “sus empresarios”.

Todas estas circunstancias se comprenden mejtgnemos en cuenta los
presupuestos exigidos a las obras teatrales peretes a esta tendencia y sobre los
gue se emitian los juicios de valor, bien por pdeiepublico, bien por parte de la critica
especializada.

El teatro restaurador o burgués concede totatigad al concepto de “obra bien
hecha”, esto afecta directamente a la construaolos didlogos y, por su puesto, a su
finalidad, las sorpresas, matices, enredos estarsages milimétricamente. En
consecuencia, la reaccién del publico, cuando mpmasible, tampoco es dejada al
azar. Las pautas de evolucion para la trama, eiptiey el escenario, asi como los
recursos técnicos son un arma importante supeditéalfinalidad del espectaculo.

La trama refleja un argumento en tono agradable,psofundizar en los
conceptos que ésta puede tratar, presentandolae des perspectivismo cémico e
ironico, aleccionando al espectador sobre como edgerd solventar los pequefios
problemas veniales que surgen en la vida cotididoagqueremos afirmar con esto que
el motivo inmediato de esta dramaturgia fuera wadismo, entendiendo éste en su
sentido mas amplio, aunque debemos reconocer qupretendia imbuir en el
espectador una moral ejemplar y tranquilizadoréigrato de problemas muy concretos,
que en ningln momento, representd de una forma nitey® las preocupaciones de
Espafa en esta época.

La comicidad de estas tramas solian aportar el fieliz a tantos enredos
calculados acercando la esencia de las obras etptunde “pieza rosa”, en las que todo
termina bien, arreglandose cualquier problema gtibde de ser representado.

No falta, sin embargo, dentro de esta tendenaiapta seria, es decir, aquélla
gue no recurre al elemento comico o a la ironiagptesentacion esta en los dramas de
tesis o drama serio y en los dramas historicossEstielen presentar problemas de
conciencia, morales,... y en el caso de los h&isrise recuperaba un periodo temporal
en el que Espafa se contabilizaba como una deréamles potencias mundiales.
Recordemos obras cont divino impacientede Peman, la tdnica seguida por estos

autores y sus obras tienen los mismos estamemaosdionales, exaltar unos valores
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morales y nacionales acordes con este tiempo. [€tivd a conseguir era mas
moralizador que didactico ya que los personajesequarnaban a accién caian en la
tentacion de pecar contra los santos valores ingsiger la tradicion. Asi libertinos,
adulteros, mentirosos,... hacian acto de presemcias tablas esperando el final de la
obra para quedar redimidos. Basicamente los pgesosa agrupan en, siempre dentro
de una clase acomodada, nobles aristocraticosdeggsifervientes de la tradicion y
nobles de nuevo cufio, una generacion joven, masomsita. Ninguno de los dos
grupos presentara problemas economicos, hechoatatgten lo fastuoso de los
decorados que dejan entrever grandes mansiong®aonujo de detalles, personal de
servicio... en definitiva, la mayor cantidad de ocdimades posibles para unos
personajes que viven en un mundo casi perfecto.

Deciamos que este teatro no se caracteriza pprofundidad, es cierto, pero
también brilla por su falta de originalidad, tak\aea éste, el secreto de su éxito. Aparte
del empleo de esquemas sencillos, frases ingeniosasedos y decorados
deslumbrantes, las obras restauradoras apenabaraga tematica, es decir, el soporte
del argumento se somete a ligerisimos cambios de creaciones a otras, cambiaban
los nombres de los personajes o reordenaban Issdéps de la trama pero la tematica
es la misma y, consecuentemente, esta repeticioracesaba también en los
procedimientos formales. Aunque parezca paradojm@emos que la continua
repeticion beneficio a esta dramaturgia pues, ezacaptado el publico gustoso de este
tipo de dramas, era trabajo sencillo conseguiragqueliera a las salas teatrales para que
recibiera sus temas preferidos.

Bonnin Vals (1998, 27) escribe al respecto:

Este teatro fue del agrado del publico y sigui® gustos; pero no los educd ni cambié en nada.
Se exaltan los mismos ideales burgueses; las cedtades de la vida encuentran siempre una
adecuada solucion; las vidas de los personajesaacsibndo siempre motivos de esperanza y
espejos de felicidad... Y, mientras tanto, ahirestéd el mundo de la realidad, las miserias y las
privaciones de unos hombres de posguerra, concha lliaria para sobrevivir, que este teatro no

presenta, sino que oculta, pero que si existea ealidad espafiola.
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Es curioso, después de leer estas palabras, pensal término “teatro de
evasion”, considerando que es poco acertada, aujugtiicamos su empleo, no
obstante, si la cuestion consistiera en etiquatadiferentes tendencias, seria también
acertado denominarlo “teatro del ocultamiento”atte de superficie”,... pero no lo es.
La cuestion es que en tiempo de postguerra hallamogeatro continuista con la
tradicion anterior, cuyos primeros genes se dd szawo de saldon con Benavente como
mejor representante a principios de siglo. Estedgaor su ideologia, concepciones
sociales y éticas encuentra un excelente caldaltiecccuando al término de la guerra
se asientan, alin mas, los valores que defiendefora que seréa la Unica dramaturgia
gue caracterice la primera postguerra (1939-19Jartir de este afo, la tendencia
restauradora continuara hasta bien entrados losntsegero su debilitacion sera
palpable y responde a dos motivos principales:

1) El envejecimiento o desaparicion de sus autores.

2) La convivencia desde el afio 49 con otra tendendis joven y fresca que
propone unos criterios totalmente opuestos a leggmados por el teatro
restaurador.

Los autores que alimentan este teatro de posgserém José Maria Peman,
Alejandro Casona, Ignacio Luca de Tena, JoaquimoCabtelo, Victor Ruiz Iriarte y
Claudio de la Torre. Esta nOmina es la conocidaccanvieja escuela” creadores antes
y después de la guerra. Cabria incluir aqui a Bniomero, Eloy Herrera, Pablo
Villamar y Antonio D. Olano, cuyas obras continual@ labor de los anteriores durante
la transicion.

Un caso especial, a nuestro parecer, es el deeMMinhura debido a que su
situacion podria calificarse como puntual, los dissl consultados tratan a este
dramaturgo de forma contradictoria, mientras Borvdis hace un seguimiento de su
obra incluyéndolo en la generacion realista, otmao Garcia Lorenzo lo identifica con
la corriente conservadora. Si coinciden ambos erasplecto que caracteriza la
produccion de Mihura: el humor, transmitido a tsadé situaciones absurdas apoyadas
en un lenguaje ilogico y delirante hace de su deatr hito de imaginacion y fantasia
impregnado siempre de toques tiernos y sinceros.
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La tematica de este autor plantea conflictos deprofundidad mayor que los
vistos en la tendencia restauradora, a esto hajué afadir su concepcion del
planteamiento teatral, muy distanciado del dramaedis o histérico tipicos en dicha
tendencia. La comicidad que caracterizaba las obwaservadoras es superada con
creces por el humorismo en estado puro que nostrawslirector dé.a Codorniz

Conocida su dramaturgia, se puede comprenderclasificacion de Mihura.
Presuponemos que Garcia Lorenzo (1981, 561) neradhieste autor a la generacion
realista porque su produccion no reclama ni secjpos en los presupuestos defendidos
por los realistas, incluso, sus pretensiones nmtapua cotas tan altas como las de
éstos. Sin embargo, también podemos compartisia tke Vals (1998, 63) a pesar de
sus matizaciones, es decir, bajo su humor abswsider un planteamiento nitido de
denuncia social (recuérde3ees sombreros de copapor otra parte, la concepcion
humoristica de que hace uso llega a la deformadénla realidad mas cruda,
acercandonos, en algunos pasajes, al esperpemginelanesco, género obligado de
reflexion, por otra parte, para autores consagrasiosduda, en la categoria realista
como Sastre.

En nuestra modesta opinion, el caso Mihura rozalitoites de la excepcién
puesto que no alcanza la profundidad tematica mdbrdefendida por los realistas
quedando lejos de una concepcion del teatro compturaj como combate. En este
sentido, tal vez fue perjudicado por su propia idemes decir, el planteamiento de
temas conflictivos fundamentados en el juego delpas, chistes,... podria haber
contribuido a la frivolizacion de los mismos. Ptrodado, sin lugar a dudas, su teatro
esta muy por encima de la mayoria de obras preentsor los autores conservadores,
tanto en profundidad de los problemas expresado® @n innovacion de los soportes
teatrales, comenzando, por el lenguaje. Este datoreoborado por las dos décadas de
espera hasta poder estrenar su mayor éxito sabrablias.

b) Tendencia innovadora
Siguiendo un orden estrictamente cronoldgico dedgolas distintas
tendencias, trataremos someramente de perfilabdases en que se apoyaron los

continuadores del teatro conservador.
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Los “herederos” de la tendencia restauradora, ctmeodenomina, Francisco
Rico, se acogen a la metodologia clasica que defamdsus antecesores, es decir, la
tematica, el tratamiento de ésta, la caracteripaci® los personajes, los recursos
teatrales, en definitiva, todo lo considerado cqmapio del teatro conservador va a
seguir manteniéndose. En las obras no existir&ddéupdidad cuando se aborde un
tema, y lo que es mas, ese tema no tendra nadasequeon la realidad social y
econdmica esparfiola de ese momento. Se recurrmaed® a transmitir la felicidad de
la clase burguesa, con sus preocupaciones facensemisanables. La forma teatral por
excelencia sera la comedia burguesa como géneroemi@Esentativo de esta tendencia,
en la que se respira el ambiente benaventino, lpagsamente la evolucion de un modo
teatral a otro es nifilaNo obstante, si hallamos dos cuestiones indieaddel poco
desarrollo de este tipo de comedias. La primenaevie la concepcion del teatro como
producto de consumo, por lo que se busca el trideféta obra a toda costa, pero un
triunfo comercial. Es cierto que los restauraddegsbién abrazan ese objetivo, pero
conforme “se desarrolla” esta tendencia, la sitwrace agudiza. Este asunto nos
conduce directamente a la segunda cuestion, lagesutnnovadores “modernizan”,
siempre dentro de unas cotas marcadas, sus espesiaes decir, se adaptan a los
nuevos recursos coyunturales que les ofrece ebteain el fin expreso de atraer mas
publico y retornar asi a la primera cuestion.

Con el paso del tiempo, segun nos acerquemost §930bre todo, pasado este
afo asistimos a un cambio de tematica por partesdmnovadores, cuyo eje principal
sera ironizar con la nueva era politica que seimaegexplotacién del erotismo... sin
sacrificar su posicion ideoldgica, como ya hicid@nrestauradores introduciendo estos
mismos elementos, quiza no con tanto descaro.

Sin duda, existe ucontinuumentre ambas tendencias, y donde mas sobresale la
influencia es en el empleo de las modalidades sk@e teatrales totalmente
retrogradas, fundamentadas en el formato lingbiggcaidado con mucho esmero, lo

que explicaria, el cuantioso numero de ediciones gobre el texto escrito se

® “Hemos pretendido poco. Nada méas que hacerles gasahoras gratas, alejados de los problemas que
nos acucian, y ayudarles a evadirse” (Torcuat@lde TenapudBerenguer, 1998, 60), a proposito del
estreno de su obtkdna visita inmoralo La hija de los embajadores
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efectuaron) albergando unas mentalidades conseagdpue vivirdn bajo el cobijo de
los teatros de caracter privado, siendo éstos lesenas del teatro comercial de la
época.

Segun Angel Berenguer (1998) los principales smmtantes de la tendencia
innovadora serian Jaime Salom, Antonio Gala, Jaaé Alonso Millan, Torcuato Luca
de Tena, José Antonio Giménez-Arnau, Alfonso Pasmmo autores con produccion
en la posguerra y continuadores después de laidiansfrente a Miguel Sierra y
Manuel Pozon que estrenarian después de 1975.

A todas las caracteristicas vistas debemos afiada de considerable
importancia, tanto la tendencia restauradora cammnovadora no aportan ninguna
elaboracion tedrica sobre la dramaturgia, se Iiméaofrecer patrones preestablecidos
que no constituyeron objeto de dificultad a la hdeaser realizados, las inquietudes
propias de lo que se define como categoria “autalan por su ausencia, es decir,
crear un producto para conseguir un fin profundocambio, un escalofrio, algo que
arrojara luz sobre la situacién espafiola, se Inntaa entretener y a hacer olvidar una
realidad cuya crudeza cotidiana poseia mas fuergdagla la realidad escenificada por
los conservadores, muchos comprendieron esto mdigietros derroteros mas dificiles
de materializar pero también més coherentes dadadrtunstancias.

Comenzara asi una teatralidad con planteamientopios, una férrea
preocupacion tedrica y unas obras que lejos dedsi@ y el ocultamiento optaran por

mostrar la realidad inmediata y el remover congasnc

¢) Tendencia renovadora. Subtendencias.

Expuesta la tendencia restauradora y sus continesdoos queda tratar,
para terminar de ofrecer la panoramica teatraladguyeerra, una tendencia contrapuesta
donde las halla a las anteriormente estudiadgaie®ido el criterio de A. Berenguer se
conformaria ésta bajo el nombre de tendencia relwoaa cuya aparicion tendria su
origen en una doble necesidad. Por un lado, lantimente evolucion de los procesos
artisticos sustentados por su propia naturalezaieate; por otro, las circunstancias
vitales de gran parte de la sociedad espafiola @eduna transformacioén que tendra

también, como ocurre en el resto de géneros, Rjaei el teatro.
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Deciamos anteriormente que la tendencia renovaderadividia en tres
subtendencias dependiendo éstas del enfoque adoptdad hechos muy concretos
como la situacion politica y social del pais, laewmtacion historica del teatro o,
simplemente la concepcién que de obra artistigmsee.

- Subtendencias

De tal forma hallamos tres corrientes bien defigitdajo el halo de esta
corriente. La primera es la denominada como “swlaeaca radical” ya que sus
presupuestos estan directamente vinculados a eondogia rupturista y transformadora
de la realidad socio-politica por la que atraviespafia desde los comienzos de la
década de los cuarenta. Contrarios al régimentdicih grupos y autores teatrales
buscaran las férmulas necesarias para conectamcpablico que comparte sus mismas
inquietudes. Tarea dificil si tenemos en cuenteejmesion y el fuerte control ejercido
sobre aquéllos que no asimilaban el ideario vigdaséas circunstancias impulsaran el
estudio de nuevas formas teatrales que encuentrasalgla mas inmediata en el
lenguaje, el cual mediante alegorias y simbolisnugntara materializar de forma
desapercibida la realidad espafiola. Pero estesnel €nico instrumento del que
disponen, la trama de las obras transportardn pdctsdor a escenarios y épocas
pasadas, manteniendo un cordén umbilical con skpte capaz de comunicar una clara
y precisa intencionalidad argumental. Cualquieeta)jpalabra, gesto,... posee en esta
dramaturgia una esencia polisémica demandando taplmiddad del puablico y
eludiendo la imponente conminacion de la censura.

No obstante, la fuerza censuradora goza de talrpgage muchos de estos
autores estrenaran sus obras, si estrenan, coromaibs de retraso. Hecho que nos le
beneficiara pues con el paso, de incluso décadbsmensaje teatral queda
descontextualizado perdiendo su razén de ser, Yo cpanta Berenguer (1998, 85):
“[estas obras] comienzan a ser juzgadas por lecardiomo un desahogo que torna
anacronicos los lenguajes dramaticos que lo exptesa

Al igual que ocurria con las otras tendenciasgkisdiosos del teatro clasifican
la abundante ndmina de autores segun sus legitinitesios, cuya exposicién no es
pertinaz aqui, y a pesar de que nuestra intensitdnreuy lejos de asemejar este trabajo

a una investigacion historica de la literaturartdasi consideramos adecuado ofrecer
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las diferentes posturas que adoptan dichos esagliaste un mismo hecho, por tres
motivos principales y facilmente comprensibles:m@mio, por seguir con cierta
coherencia la pauta mostrada hasta ahora; segehdty, esta cuestion supondria un
sesgo, imperdonablemente erréneo, por la senailénrde que nuestra labor pretende
centrarse en las teorias teatrales de los dosegargresentantes de esta tendencia, sin
mencionar la enorme descompensacion respecto atéoicamente revelado; tercero,
pero no menos importante, creemos de vital impomagituar al lector en el panorama
teatral posterior a 1939, con sus representanigsplsras, sus circunstancias... con el
anico fin de prepararlo para una mejor comprend@sus teorias modus operandi

Aclarado este punto hemos de considerar los distippsicionamientos ante tal
hecho. Mientras A. Berenguer (1998) incluye enulatendencia radical a Sastre como
principal representante, seguido de José Martiruétda, Manuel Martinez Mediero,
Alberto Miralles, Antonio Martinez Ballesteros, Migj Romeo Esteo, Eduardo Quiles,
Domingo Miras (en la escena de la Transicion) ypgsucomo Tabano y T.E.l. (Teatro
Experimental Independiente).

La subtendencia reformadora mantendra también atitud critica ante las
circunstancias socio-politicas, pero como su nomimdica, no acogen un
enfrentamiento directo, radical, sino mas bien ahdw calculado, menos pasional, es
decir, la posicion de los autores anteriormentebrados es crudamente combativa, la
de éstos también, sin embargo los planteamientosueronducta aparecen mas
suavizados, no por ello menos efectivos.

Por este motivo, A. Berenguer, la califica de tfarmadora, pues parten de la
desilusion respecto a las presentes realidadekessitan clara oposicion al sistema
existente y como punto de partida se decantantpammsformarla” a través de métodos
mas ortodoxos. Aun asi, hay que clarificar la irahid labor opositora al sistema
dictatorial ejercida desde las filas de esta coteie

El repertorio de la tendencia renovadora es enealeezegun nuestro autor, por
Antonio Buero Vallejo, éste serd seguido por ikstdel teatro como Lauro Olmo,
Carlos Muiiz, Juan Antonio Castro, Jesus Camposi&galosep Maria Benet i Jornet y,

como grupo, Els Comediants. Ya en tiempos de tamstenemos a José Luis Alonso
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de Santos, Fermin Cabal, Fernando Fernan GomeZ Skxhis Sinistierra, Francisco
Ors, Rodolf Sirera y Dagoll-Dagom, como conjuntatrtal.

El teatro de ruptura, tercera subtendencia, sectesiza por no mantener una
conexion explicita con la mentalidad que alberghrresto de las corrientes. No
obstante, gozara de reconocido prestigio inferidedd sus modos creadores y una
actitud valedera durante la ultima mitad de sifdochos de sus representantes, como
ocurre en las otras corrientes, deberan expresgpasticulares concepciones estéticas,
bien en un exilio exterior, como ocurre con Max AmbAlberti, bien, en un exilio
interior. Se definen estas posturas por un alejatmiestético y tematico respecto al
resto de representantes y (sub)tendencias teatrdkestal manera, los rasgos
determinantes de la dramaturgia rupturista se apgoyan un nitido sentido de la
experimentacion que abarca desde la perspicaciees¥@ llevada a sus Udltimas
consecuencias hasta el empleo de lenguajes essémiop lejanos a cualquier cédigo
l6gico o realista pasando por representacionesigdensos ajenos a la realidad espafiola
inmediata, el hermetismo, la libertad compositivaneluso, la omision del texto teatral
en pos de una utilizacion de cédigos escénicoeruales.

Pero no nos equivoguemos, los representantes des@stendencia viven con
los pies muy bien asentados en la tierra, es deair,plenamente conscientes de la
grave situacion por la que atraviesa nuestro pastsa desde todas las perspectivas
posibles, y no, comparten en ningin momento, dadhatgunos tendran que emigrar,
los impuestos de la dictadura. Esta causa congibuyna concepcion teatral alegorica,
revestida de simbolismos, a través de la cual cazanrun estado de la cuestion contra
el que se rebelan. El resultado sera un teatraonde referencias irreales, recuperando
ambitos surrealistas. Sin embargo, no solo la ima@on de la inminente realidad
constituye su punto de apoyo, estos creadores ialet@n una concepcion teatral
obediente a los canones estéticos mas vanguardistasebido de las fuentes de un
teatro engendrado para ofrecer espectaculo, urctéspi® exorcista de almas, de
duracién tan efimera como requiera la representaeivido con un acusado sentido
ritual que ya corroboraria NievagudBerenguer, 1998, 137) a propdsito del estreno de
La carroza de plomo candent&eremonial purificador convierte el escenariousn

aquelarre medieval”’, niega todo modo de raciocipjoevidentemente, cualquier

51



estructura formal o de contenido que recuerde aepmones teatrales convencionales.
En numerosas ocasiones, defenderan un lenguajel teatliterario, contribuyendo con
insistencia a la idea de “danza tribal” sobre ekgrario (aunque no tiene por qué haber
escenario). Asi se establecera una comunicacioringmele al espectador a través de
una katharsisfisica y psiquica, de la que renazca un pensamiem¢vo con el que
afrontar la absurda realidad susceptible de unaditiypa transformacion. Esta filosofia
teatral que comienza a darse en Espafa duraniengld de posguerra encuentra su
antecedente inmediato en los cambios (estéticesngpticos) producidos en la escena
europea a partir del afio 45, aproximadamente.

Por tanto, la concepcion ante el fendmeno teagralosicretara en una dualidad
de caracter opuesto y, a la vez, complementarice @n enfrentamiento a la realidad y
un teatro portador de una fuerte naturaleza eafgéticsecon el que encarar la compleja
tonica existencial diaria.

Los autores teatrales identificados con esta temalson Fernando Arrabal, Luis
Riaza, Luis Matilla, Salvador Espriu y los grupas Cuadra y Els Joglars. Durante el
periodo de transicion apareceran nuevos contineadoomo Francisco Nieva, que
representaria en esta nueva etapa, lo que Afrabalanterior, Alfonso Vallejo, Angel
Garcia Pintado.

Este esquema, presentado de una manera desgldsddbuye a los diversos
autores, de manera correcta. Los encuadrados dodgwimeras subtendencias (radical
y transformadora) son aquéllos que se reconocem élajgepigrafe de “generacion
realista” y, si bien es cierto, que esta denoméraeis la mas extendida, también lo es
que califica de forma muy generalizadora a los rmag&nGarcia Lorenzo (1981, 563)
explica que esta terminologia puede carecer det@sietenemos en cuenta unos hechos
histéricamente constatados como la diferencia d€ edtre los primeros autores y los
altimos, cuestion que repercute en el tratamietsub respectivas dramaturgias, asi
como el camino elegido por cada uno aunque tengzoemin la idea de producir un

teatro combativo, de critica hacia las normas spaliicas que les circundan.

" Fernando Arrabal conoce el éxito durante la pestguy lo mantendra en los periodos de transicion,
postransicion, década de los ochenta,... es ul@sg®cos autores cuya trayectoria, discutida ptada,
contintia activa dentro del panorama teatral.
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Una vez vistas las tendencias dramaticas, comiamehal sus finalidades, sus
aciertos y errores, podemos afirmar que la situmac@es tan idonea como nos gustaria
pues la primacia teatral esta en manos de autguescomo hemos explicado, su fin
mas inmediato era desbordar las taquillas de ktsote continuando con las mismas y
desgastadas ideas tematicas y formales. Durantgirt@era postguerra asi esta la
practica teatral en nuestro pais. Si las corrieqiesrenueven este panorama no llegaran
hasta aproximadamente los afios 50, también laatéeairal brillard por su ausencia
hasta estos afos. Sera a partir del afio 1949, cwhnikjo repertorio sienta la amenaza
de unos autores jovenes, con un ideario frescoolgrestodo, con un afan critico

manifiesto dirigido contra todo lo que aquéllosresgntan.
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CAPITULO 1.

2.EL REALISMO TEATRAL.

Para comprender las posturas y actitudes de losatiiagos que vamos a
estudiar a continuacién, es necesario, situarsel eontexto socio — politico de esta
época, la postguerra.

Hemos realizado un recorrido por las diferentegdanias con el propésito de
trazar los caminos seguidos en el arte escénighicagdos sus presupuestos, técnicas y
finalidades, entenderemgsosso modda situacion teatral vigente entre 1940 — 1975.

Estamos en un espacio temporal y fisico cerradandeér ejerce su poder con
total impunidadly una de sus mejores y més efectivas armas essa.

Un grupo, representando a un amplio sector dedi@dad espafiola, cuya faceta
mas sobresaliente es el dominio de la técnicaaldéiteraria y escénica) se posicionara
en un enclave opuesto a la opresion y falta detéideacaecientes en Espafia.

De esta forma este teatro responde a dos objetionesretos, por una parte
despertar conciencias (finalidad intrinseca a @&teero), por otra afrontar las terribles
circunstancias existentes bien desde la transfoomade las mismas, bien desde la
ruptura con ellas.

Sabedores de la fuerza coercitiva de la censued fgieo poder subyugante del
sistema politico, estos autores buscaran formaéness “alternativas”, lenguajes
camuflados bajo el simbolismo y la metafora, tramae atraeran a la memoria el
fantasma de los dramas histéricos perdidos enepiptb, aparentemente inofensivas
para la mente del ciudadano espafiol de los afi@siatita. Nada mas lejos de la
realidad, ya que este recurso (adaptacion o emgdéembras clasicas) esta siendo
utilizado por los grandes epigonos del teatro ipoliy socialmente combativo: Brecht,
Piscator...

La realidad europea no es muy diferente a la detraupais, en el recuerdo esta

la Primera Guerra Mundial y en el presente inmedéhtlastre de la Segunda, mucho

8 Las décadas comprendidas entre 1940-1960 fuesoméda duras pues el régimen dictatorial actio de
forma férrea y contundente, conforme se aproxinmsndfios setenta, en la politica franquista se ira
apreciando lo que parece un principio de apertarism
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mas terrorifica y agénica. El viejo continente dstédo de muerte y Espafia le sigue en
este rastro de sangre.

En este contexto los dramaturgos manifestaran sigipo de denuncia y critica
desde dos niveles, contra el espacio historiccadergue sacude el pais identificado
con el también asolado espacio europeo y, desdparspectiva intrahistorica, es decir,
desde la realidad ontologica del ser humano a mefeain devenir poderoso y maligno
capaz de las mayores atrocidades contra el hormbreealidad fisica asi como la
reflexion profunda sobre la situacion presentetyrfy posibilitara una doble lectura de
estas obras que abarcan una dimensién individsatigl.

La muestra de sendas vertientes se decantara pealisimo, entendiendo por
“género realista” aquél que pretende describireldidad tal y como se produce. No
obstante, el término “realismo” implica una excasgeneralizacion como ya apunto
Garcia Lorenzo (1981).

2.1.El realismo decimondnico. Un siglo después.

Analicemos esto con cierto detenimiento. Cuanddvadgda de “realismo” no
estamos retomando literalmente las bases realisteéisnonodnicas, tan exitosas en el
género novelistico (recordemos a Galdos e inclasoptimeras obras de Zola). Sin
embargo, ahi esta el germen del movimiento dramagalista, pues su herencia
constituird uno de los pilares mas importantes paraoncepcion de la tendencia
contemporanea. Por esto, creemos conveniente repasgeramente la panoramica
teatral retrotrayéndonos al s. XIX.

En este siglo aparece una corriente literaria @feetara practicamente a la
totalidad del continente europeo, incluida RusiateEmovimiento cuyas lineas
expresivas de pensamiento y actuaciéon mantienaroneierto en los diferentes paises
afectados, erigiéndose éstos como fuente origirsata vez que influyentes en otras
naciones, propagaran unos principios ético — ffloesé consolidados en la
concienciacion por parte de los autores, sobrenidiples cambios de indole diversa
producidos a nivel mundial, significard una evadngialabada por unos, criticadas por
otros, que sentara las bases de un fenbmeno goeahcidira de manera directa en la

evolucion del S. XX.
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Ciertamente la autoridad de los paises europemsagpse desliza en la pobre
escena realista espafiola decimonodnica, pero tangséverdad que el realismo de
postguerra (1940-1975) aparecera como un muestoidos ideales filoséficos,
estéticos y politicos de paises como Francia, Rédemania... recogidos del siglo
anterior y adaptados a su presente inmediato. Esfepticismo favorecera
considerablemente la teoria y praxis de los dramasuespafioles pertenecientes a la
generacion realista, si bien atenderan ademasaa wifluencias, como estudiaremos
con posterioridad.

Siendo conscientes de la importancia del realiserdrd del panorama teatral
europeo del s. XIX, como sustento para nuestraetesid, vamos a realizar una muy
breve revision sobre los parametros fundamentalgsidos en algunos de ellos.

Lo mas caracteristico de la produccion francesaustenta en una filosofia
recreadora de tematicas donde la critica no sgedtanto a las estructuras sociales
cuanto al valor de la individualidad. Los natutalsscompondran sus mundos con la
minuciosidad dd’art pour l'art. Esta posicion estilizante a ultranza, que apaegce
aquella época en Inglaterra y Francia, afirma ter@sarse mas que por la belleza de la
imaginacion y la exactitud de la expresion, martedd estricta neutralidad ante los
motivos humanos que presenta. Sin embargo no iefl gércibir la raiz moral de esta
aparente inhumanidad: se busca una elevacion thaivique libere el alma de las
cuestiones y partidismos diarios, tomando para etlmo instrumento de ejercicio
ascético de arte la persecucion no saciada deerfecpion formal que tampoco tiene
por si misma valor de satisfaccién y salvacion kidaoEsta huida a la torre de marfil
asume, en efecto, caracteres de protesta cordogiledad burguesa.

Pero estos mismos naturalistas tenderan hacia parésnetros mas cientificos
en los que se mostraran individuos alienados parsatiedad embrutecida asi como
por la irreversible herencia fisica conduciendmsigones extremas una realidad cuyo
referente directo es el literario.

Esta tonica que viajara desde la corriente viatarimglesa a la novela verista
italiana, encuentra su maximo esplendor en la tiaraNo obstante, cuando el
naturalismo empezaba a atravesar un periodo ceticste ambito, pasa al dominio de

la escena, donde da lugar a un nuevo sistema d@$dbformas. No se trata de un
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cambio repentino y radical: la nueva manera queunaaén las tablas francesas en
realidad es una derivacion del melodrama que hsidi@ el plato de gusto para el
publico francés de comienzos del S. XIX.

Sin embargo la frialdad cientifica y objetivistazdnidel teatro naturalista un
género impopular ante un publico corriente adictosaprincipios “verosimiles” de la
representacion. Cuando el naturalismo comienzarmtase con un cierto peso surgiran
otras tendencias disgregadas en el panorama teaigateferimos alheatre librede
Antoine que tiende a un “teatro irreal”, y Eheatre d’artsimbolista, con Maeterlinck
como epigono, que desplazaran la tendencia prepi@gnmealista a un continuacion de
la comedia musical.

Pasaran muchos afios hasta que el incipiente tpaicologico de Curel y
Hervien, se consolide con la llegada de Henri BemsLenormand...

Es el teatro escandinavo el que mayor provechemdbiie la concepcion realista
de la escena establecida por los franceses. Eégordenrick Ibsen y el sueco August
Strindberg conformaran el nucleo naturalista destaena europea en estos afnos.

El primero presentara una tematica basada en alg@msmo sinceridad /
mentira, manteniendo un choque entre el sentidovithdhlista y su tendencia a
aniquilar aparentes héroes idealistas. Reveladosa enodernizacion aportada sobre el
concepto de Ipiece bien faiteque envolvera al contenido critico ante una sacled
hipdcrita desde una contextualizacion tragica.

El segundo, gran denominador de la técnica te&valucionara desde posturas
naturalistas hacia un drama moderno y conciso, eogsiesionista que no le impedira
acercarse hacia posturas mas simbolistas.

En lo concerniente al pais germano, el teatro nmadeo llega hasta finalizar el
siglo, pese a algunas excepciones, la “alta corhediaralista encuentra escaso eco en
Alemania, quizés por la tradicién poco realistssdditeratura. Cuando llega el realismo
es ya en forma colectiva y a la vez con tonalidahée expresionismo y simbolistas.

En Rusia estos esquemas conceptuales quedan thaEseraunque no negados,
por la inaudita floracion de un ideario que congtt un periodo bien diferenciado
desde el fin del Romanticismo hasta la entrade&sdlX. Bajo formulaciones realistas

movidas por la preocupacion social presentan adem&entido poético tan profundo
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gue nos dan una total emocion humana previa a tesalucién en tratamiento,
practicos, y libres de cualquier frontera espaxi@mporal. El realismo ruso muestra un
contacto directo con los hombres en toda su espeidid viva, no como tipos y menos
como ejemplos de especie.

En la década 1830 — 1840 la evolucién del pensami&so desemboca en un
autorrefuerzo de sus teorias gracias a una mayoa tde conciencia social que
culturalmente reviste dos formalidades a menudaertddas: occidentalismo y
eslavismo. Dimitri Vasilievich Grigorovich (1822-99) aporta un sentido psicoanalista
al realismo. La nueva tendencia se manifiesta gaelb teérico, no sin influencias de
la filosofia hegeliana: el critico orientador de¢dlismo” fue V. G. Belinski quien aislo
dos factores, la “sociabilidad$d@tsialnosy y la “artisticidad” {udézhestvennostcuya
sintesis da lugar a la obra de arte. Otros critiadgalizaran esta actitud, y algunos de
ellos, Herzen, entra en una literatura decididampatitica.

Dos cuestiones llaman nuestra atencion sobre adisme ruso por
caracterizarlo:

1. Las adaptaciones teatrales de un copioso numemodelas realistaszl

idiota, Los hermanos Karamazatc.

2. La amplia gama de géneros literarios, manejados |gorautores rusos

(novela, cuento, teatro,...) como es el de AntovidRieh Chéjov (1860 —
1904), Turguéniev,...

De generalidad, podria tildarse, el hecho de quyedduccion narrativa es mas
extensa y de mayor calidad que la teatral, estleBe principalmente a la prolongacién
de un teatro de procedencia europea anterior,grer cual se van deslizando nuevos
motivos realistas y un acento de naturalidad direstibre la tramoya heredada de
Francia, Inglaterra e Italia. Gran parte de esteasopodrian datarse un siglo antes si no
fuera por ese dominio que permite usar el artifiellomismo tiempo que se ha
renunciado a él, dentro de unos supuestos normaldistas. El teatro se mueve en un
terreno demasiado estrecho para las potenciaarigsrgue la narrativa pone en juego, y
al mismo tiempo no sabe hallar otro tablero de quegds ancho. Una solucion
practicada por los dramaturgos sera la “destezaicafin”, retomando estampas lirico —

realistas.
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Hacia los afos, 1880 — 1890 hay una crisis enealismo” que da lugar, por un
lado, a un movimiento de simbolismo y tert pour I'art, y por otro lado, a una
depuracion del propio realismo antes de llegar ascpmmes militantes. En realidad, lo
gue domina en ese momento es un impulso entreribsté mistico y artistico
fuertemente tefido de influjos alemanes — Schoperhaiego Nietzsche — .

En lo que respecta a Espafa, pasada la fiebre tima&omenzaron a percibirse
nuevos enfoques que incidian en la mirada a laalaaa humana. Uno de los pioneros
en estos menesteres fue Ventura de la Vega. En dB#&atro espafiol obedecia a
normativas poco definidas que autores como Ayalamayo supieron apenas perfilar
cuajando afios después.

Quedaron relegadas al olvido las tan traidas yatlas unidades aristotélicas por un lado; los
dramas de fatalidad inexorable, envenenamient@sgfibs en cualquier acto, por el otro. Se traté
de imitar la discrecion, el buen gusto y el atinaglmismo del teatro clasico; la libertad y amplia
inspiracion del romantico. Una estética innomingda pronto bautizarian como “realista” estaba
en marcha. (Zavala, 1982, 647)

Sin embargo, caracteristicas especificas de esteimento como la
preocupacion moral, el didactismo, superposicion vdéores éticos frente a los
literarios, no termind de convencer a un publicoe geeguia acudiendo a
representaciones de corte neorromantico y formtésuadas.

Los que se decantaron por un cientifismo aplicatbo\ada cotidiana de forma
tajante, encuentran que la sociedad espariola paldaba un naturalismo cuyo maximo
exponente es la frialdad de la biseccidn. Pormdrée el naturalismo francés, marcador
indiscutible de tendencias, habia evolucionado ahadi simbolismo ibseniano, se
impone ahora la lucha entre conceptos desterraasl@dsiones con lo que Espafa
vuelve a quedar desfasada.

Tanto Tamayo y Baus como Ayala pretendieron daiefaina realidad que se
sostenia en pie a duras penas, sin embargo, dstatam de realismo dramatico no

logré el fin deseado.
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Estos dos dramaturgos que decian querer presantardad de una sociedad y de unos individuos
representativos de sus méas hondos problemas y neinde comienzan por tomar partido,
asumiendo ladefensa sentimentale unos ideales morales. Ese es su mas grave GEmow
dramaturgos, pues este enfoque sentimental psvateatro de toda objetividad y de toda eficacia.
Los personajes y los conflictos estan hechos aeldida de la tesis sustentada por sus autores. En
lugar de intentar entender en toda su complejidaduado de los valores y fuerzas en lucha, se
limitan a negar, por definicién, unos y afirmarostr La realidad es asi fijada en esquemas

simplistas, mediante una dialéctica pobre en igig@s en sentimentalismo. (Zavala, 1982, 652)

Al igual que ocurrié en otros paises europeos, spaiia, la produccién teatral
no puede compararse con la narrativa, las polénsigagdas en torno al naturalismo
literario, la diferenciada gradacion de éste (aostsmo, realismo, positivismo...), la
extensa ndmina de autores que se alinean a favr ocontra de él no encuentra
competidor en el ambito teatral.

Es cierto que la semilla realista fue plantada letearo, si bien no germino
cuando era de esperar, a pesar de que autoregEEa hoy como realistas (nos
referimos a Galdds) compartieron el libro y la togsn dramaturgos como Tamayo e
incluso Echegaray aportaran su creatividad a lfocovacion de la esencia realista, sin
embargo la confluencia de hechos tales como elareclsocial ante este tipo de
teatralidad y la labor de los creadores incapaeegbdndonar una tematica aposentada
en las altas esferas sociales, imprimiran unaidedilal drama realista s6lo superable
varias décadas después.

Sin duda, acontecimientos tan lamentables como uarrg civil y sus
consecuencias, junto con el sedimento del realdemimondnico seran canalizadores
hacia el resurgimiento de un ideario muy superiouaquier revision realista anterior
suponiendo una depuracion técnica, tematica ydedle influencias extranjeras y
nacionales, tanto pasadas como coetaneas.

Por tanto el “realismo” de la segunda mitad delosKX trasciende con creces
al decimonédnico puesto que, aun partiendo de us@rvide la realidad existente
siempre con una finalidad denunciadora, las reteasndel realismo de postguerra
obedece a multiples referencias y su funcionaliddquirird un caracter polifacético

respondiendo a nivelaciones diferenciadas que easdedla categoria social hasta la
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politica pasando por los problemas del individuo, eon lo que no se quedara en el
retrato fidedigno de la misma porque no puede.

En un primer momento este “no poder” se materiaizaos objetos claramente
perceptibles:

1. Larealidad cotidiana alcanza tal gravedad qdialta de oposicion por parte
de los realistas hubiera supuesto una traicionsavsaibres morales. No
obstante, debemos tener en cuenta que exponetadiretie un desacuerdo
ante lo que estaba ocurriendo constituiria un diaiCi

2. Cuando a partir de 1950 se habla de realismo haduarido mas de medio
siglo desde que éste alcanzara su maximo esplendarsiglo anterior.

Por tanto, se pueden desprender dos conclusionesitoc menos, obvias.
Nuestros realistas han de recurrir a nuevas forexgsesivas para comunicar su
ideologia, tarea que requiere cierto talento pekeidn llegar al publico sin llamar la
atencion de la censura; por otra parte, en un gersguperior a los cien afios son
numerosos los movimientos sucedidos en la histibei@ria, de ahi que el tratamiento
estético y tematico de los realistas estén bastadke evolucionados, han bebido de
abundantes corrientes, unas veces cercanas, gtrebseantes. Ahora, en el s. XX el
realismo teatral alcanzara el esplendor que novoltiempo atras y, aunque la novela
presenta importantes logros, esta vez no arrebataratagonismo a la escena.

A esto debemos afadir una reflexion, como veremasd apartado 2. 3. 1. y en
los capitulos correspondientes a Buero y Sastrenerms importante que la referida a
los fundamentos de este género y su exprgmorse hablamos del modo personal en

que cada autor afronta su propio reto dramatico.

2. 2. Justificacion de la aparicion del realismo.
En el mes de abril de 1939 comienza un capitubvmen la historia de Espafia,
lejos de lo que pudo constituir la Il Republicataestapa, pobre cultural e

ideologicamente, intentara cimentar un estado gseguna de sus mejores armas en la
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propagandy materializada ésta a través del teatro en mumtessiones, por ser todavia
un canal con gran poder comunicativo-informativo.

Pero este teatro, al igual que el pais, queddidivien dos. Los autores
procedentes de un mundo cultural conservador,iantrconflicto, se sentiran ahora
animados y reforzados por un ideario que los rdspélente a estos, un grupo contrario
a las posiciones dictatoriales, de naturalezadlbgue se vera abocado a luchar contra
dos hechos desafortunados desde cualquier Optica:

a) El inevitable exilio de una buena parte de crealpestenecientes a todos
los @mbitos artisticos (literatura, teatro, cinea.paises hispanoamericanos,
Argentina fundamentalmente, provocara un empobieotm cultural
definidor de esta época el cual también puede restatado al sector
econdmico, social,...

b) Los que renuncian a salir de la peninsula sufetatoso del nuevo régimen
gue minara, por un lado, las expectativas teatrglesulturales y, en
definitiva, existenciales y, por otro, paraddjicamee reforzara los
fundamentos de estos dramaturgos que ante lasnsiancias de una
“situacion limite” conseguiran potenciar una engrgéxtraordinaria,
materializada en sus dramaturgias, cuya inminenédidad sera despertar al
individuo de su pesadilla.

Una postguerra muy prolongada, no consiguié sin@eemar el panorama

nacional, privando a la escena de una necesa&aeidn, recurriendo incesantemente
a una tematica donde se defienden los tradicisnatdores de la familia, el

matrimonio, la moralidad religioso-cristiana...

® Cuando estudiemos a Sastre comprobaremos el gatrlos realistas otorgan a este término, no
obstante, adelantamos que el concepto de “propafdvarajado por los conservadores puede ser
denominado “pasiva” frente a la “activa” del soghlismo, pues en el ideario de los tradicioradisas
fundamentaciones propagandisticas van enfocadasnélol del individuo, en todos los sentidos, sin
acercarse ni mucho menos, a la expansion de éstbjén en todos los niveles, propugnada por los
dramaturgos realistas basandose directamente epalabras de Piscator (teatro documento, teatro
propaganda). Recogemos un ejemplo clarificadorr ‘#lo se habia creado un Servicio de Propaganda,
destinado a “establecer el imperio de la verdadiwilgar al mismo tiempo la gran obra de la
reconstruccion nacional que el Nuevo Estado ha emdwlo.” Abellan §pud Santos Sanz Villanueva,
1999, 559).
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El realismo como escenificacion se muestra al musdgun la mayoria de los
criticos, en el afo 49, sin embargo, el realismaa@aona ideologia, como una postura
ante la vida, y sobre todo, como un planteamiezatral (socio-politico) activo desde
todos sus frentes contra la dictadura impuesta,enaara mucho antes. El bagaje
cultural que poseen los dramaturgos realistasrsenra a los presupuestos helénicos
recogiendo, en su recorrido, el existencialismolWtamuno y Valle, asi como la
influencia de las tendencias europeas, donde &lsoeo y el marxismo aplicado a
intereses artisticos potenciaran la conciencias@uial y politica de un individuo que
aprovechando su creatividad elaborara manifieseterminantes para una nueva
concepcion de la existencia para si mismo y pasadadad.

Al caracterizarse la puesta en escena de los teedtistas por la complejidad de
los espacios esceénicos y la profundizacién en #&vacteres de los personajes, ésta
tropezo6 pronto con el estudio de la apariencia comaby el realismo como estética,
éste llevado a la praxis planted no pocos problemese a que si hubo quien supo
separar los elementos naturalistas del teatro ekpl@fiuna nueva estilizaciéon de los

mismos con fines renovados.

2. 3. Principales representantes.

Con la formacion en 1961 en Madrid del Grupo detrbeRealista, gracias al
esfuerzo de Alfonso Sastre y José Maria del Quiatdeoria realista tomara cuerpo
fisico™, si bien la postura de ambos creadores se maaifieds extrema que las ya
apuntadas por Buero Vallejo. Se constatara un dmbéento del realismo como un
fendbmeno muy amplio, abarcable desde multiplesppetsvas, sin embargo, esta
concepcion extensa, por naturaleza, perjudicé mapcension del movimiento realista
como una codificacion de los diferentes supuestaenciales junto con la actuacion
de los mismos, expresada en todos los lenguajéniess.

Esto, unido a la carencia de acuerdos por parte®sdenismos integrantes de
dicha generacion, propicié una serie de limitacsomee frenaron considerablemente los

postulados realistas.

1% Recordemos que el “Manifiesto del T.A.S.” (Teatmagitacién social) ve la luz en octubre de 1950.
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Probablemente hiciera falta una personalidad eaglofa de todos los oficios del teatro para que,
en el nivel técnico, el escenarealista hubiera supuesto un logro total. En Espafia, ladigiel
autor-director, personalidad capaz de guiar unaetgcia escénica, no ha existido. Diversas
opiniones destacaron dicha carencia. Monledn le dic repetidas ocasiones, comparando con
otras dramaturgias, en donde personalidades cotaudirPiscator, Brecht, Jean Vilar, Barrault,
Brooks, Littlewood, De Lullo, Strehler o Grotowsian sido cotas historicas en la evolucion de la

teoria y de la técnica escénicas. (Santos Saram\idiva, 1999, 663)

No obstante, el constante empefio de Sastre porralemasu empresa sera

puesto de manifiesto en numerosas ocasiones.

Porque es preciso -y alguien tiene que darlo— atroeestigo, un teatro inoportuno,
revolucionario y monstruoso.

La tarea mas urgente que tiene que imponerse (o giel autores esparfioles jovenes es la de crear
un “teatro de agitacién”. Entiendo por agitaciéntéala agitacion puramente teatral —técnica—
como la agitacién espiritual y politica. Padecemnos tranquilidad egoista, materialista, epicurea.
Se nos impone, como tarea urgente, una agitacidesdmnciencias, un removimiento previo a la
siembra.

[...] Este “teatro de agitacion” funcionaria a travéslalenas variada accion teatral: Protesta
organizada en los estrenos. Ocupacion econdmicandeatro para el ritmo de dos funciones
diarias, estrenar obras de autores, inflamadostdeneevo espiritu, que formaran en este grupo de
avanzadilla. Publicacion de una Revista de Teatm,

El “Teatro de Agitacion” no es una idea vaga. Ea posibilidad concreta que se nos ofrece.
Nacera de un estado de animo comudn. Se mantendrd psfuerzo de unos pocos. Exigira la
definicidn —con nosotros o contra nosotros— y priegsé combate en el mas breve plaza. Si no

llega a surgir, estaremos mas muertos que nunastrédpudSanz Villanueva, 1999, 664)

Aunque la intencién era buena y el esfuerzo lodbgecriticos han vaticinado la
sombra del fracaso que envolvia a las palabrassieeSes el caso de Francisco Caudet

(Sanz Villanueva, 1999, 665) que afirma, no sinaz

Pero lo que si creo convendria apuntar que se éditloy algunas opiniones posteriorj en el
sentido de que tal “Manifiesto” estaba condenaddradaso y que sus propios mentores no

confiaban que fuera posible su puesta en pradt@aual implicaria que el “Manifiesto” fue un
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ejercicio de futilidad. Me resisto a apoyar talegips. Por el contrario, sostengo que en aquel
momento de su publicacion se esperaba que fueilsleossa realizacion. Con ello no descarto que
se temiera por su suerte. Pero el “Teatro de AgitaSocial”’ fue, no olvidemos, un programa de
accion teatral que respondia a todo un procesorda tle conciencia de una serie de problemas y

cuestiones que tenian que ver con la teoria yéletipa escénica, y con la sociedad espafiola.

Incluso estas palabras manifestaran lo que reaémanitrrié con algunas de las
fundamentaciones del realismo “su fracaso —qusegiemia (lo que no quiere decir que
se esperase) — iba a suponer el inevitable fratgmosibilismo” (Gaudethbidem 665-
666).

Aunque mayoritariamente los autores realistas emainén una ideologia teatral
identificable con términos como “revolucion”, “caibradical’, etc. no todos
mostraran planteamientos tan extremos como S&dtdesencadenante politico aparece
como constante en el realismo, sin embargo, otnbsgriantes de la generacion
enfocaran sus planteamientos hacia terrenos prepitantieatrales para manifestar su
oposicion ante la realidad imperante. Este esssl da Buero, midiendo, de forma mas
consciente, sus posibilidades adoptara una aatiteios compulsiva pero igualmente
eficaz.

Si veiamos la faceta social-politica del realisraothnos de Sastre, revisémoslo
ahora desde lo que denomindbamos “terrenos tesiteafeiéndonos como guia Buero.

Siguiendo a Garcia Lorenzo (1991) comprobamos dardensidad intelectual
en Buero se plantea mediante el establecimientcudstiones personales que se
originan en la naturaleza ontolégica del individaqui reside el imperecedero interés
de sus obras. Dichas cuestiones emanan de unestestparalelas, esto es, de un lado
la realidad existencial que vive dentro de cada@®, los problemas que de ella se
desprenden (a nivel filoséfico-pasivo y a niveiddsactivo)™*

Por otro lado, tenemos los pensamientos derivddasna vida en comunidad,
de un ser para la sociedad en la que las reglasietp se presuponen correctamente
establecidds.

! Nos referimos a unos planteamientos intelectualesales frente a los de actuacién comprometida.
2 Aunque en numerosas ocasiones se vera como Boesola cuestiona las acciones del “individuo
social” sino la “sociedadper se
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La formula idénea por la que se materializa est@acepcion es la tragedia,
recogida de los presupuestos clasicos (en cualst@eandiosidad de su tragicidad) y
teniendo presente a Miguel de Unamuno en su pdrgamspectiva sobre la tragica
existencia humana (recordembel sentimiento tragico de la vida Diario Intimo)
consigue ajustar magistralmente tematica con forneadrales que la expresen.
Aunando las categorias ontologicas en perfectaunoigjn. Buero superara los
presupuestos tragicos helénicos al descubrir, ceememos, una salida viable a la
esperanza.

La reflexion activa provocada por esta idea digctambién en los parametros
del teatro histérico que propiciara la recapaaitacsobre los errores y aciertos
acaecidos en épocas anteriores para poder exinaeensefianza beneficiosa para el
presente lejos del historicismo del s. XIX, e isdu de dramaturgos coetaneos
(pensemos, por ejemplo, &hdivino impaciente La Santa Virreinade J. M3, Peman)
en el que se recurre a la revision historica caimelo fin de mostrar y potenciar unos
valores en los que la autocomplacencia es evidBoero extiende la realidad actual al
pasado y viceversa, en un camino de doble trans#agecir, comunica situaciones
histdricas similares distanciadas en el tiempo.

Al igual que ocurre con el planteamiento tragiebgéxito de este recurso se
encuentra en el caracter atemporal de los problénatasios que capaces de sobrecoger
al ciudadano del s. XVII también afecta a sus detieates en el S.XX.

Afirma Garcia Lorenzo (1991, 6-7):

[...] problemas que trascienden la contemporadeidae pertenecen al hombre de cualquier
época. Problemas como el de la justicia, el dibéathd, el de la tolerancia; como el de —constante
en todo su teatro— ser consecuente con uno misegyirsun camino determinado con la
honestidad que exige esa consecuencia. No entrahmwa en si este tratamiento de temas y de
personajes histéricos fue o no un modo de burleeffsura. Lo que nos interesa, de verdad, es que
Buero ha tomado una serie de alegorias de tod@épm presentarnos lo que estaba sucediendo al
hombre espafiol de ese momento, o al hombre, em@sento, en cualquier parte del mundo [...]
Es un teatro a la manera de un Alfonso Sastrepioagercarnos ain mas a nosotros, a la de un
Domingo Miras o de un Ignacio Amestoy, autores gignpre que han entrado en un tema

historico ha sido como pretexto de reflexion sangresente.
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Al hablar de perspectiva linguistica, se estaduenlo a la relevancia que el
lenguaje adquiere en la dramaturgia bueriana,daaidi de una elaboracion literaria
minuciosa, sus obras comunican de forma extraaidinebs mas pequefios y
conseguidos matices que después seran percibidagepresentacion, tanto es asi que
en numerosas ocasiones, el autor ha lamentadeni@alizacion por parte de los
criticos en esta parametro en claro detrimento patras elementos formales
(paralinguisticos), también mimados por el drangatupasando éstos desapercibidos.

Ser partidario del concepto de “obra bien hecle'htismo modo que retomar el
texto literario como la principal clave teatral, peocurard una inmerecida fama de
conservador en una época donde se pretende iftiovar

Lo comentado hasta ahora no podria fundamentarsensrequisito mas que
necesario, esencial en Buero, nos referimos add3prcia Lorenzo (1991, 8) denomina
“actitud civica” a la que nosotros preferimos ¢adif como “actitud vital”, una
disposicion comprometida desde el plano inteledie@bferencias, charlas,...) y teatral
acompafnado de la implicacion personal con la fidlmadocumentos, apoyo abierto a
distintas causas sociales,...

Resalta Garcia Lorenzo tres cualidades a las egmonde el teatro y la actitud

vital del autor: objetividad, independencia y talesia.

[...]entre esos comentarios al teatro de Casormaiesitro uno, que No por estar escrito a raiz de su
muerte deja de ser sincero, que afirma que ha muad de los grandes dramaturgos del siglo XX
y le dedica palabras de admiracion. Ni izquierddemecha: objetividad. Al lado de la objetividad,
independencia. Cuando ha tenido que decir, ha d&lgpie queria, cuando ha tenido que callar,
bien es verdad que ha callado, y ha hecho muy Wiem tercer lugar, lo que a mi me parece mas

importante: tolerancia. Tolerancia, que es equntala cultura.ibidem 8)

Establecida una aproximacid@rosso modoa lo que va a constituirse como

experiencia realista, nos centraremos en otroseseptantes con la finalidad de

13 Sabemos que Buero en una progresion continua dexmaturgia, gque nunca reconocera como etapas,
sino como simple evolucion artistica, sera fieba planteamientos primigenios, lo cual a partidate
afios 60 y sucesivos le supondra un problema deardation, por otra parte natural, con otros idesari
teatrales.
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verificar de forma mas concreta la actuacion da gsheracion, porque si es cierto que
algunos predijeron la caida de las posturas saagiadambién lo es que los logros

realistas fueron muchos y se pueden constataricetdente.

2. 3. 1.Los otros realistas.

En la practicamente unanime reconocida como “gei@raealista” coexisten
autores cuyas posturas, aun con un fin comun, sanifestadas desde diferentes
presupuestos estéticos y estilisticos. Veiamogs esp@ulo anterior la nomina de dicho
grupo Yy las subdivisiones de la misma. En el chpfttulado ‘Los realistas: Rodriguez
Méndez, Martin Recuerda y Carlos MUf{d981, 618) cuya autoria comparten el
propio Recuerda, Monledén y Oliva, se plantean ldsrehtes directrices de sus
respectivas dramaturgias. De aqui deducimos quse, géener sus puntos de partida en
el realismo con la consecuente “denuncia y protasta la realidad inmediata”, cada
uno tiende a una concepcion y evolucién difereraciad

Si Rodriguez Méndez acude a una limitacion delesaipara expresar “un
realismo hispanico — popular” rechazando las foatiohes draméticas extranjeras
apoyado en un naturalismo marcado que con el tieirfpcsuavizando en obras
posteriores, o podemos percibir en su dramatuggiafluencia de Valle, asi como un
lenguaje homologable al de Buero, en un principagra desembocar finalmente en un
didlogo mas directamente abierto que materializapostura decididamente incisiva y
violenta muestra de un caracter fuertemente pdsjdvlartin Recuerda se circunscribe
a la muestra del ambiente andaluz, fuera de cualdpo de costumbrismo. Si en el
autor anterior menciondbamos la influencia de Valleora la referencia obligada es
para Garcia Lorca, aunque Martin trate en sus almas seres ya acabados antes y
después de la conclusion dramatica. Representdriaties cerrados, asfixiantes donde
el lenguaje se decanta por la crudeza de la geodestos, junto y enfrente, a Carlos
Mufiz quien mantendra una tonica dentro del realigmaturalista, incluso una vez
escrita (y estrenada) su obEd tintero donde los criticos afirman ucambio al
expresionismo, lo cual es susceptible de matizaaidgmue las huellas expresionistas
son patentes no abandonard nunca sus tesis retagalPor otra parte, la estética

expresionista alemana no esta tan conseguida comera deseado.

69



Aunque el articulo solo refiere a estos tres agtonesotros no consideramos
que se pueda hablar de trio sino de cuarteto,jiectlio a Lauro Olmo, a quien Garcia
Lorenzo (1981, 613) dedica un estudio a las basedupdamentan su tematica teatral.
Sus obras entraran en la categoria realista gmrdeta grande, partidario de reflejar en
el escenario la sofocante problematica social,abuas, aunque bien asentadas en el
suelo, se dejan envolver a menudo por un ambiéentedco.

Por otra parte en “La tradicion burguesa frenteealismo” (1968) Rodriguez
Méndez, nos habla del malestar que sentia esta atds la critica realista, tal era la
situaciéon que dicha sector encaminaria sus esfsef@aoacabar con tan maligno
embrujo” (bidem 31). Los mecanismos empleados fueron contundectescientes
los conservadores, de que una contradramaturdi@asynor Paso, Mihura... carecia a
estas alturas de la fuerza suficiente, recurriaré@rmulas mas rotundas, lo que Sastre
denominaria “subcomisarios de la cultura”, querirerion en la propagacion de idearios

vanguardistas, del absurdo,... segun las palakerbd#ddez,

Con ello se ganaban dos bazas: por una parte,riadnsia, a través de sus ejércitos jévenes y
snobistas, introducia un “teatro futurista” y nuescomodado al clisé europeo y mundial; por otra
parte, la juventud podia hacer su “revolucion” gire se rozasen los sagrados principios éticos; y
al fin, mientras la juventud se distraia con semef“experiencias”, podian vivir anchurosamente
en los escenarios esparioles los Pasos, los MibaraJonso Millan y los banqueros-dramaturgos.
(ibidem 31)

Aqui se encuentra la trampa tendida a los resalist@poyada por los criticos de
nuevo cufio que no supieron dilucidar la verdadlgupie se tramaba, mucho mas alla
de un simple nivel teatral, en la época.

Méndez, en el afio 1968, habla ya de la desapardsb realismo, sin esbozar
ninguna lamentacion mantiene: “la corriente “raalissigue subterranea y volvera a
aflorar [...] No desesperemos y sigamos nuestrastigacion y nuestro trabajo, aunque
sean nuestro mismos hermanos los que nos escijjmaaeim 31)

Fundamenta estas palabras la creencia en un realistegro, lejos de la
tradicion decimondnica de Dicenta, elaborado solye pensamientos (tanto

existenciales como de proyeccion social) que hamaado la historia de la humanidad,
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“‘que ha crecido de mala manera, como una “planteen@sa” trepando sobre las
columnatas solidas de un teatro “regulabidem 30). Este realismo estaria, de esta
manera, emparentada con la realidad picard aleCelestina el teatro politico de
Calderén o Lope, las elaboraciones del s. XIX catasc como “género chico”, el
esperpento de Valle, etc.

Una situacion parecida denuncia Francisco RuizdRaem “Prolegémenos a un
estudio del nuevo teatro espafiol” (1974), conseia® la sistematica marginalidad
comercial a la que son sometidos los autores dafios 50 y 60, debido a su continua

postura critica, plantea que la sociedad espa@otgce, una vez mas, del teatro,

[...] que necesita para acceder a una concienci@a;rit por tanto creadora por licida, de si
misma, ni el teatro, porque obligado a mantenerspermanente estatuto de marginamiento,
alcanza el grado de confrontacién necesaria c@ol&ctividad para obtener su nivel de eficacia
real, trascendiendo asi la provisionalidad de sudic@®n, siempre a la espera de esa prueba

decisiva que le permite determinarse a si mismialspestéticamenteiljdem 4)

Como en la mayoria de las corrientes artisticazersab que existieron
representantes (cabezas visibles) y seguidoredefido a las circunstancias sociales y
politicas permanecieron apartados y presionadoupos hechos que, precisamente,
forj6 con mas fuerza su propia razon de ser: “Dmsgdamente, para ese teatro y esa
sociedad, si un dia se produce el cambio de citancisis anormales en normales, no
les sera ya posible lecherche du temps perdseran otro teatro y otra sociedad. En
literatura como en la historia no se rescata sl perdido.” pidem 4)

Si bien es cierto que este articulo se centr@®ddamaturgos que contindan la
labor de Buero y Sastre (José Maria Bellido, Givlles...), lo es también que los
recursos empleados por estos, asi como su parésulbsofias sobre el teatro, aunque
con cambios considerables, provienen sin duda demaestros. En consecuencia,
asistimos al uso de la alegoria, que en Buero réSgsesenta un caracter univet&al

mientras que en los mas jovenes, se centrarpamlasula, de ahi que muchos eruditos

4 Estudiaremos como la alegoria en estos dos augdi@siere una proyeccién universal, esto es, esta
enfocada a cualquier ser humano que pueda idemgéccon las vivencias e ideas que ellos desciiilzen.
casualidad o el destino, quiso que Espafia se tiengien un excelente y, a la vez, lamentable, ggm

al que poder aplicar las teorias concebidas posést
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hablen del “realismo ibérico”. Si coinciden en kmttica presentada referida al
contexto esparfiol exclusivamente: la injusticia @od¢a explotacion del hombre por el
hombre, las condiciones inhumanas de vida del {argdelo, su alienacion, su miseria,
su angustia, la hipocresia social y moral de Igsresentantes de la sociedad
establecid®,... El lenguaje de estas obras rehuye los eufensisrse pretende la
consecucion de un lenguaje gper semanifieste una toma de conciencia frente al
lenguaje oficial, correctamente neutro, que deraufeiviolencia real enmascarada por
los diferentes mecanismos del sistema.

Se encarna la trama en unos personajes colectasis, es, se retoma el
personaje-coro 0 personaje-testigo, llevando eesgrufabulistico como victimas en
cuantiosas ocasiones, encaminados a una inevitds&uccion. Asi mismo, los
verdugos o0 ejecutores también presentan un sentoniede culpabilidad,
encontrandonos con unos seres que estando en beodtvapuestos comparten el
victimismo negativo, unos y otros son alienados ¢ifarentes encuadres de idénticas
circunstancias, influenciados, sin duda, por Ideeures adoptados en las dramaturgias
de Buero y Sastre.

Las formulas dramaticas empleadas para materialz® actantes de esta
teatralidad vendran de la mano del “realismo-arjtiel neo-expresionismo y la farsa
popular de raiz esperpéntica@iilem 5). No se cultivara ni el teatro de vanguardialni
teatro del absurdo, por no corresponder estosfimdhdad social pretendida por los

realistas, afirma Rical{idem 6):

A mi juicio este rechazo del teatro del absurddedme, entre otras cosas, a su voluntad de escribir
un teatro “para los muchos” —en sentido social,estético— que no requiera una constante
operacion de descodificacion y desciframiento o mpie@parezca como lo radicalmente nuevo y
distinto en la forma, produciendo extrafiamientoogoesa. Han juzgado que lo que Espafa
necesita no es teatro del absurdo, sino —entiérilaseromance de ciego, cuyo contenido puede

ser muy bien lo absurdo. Sélo que no el absurdafis&to, sino el absurdo social.

Mas interesante, si cabe, es la distincion quabkste entre los seguidores del
“realismo de tendencia ibérica”, frente a los catos como “vanguardistas” resultado

!> Muy diferente de la temética conservadora que sioum anterioridad.
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de una depuraciébn de un primer realismo, que com@nws, estd claramente

emparentado con éste.

No nos parece, sin embargo, racional la disidesargida entre los dramaturgos de tendencia
“realista” y tematica “ibérica” y los representagteasi todos mas jévenes, de la promocion
vanguardista que escriben “otro” teatro, estribagostros presupuestos y otra estética. Por lo que
a los primeros se refiere, su teatro fue y sigeleds histéricamente necesario, estribado como esta
en la insobornable voluntad de dar testimonio vdezuanto ven, de acusar, protestar y denunciar
de modo directo, nombrando por su nombre las cegagalsear nada, sin ocultar ni eufemizar ni
metaforizar la realidad. Su técnica realista dg/gtar esa realidad en el escenario, no es, p@r otr
parte, ni simple ni pobre, sino compleja y ricareocursos y abierta siempre a la poesia en las
situaciones y a la belleza en la expresiéon, conaado de significante y significado el escueto
documento [...]. De igual modo hay que afirmar aueenos parece justo, en nombre de una
concepcidn basicamente realista del teatro, adesanauténtica o de histéricamente desviada o
equivocada la ultima tendencia experimentalistdode“otros” nuevos dramaturgos, no menos

comprometidos criticamente con la realidad espafibidem 6)

De tal forma, se podria afirmar que ambos plani@os tienen un origen
comun, pues parten de la realidad, la diferendidbasen las aportaciones estéticas por
parte de uno y otro al fendbmeno teatral, desde aomzepcion de lo real también
diferenciada.

Como afirma Andrés Franco (1973, 14): “A diferencde Buero Vallejo o
Sastre, que se concentran en el realismo direeto la alegoria historica, los nuevos
dramaturgos optan por las formas simbdlicas y alag@bstractas”.

Estas palabras no significan, en absoluto, quetaexiea ruptura entre los
primeros y sus continuadores. Gran parte de lacariacepta sin reservas esta

continuidad, si bien puedan aparecer matices, jporo José Monledn declara,

Generacion Realista —los discipulos crecidos dedBwada uno con su personalidad, desde Sastre
a Lauro Olmo, pasando por Mufiiz, Rodriguez MéndrRairiguez Buded, Martin Recuerda y
alguno mas— fue el nombre aplicado no a quienasbéat segin un determinado estilo, sino a
quienes hacian de la realidad espafiola el tema g@eosluccion poética. Era, pues, un concepto
ético y politico, que se identificaba automaticatearon un teatro de la izquierda y que se oponia

a la “evasién” del teatro dominante. (1984, 18)
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Para Monleon, Buero Vallejo, es la figura indisklgtj con €l se iniciara lo que
después se conocera como “nuevo teatro espafigBsetando la figura del nuevo
autor con unas perspectivas mas sumergidas erubreaidad que siempre estuvo ahi
aungue habia quedado olvidada durante algunasdakéchal vez la mayor disparidad
entre éste y los “seguidores” radique en: “Buerbiddperdido” la guerra, y sus
jovenes discipulos, no. Buero intentaba corregir nealidad contra la que, previamente,
habia luchado y arriesgado la vida. Los “nuevosrast, luchaban “ahora” contra esta
realidad, impuesta por el desenlace de una guerra eue no habian combatido”
(Monledn, 1984, 18)

Este factor influira, a nuestro parecer, de madetasiva en los planteamientos
de Buero, algunos opuestos a los de Sastre, taritooencerniente a la practica como a
la teoria, siendo en estos parametros donde seciaprenejor las disyuntivas
conceptuales.

2. 4. Aportaciones y constantes del realismo.

La influencia que las diversas corrientes eurgpeasto artisticas como
filosoficas, da constancia de una relacion, si bimmchas veces, precaria, entre la
realidad del extranjero y la realidad nacional. 8mbargo, ¢tuvo el teatro espafiol
repercusion en el extranjero? Sabemos que muchosesude los que se encuadran en
el “nuevo teatro” viajaron por Europa residiendoFeancia, Inglaterra,... las obras de
Buero y Sastre obtuvieron repercusion internacioparo, ¢han influido los
planteamientos realistas a otras dramaturgias éasih Probablemente si, aunque no
tanto como se hubiera querido por la situaciorpdéd. Pérez Minik (1960) observa que
el teatro de nuestro pais, producido en el perib840-1960, es muy positivo y
esperanzador por cuanto conlleva la tan neceservacion y cambio de registro en la
escena esparfola, no obstante peca de rezagadencerdb marco teatral europeo, no
por insuficiencia de creatividad o carencia de sbraagistrales, sino, una vez mas la
complicada realidad complice de unos mecanismosirgp&len la proyecciéon de los

dramas fuera de nuestras fronteras. Afortunadameotgocos autores encontraron
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salidas al problema permitiendo una, aunque escésda inclusién en el panorama
europeo.
Las claves para la supervivencia del teatro ftealkegun Minik (1960, 4)

estarian en la “concepcién de la realidad”, el “poomiso” y la “libertad”.

El movimiento del teatro europeo de postguerra msta claro. Es lo contrario a su antecesor, lo
que va desde una realidad inventada hasta undaeéalivida del gabinete a la calla, de la mano
cerrada que retiene a la mano abierta que libeja jbertad y compromiso son dos realidades
antagonicas y no afectan solo al teatro [...] Eda®, no viene a ser otra cosa que el tira 'y encoge
del didlogo conocido entre Tespis y Solon. [...]d3&a friccidn, de esta falta de conciliacién, nace
la obra de arte, que aln no sé con exactitud si glor sus formas o por sus ideas. En este terreno

nos movemos, dentro de un juego de tdépicos muyndafii

Garcia Lorenzo (1991, 5) reclama una postura &sgeea la hora de acercarnos

a este teatro espafiol contemporaneo,

[...] con este teatro se inicia un nuevo lenguaj@, nueva manera de ver los problemas del hombre
y de la Espafia de aquel tiempo, pero yo diria quebien se inicia una nueva actitud de
acercamiento teatral. Se trata de un teatro doedaparecen las mascaras, los disfraces, para

presentarnos, como queria Unamuno, hombres de gémneso, pero también hombres con alma.

La opinion de este autor se fundamenta en lasipasmue Buero sigue, a modo
de constante, a lo largo de su dramaturgia, cugat@hmiento analizabamos en el
apartado 2.3. y en las que profundizaremos desdplagiteamiento tedrico del
dramaturgo en este trabajo. A modo de recapitutaésbas serian:

a) Densidad intelectual

b) Teatro tragico

c) Teatro historico

d) Perspectiva historica

e) Actitud personal

Estos puntos empleados por la generacion realtsia, mayor 0 menor
profundidad, aunque Buero sea el que desarrollafod®a mas completa esta

enumeracion, no son los Unicos que caracterizartelds del realismo. Los autores
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recurrirdn a la potenciacion de un recurso extremeghte rico para el desarrollo de la

estética y funcionalidad del teatro.

2. 4. 1.El mito, un recurso creativo contra la censura

El interés de los dramaturgos espafioles por lgpezacion del mito es, tal vez,
una de las mas importantes secuelas de la matadin tragica. Pero puede obedecer
a otros factores como el respeto ante una ric&cidaditeraria, del deseo de comunicar
con un amplio sector social o el afan de ofrecer wersion individual sobre un mito
cladsico determinado y, sobre todo, no olvidemogaicepto de “mimesis” si nos
situamos en un contexto “tragico” donde el princgdgeto de estudio sea éste.

En la postguerra espafola se perfila una clardetaria teatral donde la
recreacion de mitos literarios despunta como releeda Autores como Francisco
Nieva, Antonio Gala, Salvador Espriu, Sanchis $&ms, incluyendo, por supuesto a
Buero Vallejo y Alfonso Sastre, han sucumbido gefdgacion mitica.

La anteriormente mencionada tradicion literaranstituye un factor decisivo en
la asimilacion mitolégica de estos numerosos asfgrenas concretamente de Buero y
Sastre. Las continuas lecturas a lo largo de siss\junto con la inmensa posibilidad
expresiva en todos los niveles, que como veremesjeterminante, propiciara un
encuentro positivo entre autor-obra-mensaje, ciegasimbologia permitird un grado de
expresion/comprension inusual hasta la fecha.

La circunstancias sociales contribuiran al ensaieato del recurso mitico como
via de comunicacion, mediante la cual, los autoeedistas ofrecerdn su denuncia y
critica a la sociedad vigente, asi como unos caldsmde gran impacto social, con el
fin de plantear una reflexion profunda sobre lavgdad de los acontecimientos
politicos, sociales y culturales que sufre nugsétis en la postguerra.

Este fendbmeno no es autéctono de nuestro paisdiv@ssas dramaturgias
europeas recurriran al mito para proferir un estdgtunciante ante la poco consoladora

realidad del continente. Al igual que ocurre endfsp el mito, siempre entendido desde
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los fundamentos clasicos fluctuara entre los gmpaéesonajes tragicos helénicos y las
creaciones mas contemporartéas
Unas palabras de BuerapludVilches de Frutos, 1991, 184) definen claramente

la situacion,

Seria innecesario hablar aqui de la plena justificaque puede asistir a un dramaturgo de hoy
para escribir obras basadas en los mitos helénstas fuese porque muchas personas suelen
entender que, cuando un autor pone en escena geste&as con otros trajes que los nuestros, ha
vuelto la espalda a los problemas de su tiemp@ Rradtie puede, aunque quiera, dejar de tratar de
los problemas de su tiempo; y, desde luego, ne$aemi intencion. Si la expresé a través del mito
de Penélope en lugar de escribir la historia dégaier mujer de nuestros dias que tenga al marido
en un frente de lucha, fue porque ese mito ejemplasizeles historias con una intensidad

acendrada por los siglos, y porque las seguir&éseptando en el futuro mejor que cualquiera de

ellas.

Para Buero y Sastre, al igual que para la may®iaus coetaneos realistas, el
empleo del mito posibilita el doble planteamiente gustenta sus respectivas tedfias
esto es, a través de la esencia mitica, los draguatypueden en contraposicion o bien,
en complementacion, enfrentar la realidad persdelahéroe, sus conflictos internos y
sus ideas, al papel que ha de representar en éloasalsial, la mayoria de los casos
propenso a la presion y a la asfixia del protagangue comprueba lo insostenible de
ambas realidades, por lo que tendra que renunciaraade ellas, o a las dos. Esta
presion en la tragedia griega encuentra su origensolo en los deberes sociales y
morales (opuestos a sus creencias éticas) sin@eqgueEasiones, se representara a traves
de la mediacion de una entidad intangible y poder¢sl dios griego), cuya
transmutacion a la escena realista de postguesandmcara en un concepto de
“realidad absurda”, equivalente a uatum terrible o al devenir incontrolado e

incontrolable, superpuesto inevitablemente a lantald y deseos del individuo, lo cual

16 pensemos eBuillermo Tell tiene los ojos tristasenM.S.V. La sangre o la cenizeuyo protagonista

es Miguel Servet, por lo que su contenido, aunwwnfuerte carga mitica, no recupera al mito griego

" En el tratamiento individualizado de cada autataimos este asunto desde una perspectiva mas
puntual. Se pretende ahora constatar los crites@Baunes que unen a ambos dramaturgos y, por
extension, al resto de autores realistas, aportandwision mas profunda sobre esta tematica.
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desencadena un proceso de alienacion en el quanaireccion alcanza la finalidad
ansiada por éste, quedando imbuido en un torbekialbde circunstancias adversas que
se van entrelazando absorbiendo la capacidad edgiathe actuacion para terminar en
un final apotedsico, muchas veces, ajeno al praoistgnp pero en cualquier caso
tremendamente tragico y al mismo tiempo ejemplifica del que es esencial, para la
superacion del proceso, extraer unas conclusioakdas que permitan la reflexion y
transposicion a un plano real y contemporaneo.

No obstante, éstas no son las Unicas proyeccap@sadas por el mito. Ante
todo el concepto “mito”, tal como se rescata gpostguerra espafiola, se identifica con
simbologia. Una simbologia que, como ya vaticin&mnes considerablemente rica
tanto a nivel expresivo como a nivel comunicaderoRrayamos por partes.

En primer lugar, cuando el dramaturgo (sea Busa,Sastre) retoma el caracter
mitico para los procesos de creacion teatral, #iemgresentar la vision personalizada
del héroe frente a su realidad, al margen de lasirgtancias historicas o ficticias,
profundizando en la perspectiva personal, que ceentiumano, aporta éste rehuyendo
de las concepciones semi-divinas. Ademas a tragéla decreacion mitica, el autor
podrd mostrar su ideologia particular, conectansip l@s planteamientos clasicos
readaptandolos a los valores sociales, culturalpsliticos,... del hombre
contemporaneo, actua aqui el dramaturgo como hisggg auna historia, literatura y
grandes movimientos filosoficos-politicos, medial@eexposicion de sus mas intimas
creencias y visiones del mundo que le rodea. Rar mdrte, no sélo se confirma la
vigencia de los grandes clasicos dramaticos, ctgraas son extrapolados al siglo XX,
mMAas concretamente en este caso, al periodo de ggos@spafiola, acogiendo , como
objetivo legitimo el didactismo (transmitido poraudoble via, esto es, la ensefianza
originaria de la trama clasica junto con la enseégretendida por el autor a través de
ésta y de su propia adaptacion), sino que la siogimldefini6 de forma clara dos
cuestiones especialmente importantes en un contlxt@ncillas politicas y sociales.
Primeramente, permite la creatividad del dramatupge obtendra del mundo tragico

griego un vergel de expresividad, el extenso ide&elénico facilitarda la evasion
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fantastica® y la multiple combinacién de situaciones imagiasrique pragmaticamente
se transformara en contenidos cuyas funciones garawalidas como diversas. En
segundo término, pero término determinante, el slisino propiciard una via de
escape ante los mecanismos de censura, los cuaés & la plasticidad del simbolo,
guedaran desorientados gracias a una incomprerdgdia realidad que se esta

comunicandd?

Durante los afios cincuenta y sesenta, la existedeiaun sistema politico de caracter
marcadamente dictatorial, provoca la creacién deamjunto de obras dramaticas cuyo objetivo
fundamental radica en el deseo de los escritoresppoer de manifiesto su critica y la
concienciacion del pueblo espafiol, demasiado gkdar para sobreponerse a la misma. Este
fendbmeno, que en narrativa origina el nacimientdadéamada novela social, tiene su desarrollo
mas tardio en el teatro, debido a las propias tafaticas de la representaciones teatrales, con
mas posibilidades de incidir en los colectivos quea aislada lectura individual. Como
consecuencia de ello, a partir del final de lossagincuenta y principalmente en la década de los
sesenta, surgen los ejemplos mas significativasstietendencia.

En esta dimensién, gran nimero de dramaturgos enislys ojos a los mitos literarios e historicos,
buscando en ellos el establecimiento de unos cfmE@delismos, capaces de traspasar las barreras
de una férrea censura, no preocupada especialpenta difusién de estas obras en circuitos tan

restringidos como los teatros de cdmara y los usitagios. (Vilches de Frutos, 1991, 194)

Por tanto, cuando ambos autores recurren a laepoin de situaciones

conflictivas entre personajes que representanzdsdristoricas estan empleando una,

'8 Entendida ésta como los elementos de los queriisgloautor en su imaginacion, cuya conjugacion y
posterior elaboracion se materializara en un tmabag podriamos denominar “mitico-realista”.

191 a temética simbélica, estudiada por Sastre nalgima reticencia, se enlaza directamente cozsé r

de presupuestos entre los que se encuentra elblimab”, entendiéndolo este, no como una
hiperrealidad denunciadora, sino como un acercamaposiciones conservadoras que no convenian a la
definicién de realismo, por cuanto se enfrentabde problematica nacional desde supuestos suaves y
matizados incluso simpatizantes con el idearioathicial. Sin embargo, debemos recordar que Sastre
también se uni6é, como estamos viendo, tanto adosrsos simbdlicos-miticos como a la actuacion
posibilista. Por otra parte, la ventaja obtenidabre la censura, por parte de las técnicas y
representaciones basadas en el simbolismo, halttelsilidad en el fenémeno de recepcidn, esto es, al
igual que los responsables de censurar las obrascsmtraban indefensos ante los mensajes de dicha
naturaleza, un sector del publico tampoco acertaltmmprender la totalidad ideolégica que se les
pretendia transmitir. No obstante, hemos visto ctanto Buero como Sastre, estaban dispuesto arcorre
este riesgo a favor de aquéllos que si se dabaamlymdidos.
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Doble clave dramaturgica, en efecto, por parteadédr en la lectura simultanea de dos sistemas
historicos, el del pasado (A) y el del presente @Bjre los cuales, en el proceso u operacién de su
plasmacion dramatica (puesta en accion), consturyedenso tejido de analogias, no entre
elementos singulares (Fernando VIl/Franco o NunaBspafa, aisladamente, sino entre el haz de
relaciones polisémicas y polisemanticas que marilimdos los elementos dentro del sistema
histérico (B). (Francisco Rico, 1999, 647)

Recurrir al “tiempo histérico” es la mejor salidags en ella se emplea la astucia
creativa en su totalidad, ya que se desarrollarirdosas paralelas, en las que el tiempo
histoérico actia como un mecanismo de transiciérsibfgitando la interpretacion
simultanea de ambas, es decir, una interaccioproea.

De tal manera se atienen a una realidad tempdgral: que no existe sino como
mediacion dialéctica entre el tiempo del pasadd yeepo del presente, un tiempo
construido en el que se imaginan, se inventanrg¢laciones significativas [...] capaces
de alterar el sentido tanto del uno como del @sd como del uno por el otroib{dem
647)

La estructuracion del efecto mimético junto cas dportaciones ideoldgicas de
los autores propiciard la consecucion de los algstcatarticos y didacticos, percibidos
al final del proceso, esto es, en la escenificag@on el espectador.

Afirma Francisco Rico, “cuando el drama histérieontina no se cierra nunca
sobre si mismo, sino que se abre siempre al pegs@idem, 648). Dicha aseveracion
reafirma plenamente las concepciones aperturistase han defendido sobre el género
tragico, con mas vehemencia por parte de Buergpgqué&astre, por lo que la tragicidad
queda replanteada en un presente actual que emmdusnparablemente, pero del que
se puede extraer una reflexion positiva y transémiona que contribuya a un cambio
tanto social como politico, e incluso cultura, Hexedor para la existencia individual

en sus multiples niveles. En definitiva, la fueszal poder del mitd, encuentra su

%0 Aprovechamos para apuntar que gran parte de tosesurealistas recurrieron al mito helénico, y més
concretamente a figuras femeninas, quizas por obmme como el sexo débil, en el cual,
paradéjicamente , reside un mayor grado pasior@kquel masculino. Aunque, tanto Buero como Sastre,
acogen dicho presupuesto, éste Ultimo retomaratematica mitica mas cercana en el tiempo a la
contemporaneidad, desmarcandose asi de sus compayiecontribuyendo a la ampliacién de la
concepcion del mito como una realidad estrictamelatsca.
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particular escudo protector en el simbolismo, &l @nvuelve y contextualiza, la doble
realidad de aquél permitiendo que el autor se sgpcen la mayor libertad creativa y
social posible.

Como concluye Vilches de Frutos (1991, 207),

[...] la recreacién de los mitos literarios consté una caracteristica bastante destacable de la
dramaturgia del siglo XX y mas concretamente déelaeatro espafiol de posguerra. La atraccion
hacia ésta de escritores como Bergamin, BuerojdalBala, Riaza y Castro revela la importancia
de este hecho. Bien sea por la necesidad de apmdapersonal vision de la tradicion literaria,
bien por el interés de suscitar la reflexién salmes acontecimientos politicos y sociales, o bien
simplemente por el deseo de acercar al hombre ropot&neo claves del pasado cercanas a su
mentalidad, lo cierto es que es imposible negainsidencia. Gran parte de las creaciones del
teatro espafiol de la postguerra participan deteatiencia donde se desmitifican los héroes, se
emplea el mito como vehiculo de transmision ideickbg se transforma a los escritores en mitos,

proyectandolos en nuevos mundos dramaticos.

La critica, como comentabamos, casi unanimemeatenoce el afio de 1949
como el fin de una etapa teatral y el comienzotderauy distinta. EI 14 de octubre de
este aflo se estrerdistoria de una escalerale Antonio Buero Vallejo, tras ser la
ganadora del premio “Lope de Vega”, faltard masinke década para que otro grande
de nuestro teatro haga su entrada en escena, lwsblden Alfonso Sastre, ambos
transformaran, con una ideologia combativa adnerdhl historia del teatro espafiol.
Sus posiciones distintas pero no distantes abargdedamente la totalidad teatral vista
desde todos los angulos posibles, creadores gtsdviven para el teatro, un teatro que
expresara los asuntos mas sordidos y nefastosugpake gufrir un hombre, a diferencia
de los restauradores, el realismo, ya sea posibiismposibilistd, no tendra como
meta divertir al publico burgués ni batecords en taquilla, esta dramaturgia es la
manifestacion de una conciencia avasallada pomfgosicion nada justa y, a veces,
il6gica, absurda, pero, desgraciadamente, reahtprenenta a todos y cada uno de sus
representantes. El estado permanente de acoso éstos autores, la censura, las

persecuciones y los numerosos hechos desafortuaddsgjue fueron sometidos son el

2L Ambos planteamientos abriran una polémica quelegala ser grave crisis dentro de los realistas.
Trataremos este asunto detenidamente, mas adalaatelo estudiemos a los autores implicados.
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punto de partida para una concepcion teatral ctgtemsion de denuncia y ruptura con
las normas castigadoras esta explicita en su hetara

Al intentar comenzar en el objeto de estudio erstodi®, nos invade la misma
duda que a Sastre cuando ha de hablar de otrohgrabre de teatro: “¢Por dénde
entrar en Bertolt Brecht? ¢;De qué manera deciyrearticulo, algo que no suene a
poco, a precario, 0 a demasiado, a gratuito? ¢@eénagimo enfrentarse, en escaso
espacio, a una obra tan importante como teatranodeoria del teatro?” (Sastre, 1998,
81)

Aungque este trabajo no corresponda al formato tieuly, queda clara la
reflexion que se nos manifiesta a raiz de investigsde sus teorias, a los dos grandes

paladines teatrales de la segunda mitad del s.n<&spafa.
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CAPITULO III.
3. ANTONIO BUERO VALLEJO
Pretendemos abordar bajo este titulo las fundamients tedricas que

han hecho posible la creacion de una de las dragi@sumas memorables en la historia
de nuestro teatro contemporaneo. Buero Vallejoprapolifacético donde los haya,
llevara a los escenarios un copioso numero de obuges éxitos a estas alturas nadie
cuestiona, en las que se reflejara su ideologiainmiésa desde una perspectiva social,
politica y artistica. Las concepciones que dietgal a dicha ideologia es la cuestion
gue pretendemos estudiar en esta investigacion.

Comenzaremos con una cita de Luciano Garcia Loréh281, 613) donde

manifiesta:

Efectivamente, y como sucede a la mayoria de leadares, Olmo no es demasiado amigo de
preceptivas; podriamos incluso asegurar que ebldr@maturgo contemporaneo que ha intentado
unir teoria y praxis ha sido Alfonso Sastre, puagudl Mihura, Buero Vallejo, Antonio Gala,

Martin Recuerda o Rodriguez Méndez (y citamos pageente los nombres de ciertos autores que
se han planteado en algunas ocasiones el probleamagscrito mas de una vez en torno al tema,
pero siempre de una forma indirecta y sin elabfteanpoco lo pretendian) una preceptiva que

fuera definitoria de su produccion creadora.

Estas palabras referidas indirectamente al autemgg ocupa estan pensadas a
propoésito de su articuldeoria y practica de Lauro OIm¢981), sin embargo deja
entrever la problematica de la cuestion que preteod explicar. Efectivamente,
Buero, al contrario que Sastre, no redacta obrdsicés que posicionen sus
planteamientos en torno a la dramaturgia que kresa transmitir. Sin embargo, es
muy abundante el niamero de articulos, y recopiesode éstos, donde, sin animo
aparente de realizar unas reglas preceptivas,pguéafuturos autores, expresara lo que
significa para él el teatro, las concepciones b&stn las que éste debe asentarse, segun
su legitimo ideario, las problematicas que conlleiiaecho teatral tanto en sus técnicas
como en las repercusiones circunstanciales, estoeespcion de la obra, tipos de

publico, coercion de la censura,...
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3.1. La tragedia en Antonio Buero Vallejo.

Existen unas nociones tedricas que podrian dedirgmo constantes en la
teatralidad bueriana. Vamos a explicar, lo masllde@amente posible, los enclaves mas
importantes sustentadores de dicha teatralidadel Earticulo “La Tragedia” (1958),
Buero intenta materializar este concepto recurdeada explicacion de su germen
primigenio mediante su ubicacion en el tiempo gualucién posterior de este género,
asi como las diferentes fases que acusan el sentidensaje tragico. De tal forma,
afirma que el criterio historicista se ha encargaded@unar bajo el concepto de tragedia
una serie de fenbmenos tan dispares como la teggiga, el drama isabelino, el
romanticismo,... sin embargo, en su extenso retmmemporal, los preceptistas mas
aceérrimos apostaron por una concepcion tragicaestemente clasica, de ahi que hoy
dia se siga aplicando esta denominacion a muchas ghe se atienen por contenido a
dichos preceptos pero no en forma. “La permanefali@oncepto responde, sin duda, a
una necesidad del ser humano” (Buero Vallejo, 1958, es una realidad ontolégica de
magnitud impensable, pero susceptible de ser mta@mo atestigua Buerdbidem
16): “Pero si la formulacion preceptiva de la tidigese ha hecho de dia en dia mas
ardua, no es menos cierto que la intuicion humarabstina en afirmar lo tragico como
una categoria permanente del teatro sometida ategsticas también permanentes,
que la convierten en género escénico, aunque somgodifieran de las usuales en el
teatro griego.”

Esta “intuicion” ha salvado el término del ateoageso histérico, pero cabe
destacar la queja de Buero ante las concepciones spbre la tragedia, se han
desprendido a lo largo del tiempo. La gran mayddagublico que asiste al teatro lo
hace con ideas preconcebidas “el héroe vencidelpdestino”, “la accion elevada y el
lenguaje noble”, “el desenlace funesto”, expressome boca del autor revalidando un
lastre real que, en parte, chocara con su idaagicb.

Comienza asi una revision historica y funcionaidise contempla, desde las
bases originariag?péticade Aristoteles), los grandes efectos tragicos coatarsis, la
moral tragica y el destino, el optimismo y pesinuigragico, la esperanza.

La catarsis uno de los pilares mas importantes para la can@epragica,

responde proporcionalmente a esta funcionalidadeeis, sentimientos como la piedad
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y el terror llevan al hombre a la creacion de &gédia cuyo fin es una “transformacién
definida” de estas pasiones. Partiendo del sigmficgriego de catarsis “purga o
purificacion”, obtiene la conclusiéon de que si,lquéer forma de arte puede elevarnos y
descargarnos de impurezas, no sélo la tragediatadte categoria catartica. Aun mas,
si mediante la experimentacion de dicha categerif@acura el ennoblecimiento del ser
humano, canalizando sus mas amenazadores imputso® &i de una terapia
psicolégica se tratara, este género ofreceria glasam unas disposiciones éticas
admirables. Su finalidad: “humanizar al hombre”rgpdristételes, aunque en otros
capitulos de su obra nos habla de la ira y otrosmsientos, s6lo examina atentamente
la piedad y el terror, quiza dando por supueste,ajnbas sustentan de manera vital las
posiciones éticas y morales de la sociedad en guarcunscribia. Buero, desde una
perspectiva mas actual, realiza diversas matizasiahrespecto, el nivel de catarsis que
se pueda producir a través de la obra de artearm ser fijo, dependera de la calidad
gue posea el objeto que la suscita, asi como dalidad humana que posea el que la
experimenta.

Pero, ¢ por qué Buero elige el género tragicozgpuesta nos remite de nuevo a
Aristételes, deciamos en la pagina anterior, queetaepcion del Estagirita, se centra
fundamentalmente en dos pasiones, el porqué nowestard también la cuestion
planteada. La piedad y el terror, participan deaf@goria de impulsos animales, ahora
bien, ambas son susceptibles, posiblemente lagg)jnile adquirir naturaleza ética y
humana. Si la tragedia es el género por excel@agiaz de conseguir la transmutacion
de impulsos irracionales en racionales, y no s@tw,esino capacitarlo para una
elevacion moral del ser humano que lo transformeoeno amabilisestamos ante uno
de los mas trascendentales conceptos buerianasndbio positivo de la sociedad
posibilitado por el cambio positivo de sus indivadureformar la colectividad desde la
individualidad.

Esto nos conduce directamente al segundo motivoep@ue nuestro autor

escoge dicho género, el propio Budhadem 20) afirma:

Pero, una vez sublimadas, [Estas pasiones] somgla las que nos aproximan mejor a las

actitudes humanas de valor permanente que la feagkxba y trata de hacernos entender. Porque,
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al calor de la grandeza que a ésta es propia,atizride los profundos comentarios que implica
acerca de la vida, las dos pasiones ya no somkstihorror a secas. Cuando la catarsis va a

producirse se convierten en compasion reflexiva ehimal del mundo y en terreagrado

De esta cita se pueden desprender dos ideas, lddaiapoyaria nitidamente lo
anteriormente expresado sobre el concepto de ‘icapusitivo”, de otro, pero no por
ello menos importante, es el hecho que se dejadegelineas y que responde al
segundo asentamiento de Buero ante la trageddgo@s la dualidad que se le presenta
ante cualquier conflicto que pretenda convertir tratral. Esta biparticion
corresponderia a una extension social y a otraviohehl respectivamente, esto es, el
hombre para el mundo (dimension social) y el honpenese(dimension individual),
luchando con su realidad ontolégica, su conciencia.

Dadas las circunstancias que asolaban Espafiasépmxa, no es de extrafar
gue se pretendiera conseguir una serie de objeiv@sportarian gratas consecuencias
al panorama peninsular. Una transformacion de Bqusdciedad que se estaba
destruyendo a si misma, aun consciente, de ldddrgn su consecucion, era un deseo
legitimo, no sélo de Buero y sus seguidores coefrgno de un mayoritario sector
social. Por otra parte, en el camino surgieronriog@antes de caracter moral y
filosofico, que entroncan, con la dimension indidtdel ser humano, nos referimos a
conceptos como “el hombre ante el mundo”, “vaciastercial”, “disyuntivas
religiosas”... consecuencia directa de la impogemcimoser Unicoante las terribles
circunstancias acaecidas.

El mismo reconocera que la catarsis como “intgr@feccionamiento” puesta al
servicio de “un teatro de propaganda mas o memosiite con el melodrama o los
programas politicos”iljidem 21), puede ser efectivo, sin embargo matiza, lque
tragedia es mas que eso, ya que si el espectaouraa “tragedia de raiz social”, solo
es movido por el impulso de la actuacion, y no lporeflexién profunda sobre los
problemas que dicha tragedia plantea desde un igusiiento dualistd la

funcionalidad de ésta sera baldia.

2 Retomamos aquif la duplicacién conceptual de Baete el fenémeno tragico.
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El objetivo final de la categoria tragica no sélecta, o ha de afectar, al receptor
como parte de la sociedad y como individuo, seeag al autor, a los personajes, a la
propia naturaleza de la fabula. Hagamos algunasredisones al respecto, los autores
teatrales actuales adoptan diferentes posturadaantecepcion de la tragedia, siempre
dentro de los parametros teatrales, aunque no dasbetvidar, que, como obra
subjetiva, producto e idea van indisolublementedasi De ahi que existan autores
conscientes de la importancia de su mensaje, oasd de la capacidad transformadora
de éste, que mantienen hasta sus Ultimas conseasiéo preceptos tragicos. Otros, al
contrario, carecen de dicha concepcién, por na decalgun sentido referido a la ética,
que optan bien por ignorar el género, bien poripaeld sin ejemplo personal.

No es tan conflictivo el ambito del personaje itag por ser su evolucion
practicamente imperceptible, es decir, el hérogiabése presenta como una marioneta a
merced de los caprichos divinos cuando no es véctietfatumterrorifico producto del
implacable devenir. Actualmente comprobamos queseasismos designios se siguen
cumpliendo, el absurdo de un mundo que nos prodngastia en nuestra pequefiez de
juguete desechable en cualquier minuto. Aqui radi¢ceemenda fuerza de la tragedia y
Buero no sélo era consciente con ello, sino qu® sywovecharlo convirtiendo a su
teatro en un espeluznante testimonio vivo del tatogque arrastra el hombre desde que

posee percepcion.

3.1.1.La esperanza tragica.

Aunque estas palabras parezcan conducir a undalé) salida, nada
mas lejos de la realidad, identificando “piedad’n ctoptimismo” y “terror” con
“pesimismo”, comprendemos que existe un equilibpimsible como justificacion
tragica. Las multiples afirmaciones de Buero saste asunto siempre han ido en el
mismo sentidola tragedia es esperanzkas perspectivas esperanzadoras son inherentes
al concepto tragico, a pesar de que en una prineeraion surja el estoicismo como
Gnica postura solvente ante la imposibilidad desadn, una finalidad expresada
siemprea posteriorj nos revela el contenido final de este géneropéire esto es
facilmente comprensible puesto que si, como hernsig,\el principio sustentador de la

tragedia es lacatarsis como activadora de una imparable transformacidriahan
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“cambio positivo” y el fin Ultimo es una renovadaion experiencial de la realidad, la
tragedia en si constituiria el punto medio que mnaekws hechos susceptibles de
superacion. El propio Buero nos dice que si notiexé dicha esperanza, pese al
empefio de sus detractores en negarla, el autoaltesiminaria por anquilosarse ante
tanto absurdo injustificado. Este estado podriapasarse a cualquier clase o sector
social, en definitiva, a la sociedad, consciented#ario tragico.

De tal forma se muestra contrario al conceptoidcage Goethe, totalmente
cerrado, “todo lo tragico descansa en una antitasisonciliable; en cuanto surge la

solucion o se hace posible, desaparece la trafjé@i@etheapudBuero, 1979, 35)

Cuando los escritores bajo el franquismo nos péemtss, sobre todo en el teatro, la inexorabilidad
de la tragedia y lo necesario que era para nosesosbirlas, lo que hay que deducir de esta
propension que nos aquejé es que, sencillamentgumd de nosotros se resignaba a que la
tragedia real que estabamos viviendo fuera un&dragrreconciliable y sin esperanzeidem

36)

El prefiere los presupuestos de otro aleman quéansu opinion, si alcanzé
plenamente el concepto de tragedia, también opaetdapercepcion goethiana. Nos
referimos a Beethoven y a su mitica fragerth leiden freudeé® para Buero ésta es la
mas rotunda definicion de lo tragico que se ha dadia historia, teniendo presente las
circunstancias personales y sociales de este n@agmnifisico.

La esperanza que nutre, cualquier conviccion kogalitica, religiosa o
filosofica, no es ni mas ni menos que la fe. Dondehay fe, existen las dudas, sin
dudas subsiste la fe, este, aparentemente sermilomio es el que se nos muestra a
través de los presupuestos tragicos. Al igual qu@ademos hacer nada ante ciertas
circunstancias en las que el devenir nos sumerge,s@r totalmente ajenos a los
acontecimientos, tampoco podemos expulsar de agestistencias el concepto de fe,
por ser intrinseco al ser humano. En consecueporagruda que pueda ser, la forma
adoptada por cualquier tragedia, ésta no exime erfuacionalidad el sentido

esperanzador.

2 «por el dolor, a la alegria”.
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La literatura espafiola, tanto teatral como notietis ha dado a la historia
tragedias impecableg&l caballero de OlmedoFuenteovejuna EI Quijote mas
recientemente autores como Galdds, Unamuno o Gamiea, han elevado sus
personajes a la categoria de héroe tragico, all igua en la tragedia griega, la
existencia de mitos como. Juan Segismundoel propioD. Quijote forman parte de
esa mitologia clasica, ante esto, Buero sefialasjmectos claves para la continuidad de
la tragedia en el tiempo, por un lado, hace hircapila inconsciencia del autor cuando
esta trazando un personaje de esta categoriagrehtiirgo, nunca desde la frialdad que
caracteriza a la predisposicion, podra crear usgmgje que se afiance con el paso de la
historia en el grado de mito. Por otro, esta misn@nsciencia, al no poder ser
controlada, asegura la pervivencia tragica engaas temporal, otro factor que influye
directa y desafortunadamente, es la existenciandevariada tematica a la que recurrir
con animo de denuncia y superacion.

Pero el soporte trdgico en Buero es fundamentabipos motivos que no deben
ser pasados por alto.

Vio en la raigambre tragica el devenir de la imgtoria unamuniana, esto es,
pequefias tragedias cotidianas sobrevenidas porcincagstancias bélicas que hacian
al ciudadano corriente un héroe “cotidiano” abocadsuperar estos terribles hechos

para poder sobrevivir.

Frente a la “gloria” de nuestra historia, Buerospréa la hondura de la intrahistoria: la luz de
Velazquez esta en el dolor de su contradicciéneesitr mundo sofiado y su mundo vivido. El
testimonio de su época reside, no en lo que plasimd,en el espiritu con que lo hizo. “La Venus
del espejo” conmueve los estamentos de una fas@ribés por su desnuda verdad y por su
discrecion... Buero nos presenta un testimonio hisiéen oposicién a la historia “oficial”, que

aparecia en esta época como intocable. (Verdu egoBo, 1977, XII)

Nuestro autor comprendi6 que frente a una traggdizalizada debia aferrarse a
“la esperanza tragica” a la transformacion catapgér sefavorecida en este caso por lo
que podemos calificar “espiritu positivo historicoésto es, la capacidad de

reconstruccion y regeneracion que ha caracteriabhder humano desde el principio de
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los tiempos. Una compleja evolucion soterrada yalla a cabo por la masa que
constituye el concepto de intrahistoria.

Buero asimilo que llegando a la base el cambidastible.

Porque el teatro que en todo instante importa gselse interroga, el que pone al hombre ante lo
gue ignora, el que le saca de sus confortablespsgi.. para situarlo ante la imagen real de si
mismo; la imagen de un hombre de s6lo posee stergia y que, entre cantos e himnos, no sabe
si al dia siguiente tendra que golpear, de cualgléelas mil formas posibles, a sus semejantes.
(MonleénapudVerdu de Gregorio, 1968, XIlII)

Joaquin Verdu de Gregorio lo compara en estedgentin Dostoiesky, Tolstoi,
Quevedo, etc. establece un parangdn con autoredaraemente divisaron en la tragedia
el Unico itinerario y, a la vez puerto, del hompega intentar discernir el absurdo de la
vida humana. Autores como Sastre, Miller, Brechéne®a,... comprendieron el
tremendismo existencial abocado a un nihilismorsetorno. Para evitarlo el hombre
debe realizar los cambios pertinentes, en todosekiamentos (social, personal,
emocional) y evitar la tragedia en la medida d@dsible: “La dramaturgia de Buero
parte del estudio del individuo para llegar, aésade €él, al estudio de la sociedad que le
rodea [...] La imposibilidad de los seres y del urseeque nos presenta, le lleva a la
busqueda de unos nuevos principios éticos enrazexa@! hombre y en la verdad. El
pasar de la oscuridad a la luz significa una tansicion.” (Verdu de Gregorio, 1977,
X1V)

Buero también mantendra: “Al dramaturgo social idgportan el hombre
concreto y sus acciones, pues es en los hombresstos1 y en sus singularidades donde
lo social adquiere su humana fisonomia y dondddéerminaciones sociales se matizan

y enriquecen con el problema de la libertad.” (Buéallejo, 1963, 1)

El profesor Verdu explica de forma magistral céero nuestra evolucion el
miedo a un ser superior, llAmese Dios, rey,... haeditgdo nuestra conducta.
Dependiendo de la época histérica y de la comungtasil tratada, estos han ido

alternandose, e incluso, asociandose. Pero cubegiodl cientifismo y la revolucion en
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nombre de la tecnologia el ser humano queda lieresus votos a estos “seres
superiores”.
Lo que,a priori, se entiende como “libertad”, se torna en suepads negativa

en una orfandad ante la que el hombre busca unva rexelicacion.

Antes se rebelaba contra los dioses. Ahora bussargido de su rebelion. El hundimiento del
mundo anterior parece conducir al hombre haciggihpismo y la desilusion.

El concepto de tragedia que puede enmarcar totis &socas encierra al hombre en un mayor o
menor determinismo. Un ser casi incapacitado pachalr contra las fuerzas superiores que le
escapan. Una cierta imagen del mundo presentado aomutable. Ante ello, la misién de la

tragedia era la catarsis purificadora. (Verdu, 19AnI11)

En este contexto trabaja Buero Vallejo y compas&qiones, como veremos en
el capitulo V con Bertolt Brecht. Si bien éste alaola problematica desde el concepto
de distanciamiento, la dramaturgia bueriana entn@ncon las ideas del teatro épico
entendido en un nivel teérico y nunca en un nivacypco. Buero comprendié que la
practica del teatro épico debia ser diferente atragescenas por la tradicion dramatica
gue nos avala.

De hecho los comienzos buerianos acataran sevetame formalismo teatral
que continta una clara linea benaventina, datocquebora el profesor Verdua (1977,
XXI):

Es lo que aqui conocemos. Lo que aqui entendeorasatral. Légica claridad. Lenguaje pulcro.
Argumento. Conflictos de su situacién sentimertaienio. Unidad y continuidad de la accion.
Personajes accesibles desde nuestra butaca. Leeoyados naturalistas. Tesis o reflexion final.
Las primeras obras —todas ellas en tres actosgeecta tradiciébn sainetesca [...] Bajo la
comicidad pintoresca y el sentimentalismo se erclibwerdadera vision del pueblo que pretende

representar. Sus finales son felices con el finalalterar la conciencia del espectador.

Ademas Buero consigue aunar nuestra tradicion dieen&on las teorias
europeas mas innovadoras; palpables en la inflaedeiB. Brecht en obras corm
soflador para el puebjal propio Buero nos habla de su intento por zaalun teatro

integrador y esto es percibido por gran parte deestudiosos: “En sintesis, podemos
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afirmar que en Buero encontramos una busquedarauteg, tanto de nuestro teatro
tradicional como de las ultimas tendencias delrae&uropeo. Que encontramos
elementos del teatro de Brecht, de las ideas pmatioras de Artaud y de la
problematica del teatro de vanguardia —Becket,r&a&amus, etc-.” (Verdu, 1977,
XXII)

El profesor Verdu dividira en categorias “aleatgtidas obras de Buero

brindandonos la siguiente clasificacion:

1. Los oprimidos:
Las palabras en la arena.

a
b. Historia de una escalera
c. Hoy es fiesta.

d

Las cartas boca abajo.

2. El mito, la fabula y el misterio:
a. Latejedora de suefios.
b. Casi un cuento de hadas.

c. Irene o el tesoro.

3. Los sofiadores:
a. Un sonador para el pueblo.

b. Las Meninas.

4. Los ciegos:
a. La ardiente oscuridad.

b. El concierto de San Ovidio.
5. Las victimas:

a. La doble historia del Dr. Valmy

b. El suefio de la razon.
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6. Los sotanos de la libertad:
a. Eltragaluz

b. La fundacion

No es nuestro cometido clasificar la practicaréeéatle Buero, no obstante,
creemos que esta muestra de sus obras ofrecesidia ‘integradora” de la totalidad de
las mismas. La nomenclatura para los distintostuagi nos parece muy reveladora
pues, es sabido, que incluso el denominado come Sofiadores” constituye muestra
fiel del espiritu tragico que impregna todo surteaAdemas esta clasificacion nos
servira posteriormente para comprender la evolud@su teatro asi como el porqué de
ciertas influencias en obras muy concretas.

El profesor Verdu emplea términos como “conjuntiofacuerdo del hombre
con su propia circunstancia) y “disjuncion” (dessde del hombre con su
circunstancia), asi como una triple vision del eatd vital que abate a sus personajes:

1. Sociedad que circunscribe a los personajes dadadia

2. Un desdoble del “yo” (personaje tragico) que dedlarrsu potencial

gueriendo ser pero sin poder ser.

3. La persona concreta que existe a nuestro lado

Teniendo en cuenta estos tres actantes debemdar e términos como
“contradiccion”, “antitesis”, “contrasentido”, etcPara mostrar su mas intima
concepcion ética, nuestro autor, no recorre el mamécto sino que utiliza férmulas
mas complejas pues, en el transcurso de su histasaensefa lo que “ha pasado”, “lo
ocurrido”, “la fatalidad acontecida”, no lo que pedlegar a suceder actuando como un
dios avisante o previsor. En las obras de Buendigleo argumental se desarrolla desde
“lo negativo” para producir una reaccion inmediaeel espectador. Por eso vemos que
para encontrar laerdadtenemos que someternos a la tirania de la mehtira.vez

dilucidada debemos teneapacidad de elecciépero esta postura implicaccior*.

4 Recordemos que muchos personajes de Buero frapasaomar el camino de la “no accién”, por
ejemplo, erHoy es fiesta.
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Dicha accién se extrapola a multiples planos detlire: el amor, el ser individual, el
ser social, etc.

Buero tratara el amor desde diversos puntos da:vanor filial, materno-
paterno, conyugal,... pero siempre entendido combaaho redimidor hacia el otro,
siempre con un objetivo altruista, a través del rasgproduce la realizacion del yo
individual y, por tanto, del ser social, pero esEntimiento no se escapa a la
contradiccion, es decir, el amor que nos ensefeoBresus obras no es el sentimiento
idilico, es el reflejo engafoso de lo que podribenaido y nunca fue. Esto es lo que
nos pretende mostrar el autor, los espectadoressa@mos a tiempo de salvarnos, no es
asi para Penélope, Pilar o Carlos y Vicente.

Cierto es que muchos de sus personajes logrammbsar la grandeza del amor
pero ya es tarde.

Acaban con la tranquilidad de saber que habiaaatijue hay salida, que es
posible cambiar “otros lo haran... Esperar... Quiz&esdtde nuevo estamos arite
esperanza tragica“Buero, sin embargo, ha huido de darnos un cdocdp amor
excesivamente “idealista” para lograr el amor esxesario destruir “el mito del amor”
(ibidem 238)

Nos enfrentamos a un “bucle” tirdnico, para conogleamor es necesario
destruirlo. Ahi reside la contradiccion.

Deciamos anteriormente que el hombre queda hweefarcierta manera por lo
gue ahora las decisiones dependen Unicamente destél.toma de decisiones lleva
aparejada una responsabilidad que muchas vecedreecemo una pesada carga. Los
dioses no nos amparan y los mitos han caido, “tJlirs®e va a socorrer a nadie”. De
nuevo la contradiccion. El libre albedrio nos tieaébertad pero también nos enfrenta a
nuestras limitaciones.

Tanto la primera como las segundas son sufridasvel individual en los
personajes buerianos, sin embargo, sera un caleetique juzgue el mal uso de la
libertad o el dafio producido por la limitacion, porgeneral ser& el pueblo, la familia,
la comunidad de vecinos,... siempre una realidacdapagogerd los fallos del individuo.
“Esta forma de obrar tiene un doble significado:remacion de verdadero poder de

juicio en la sociedad que les oprime — David exelafyio no me entrego a la justicia de
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los videntes” — Y la responsabilidad de sus actoste dimension mas hondamente
humana” (bidem 243- 244)

Buero afronta esta compleja tesitura empleandocdaseptos positivos como
son la redencidni y piedad®. Con ellos se enfrentara al fracaso del indivigiu las
limitaciones més humillantes.

Pero, ¢y cuando es el individuo el que sufre tasapn del poder? La trayectoria
vital de los personajes de Buero va transcurriesuaino en una realidad paralela en un
mundo donde no se percibe ningun atisbo de lo gideaepunto de acontecer. Afirma el
profesor Verdu ibidem 246): “Recordando el mito de la caverna de Platm
proyectan unas imagenes para que a través denfdsano pueda indagarse el sentido
de la luz. Se presenta no “lo que es”, sino “lo sei@retende que sea”.

Cuando el detonante constata la verdadera readislados que estan dispuestos
a renunciar a “la falsa seguridad” que les ofrecargigua forma de vida seran capaces
de ver la luz al final del taunel, pueden perdeirgagridad moral e incluso, fisica pero
habran sembrado la semilla para los que llegueasidde nuevo la esperanza tragica y
de nuevo la contradiccion. “El hombre como Davidig@iere conciencia de su
esclavitud cuando comprende que Goliat no es inbleri¢ibidem 250).

Ya hemos apuntado el caracter simbdlico y metaiaie los defectos fisicos en
los personajes de Buero y de nuevo aparece laadiedion: el ser diferente, la
“anormalidad” otorga lo que Verdu califica “sextentido”, esto es, una vision nacida
del dolor y de las limitaciones y fundamentadaamiuicion, la observacion, etc. que
hace al personaje mas lucido y conocedor de ldadaghlque el ser considerado
“normal”, esto influye sobremanera en el comporé&to y en la reaccion ante una
misma circunstancia.

Afirma Ruiz Raméndpudlglesias Feijoo, 1990, 87):

Por ello Buero escribe tragedias, al enfrentalserealidad no para reflejarla, sino para “ponerla
en cuestion desde la conciencia tragica [...], y esdd la conciencia ideoldgica, que es lo que
suele hacer el realismo social”. Y afiade luego,paabras muy pertinentes para nuestro enfoque,

que en Buero el drama “funciona como instrumentandélificacion, no de la realidad histérica

% palabra que nos evoca al cristianismo.
26 Término definitorio en los textos clasicos refesd la tragedia.
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(utopico suefio de toda dramaturgia imposibilis&)o de la relacion del espectador con su
realidad histérica [...] En efecto, la verdadera fancpolitica del drama bueriano consiste en

hacer acceder al espectador a una inédita disfidatbide su conciencia historica.

Estos mismos criterios tragicos fueron aplicadosmo el propio Buero
reconoce, por Calderdén y Shakespeare en sus reggedtamaturgias acercando los
valores propios de un momento historico al publaotravés de la teatralidad.
Cuestiones topicas y tipicas como el concepto debhde nuestro siglo de oro, el
concepto de justicia o el de valor, eran represi@stpara imbuir al pablico, desde otra
perspectiva, en un momento histérico que era ekgtaban viviendo, serviria esto para
reforzar posicionamientos de la realidad presente g@ontribuiria de forma
proporcional al desarrollo social del pueblo.

Buero no se desliga de esta idea, por cuanta aplica siguiendo los patrones
barrocos al pie de la letra, sin embargo si recertpe ha bebido de estas fuentes y
mantiene quéa vida es suefies la mas grande, no sélo por su construccionatiean
sino también por la concepcion tragica y afirman & vida es suefiesta el mundo
entero, sencillamente. YLa Fundacion’, pero otras cosas mias también, le deben
mucho a_a vida es suefio{ColoquioapudCuevas, 1990, 95)

Reconoce la influencia, por otro lado perfectameazonable, de estas obras y
autores, ademas establece un paralelismo entemé&arion social realista y los autores
teatrales del S. XVII no solo en la actitud anteltsa sino también en la actitud ante la

vida.

Porque pasa exactamente igual que en el sigloodercel cual habia autores que se plegaban a lo
oficial en aquel momento y tenian un valor relathvagunos muy grandes que sabian no plegarse
aunque fuera solo de manera implicita. Y tambiémeedad, ahora dandole la vuelta a la cosa y
desde un angulo ideoldgico distinto, que en esargeidn social — realista hubo quienes se
plegaron mecanicamente a ese compromiso socialantesuperior a lo estético. Pero ain dentro
de ello, debido al talento personal de cada cudlpltosas que fueron — como pas6 con Calderén
y otros en el S. de oro — verdaderamente dignaseiheion y verdaderamente importantes, al lado

de cosas que no tuvieron el alcance que desealegmanmece a miiidem 97-98)
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La teoria dramatica de Buero implica una visioh mendo. Esta vision ha
sustentado la polémica desde el inicio de su @pero ha ido conformando una teoria
tragica y solida basada en la dialéctica hegelwesmna, en este caso, por oposicion, esto
es, Buero lector de Hegel y de Bstéticano la aplica desde la filosofia sino desde la
tragedia de ahi que el dramaturgo a diferencidildsbfo nos plantea interrogantes y
obstaculos que han de ser resueltos y no teoriggpidgacion y/o resolucion. Buero nos
lleva a un plano de contencién — accién — conaéilimcRuiz Ramon lo analiza de
manera claraapudCuevas, 1990, 124):

Conciliacién no es reconciliacién en el drama launer. Quiero decir que la conciliacion tragica
— la de Carlos/Ignacio dra ardiente oscuridado la de Vicente/Mario eRl tragaluz para poner
dos ejemplos -, a diferencia de la filoséficagsaunca signo de reconciliacién, sino marca de su
ausencia. Ausencia propuesta como signo de un tqeedabra que llenar. El cumplimiento de
ese “habra que”, inferido en el texto por el dramgt como resultado de su investigacién — en
seguida volvemos a esta — no depende de él, siresplectador, comprometido a responder en el
presente del futuro, operacién analdgica a lazaad por Buero en su trabajo de dramaturgia al
comprometerse y comprometer a responder en elmieesel pasado. Y no me refiero sélo al

drama histérico, sino también al drama buerianecas

Ana Gomez Torres corrobora esta posicion dramatital de nuestro autor en
su ponencidara la definiciéon del concepto de tragedia en tardaturgia de Buero
Vallejo (1990), afirmando:

Buero Vallejo concibe el drama como una propuasta, interrogacion que no se agota en si
misma, sino que debe prolongar sus efectos en mentel pablico. Nuestro autor persigue una
participacion reflexiva y critica del espectadam&ofrece soluciones a las preguntas que formula
sobre los problemas humanos, es porque quiereankaigoublico a replantearse estos conflictos

en su propia vida. (Gomez Torrasud Cuevas, 1990, 214)

Se podria retomar aqui la doble vertiente deliddb como ser humano y ser
social. El propio Buero abunda en elibidem 213): “La tragedia — el género mas
moral — no es una leccion moral o, por lo menodores exclusivamente. Es tan solo, y

ya es bastante en este sentido, una aproximaci&@iiveo a la intuicion del
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complicadisimo orden moral del mundo. Pero esteroas$ misterio: en dltima instancia
encierra también una metafisica no formulada.”

Todo este planteamiento dramatico nos conducié &eatro tragico que nos
muestra el misterio de la condicibn humana a laquez una cotidianeidad aberrante
sustentada en la mentira, la injusticia y la violan

Los personajes a través de la compasion y el horcgaran a la actuacion del
publico. Una actuacion reflexiva y privada que @neie desembocar en una actuacion
activa y social.

De nuevo estamos ante la gran puerta dorada:taesisaaristotélica.

La transformacion, la terapia del alma, la casasgira el motor y el fin y nos
descubrird como seres totales (hombre — ser mbdatbre - ser social / hombre — ser

espiritual).

La accion catartica — concluye Buero — puede degpasivos o provocarnos el imperioso deseo
de laborar a favor de nuestros semejantes y ctogreolores o problemas que la obra presenta.
Mas, de cualquier modo, nos eleva”. [...] “la tragedo sélo puede llegar a promover

depuraciones catarticas, que por serlo son yaftrenadoras, sino ademas una critica inquietante,
una ruptura en el sistema de opiniones que hompresciedades se forjan para permanecer

tranquilos. (BuerapudGomez Torres, 1990, 214)

3.1.2.La percepcion historica y Dios.

Ricardo Doménech (1973) en el capittacia una interpretacion
totalizadora, vision tragica y conclusiones prowisalesaborda la concepcion tragica
de Buero y como afecta a la totalidad de su olatale Reproducimos a continuacion
una cita de Lucien Goldmanmagud Ricardo Doménech, 1973, 284) por considerar

estas palabras muy relevantes para el estudiolajoeramos,

La visién tragica es, tras el periodo amoral yl@imso del empirismo y el racionalismo, un
retorno a lamoral y a lareligion, siempre que se tome esta Ultima palabra en sidgamas
amplio defe en un conjunto de valores gtrasciendenal individuo. Sin embargo, no se trata
todavia de un pensamiento y de un arte susceptblssstituir el mundo tomista y mecanicista de

la raz6n individual por uneomunidadhueva y un nuevoniverso
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Contempladadesde una perspectiva historicla vision tragica no es mas que una posidén
pasoprecisamente porque admite como algo definitivacambiable el mundo - aparentemente
claro pero en realidad ambiguo y confuso para elldel pensamiento racionalista y de la
sensacion empirica, al que opone Unicamente unemrxggencia y una nueva escala de valores.
Pero esta perspectivastorica, precisamente, le es extrafia. Visto desde dealtrpensamiento
tragico es radicalmenthistdrico precisamente por faltarle la principal dimensiémporal de la
historia: el porvenir.

La negativa, en la forma absoluta y radical queptal@l pensamiento tragico, sélo tiene una

dimension temporal: gresente

De estas palabras se desprenden ideas ya tratadés ideologia tragica
bueriana, sin embargo, como ya apunta Doménectgdwel texto puede aplicarse al
pie de la letra a la dramaturgia de nuestro a®obre todo, en lo que se refiere a la
ahistoricidad ya explicAbamos con anterioridad que la evolu@énciertos puntos
clave en el desarrollo temporal de la tragedia sida susceptibles de pocos cambios.
Por tanto, y ante la ejemplar vigencia de estergétesde la época heléniper se las
evidentes muestras tragicas acontecidas en laihisi® la literatura, por no hablar de la
recurrencia ejercida por Buero en torno a dichmelgo, convenimos con Doménech,
que la visidn tragica de este autor teatral nurscaomcebida desde una “perspectiva
ahistérica”, todo lo contrario, y ahi estan lasasbque apoyan esta postura.

Las apreciaciones de Goldmann sobre la existateiBios, como uno de los
pilares, junto con el mundo y el hombre, de lavestira tragica, arroja alguna luz sobre
lo que ya intuiamos en la dramaturgia buerianaDigs de Goldmann es un “Dios
siempre ausente y siempre presente es el centmons la tragedia’iljidem 289) no
pertenece, exactamente, al concepto de Dios ciistimas bien, se asemeja a una
divinidad griega, es un Dios en un concepto déd&mlto que nada tiene que ver con la
relatividad de la existencia hum&haEsta consideracion es materializada por Buero en

algunas de sus obras a través de personajes onteeefactos técnicd$ ¢responde

2" E| profesor Iglesias Feijoo discrepa a este raepée la postura de R. Doménech y, por tanto del
discurso goldmaniano. Iglesias Feijoo nos hablararth ausencia de Dios que no niega la existeecia d
un valor absoluto que se manifestaria a travésa dmiticipacion tanto del misterio en nuestro mundo
como de la doble realidad univoca y antagonica, estoien — mal, yin — yang, etc. presente en ttadas
tradiciones culturales.

8 Aunque no es nuestro cometido, consideramos petémombrar aqui algunos de estos personajes, El
Padre déEl Tragaluz la Voz (recurso técnico) drene, o el tesoro,...
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esta materializaciéon a una religiosidad agnéstioa garte del dramaturgo? No nos
consideramos quienes para afirmar o negar un vtaforintimo y personal, pero si
podemos reproducir la respuesta de Buero (J. lentecMosquete, 1987, 56) ante esta
pregunta: {Cémo se ha planteado Buero en su vida el problen@ias? De un modo
muy sencillo: procurando vivir como si hubiese Dipsro sin creer en Dios. Dicho sea
en tono de tragedia o de esperanza.”

A pesar de la réplica del autor, cuanto menosd@gfica, se podria deducir su
posicion ante la religiosidad, procurandose undad@ton semejante a un juego de
palabras y conceptos, cabria aplicar aqui el ré&duen entendedor....”.

El teatro de Buero tiene otros puntos en comunet@moncepto de “conciencia
tragica” que ofrece Goldmann, por ejempdd, caracter paradojico del mundain
mundo alienante y represivo pero, sin embargo,airealidad posible donde poder
desarrollar cualquier aspiracida, conversion del hombre a una existencia esergial
lo que es lo mismo, una vida consagrada a lo ibpmsia negacion de todo
compromiso y exigencia de verdad absqgluta el rechazo a medios pactos que
conllevarian mas frustraciones bloqueando la vil débsolutoja exigencia de sintesis
de los contrariosasi comda conciencia de los limitesntre el hombre y el mundo que
conduce irremediablemente a daledad existencia(materializada numerosas veces
mediante taras fisicadg creencia en un Diopresente como valor de fe y ausente en el
resto de los niveles vitales (Dios tragico), laspye moral, consecuencia de la vida
dedicada a dicho Dios, infiere a ésta un gradougeesnacia sobre los aspectos mas
activos, lo que garantizard la victoria espiritdallos personajes que representan esta
opcion.

En esta “victoria espiritual” es donde reside alov positivo de la tragedia
bueriana, ya que sera la gratificacion a tantafs@orfisico y mental, generalmente con
una larga agonia extendida en el tiempo. Llegadesta punto, es tiempo para la
reflexion, sin reflexion la tragedia carecera detige. Ya lo expresa Buero en la
entrevista concedida a José L. Vicenibgdem 53-54):
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— Acaso muchas de sus dificultades se derivan de periemcia misma de esa palabra

irrenunciable para usted y aparentemente pocdfigeatie: la tragedia. La tragedia suena, por lo
general a camino cerrado, a la derrota de la &idguor el destino, a cierta desesperanza...

— Pero no es asi en absoluto. Yo entiendo que ledragen el fondo, es siempre abierta.
Incluso aquella que parece cerrada, lo es, porqusenescribe — desde luego yo no— para

desesperar, sino para reflexionar y obtener reaesipositivas.

El propio Buero reconoce haber seguido la mismacadéa lo largo de su
produccion teatral, desde el comienzo de éstaaarehcion de su obEn la ardiente
oscuridad“El propdsito unificador de toda mi obra ha segusiendo, seguramente, el
mismo: el de abrir los 0jos.” (1963, 77)

3.1.3. La llegada del didactismo.

Cualquier escrito que leamos sobre Buero Vallegpoende una especie
de obsesion sobre esta obra que, como él mismageepmarcd su trayectoria teatral.
Pero no solo la definié sino que cimento la mayddasus argumentos reflejo expreso
de sus intimas teorias dramaticas. Aparte de &godh tragica presente, en mayor o
menor grado, en todas sus obras, incluidos dramsg®ibos y tragicomedias, existen
otros fundamentos caracterizadores en su dramatufgn la anterior cita los
comprobamos: la insistente recurrencia a pres@ai@onajes con taras fisicas (como
tactica teatral) y el didactismo (como finalidad).

Desde un punto de vista tedrico, nos interesa anel porqué de esta
fascinacion por defectos como la sordera, la ceguestamos en condiciones de
suponer que mediante personajes caracterizadostgbes deficiencias, se esta
empleando un lenguaje simbdlico, extensible a cumlgsituacion dada en la obra,
reforzando del mensaje que se pretende transouir,no se fundamenta, en absoluto,
en un “no querer”’ oir, ver,... sino en un tremendfragmentado “no poder” que
mutilara parte de los razonamientos, asi como &@sppctivas sociales, familiares,
politicas...de estos personajes. Buero se permgitesth manera, reflejar la realidad
inmediata sin emplear unas formas directas de sipreque hubiesen supuesto
autométicamente la intervencién de la censura gsthaerribles consecuencias. Por otra

parte, con ello, acentia magistralmente el trasfanégico, tratando con personajes
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limitados en todos los sentidos. Dichas deficiesn@aompafnan a los protagonistas
desde el comienzo mismo de la obra, es decir, tdabalacion del destino, ya los
marcaa priori, como victimas seguras dentro de la tragedia. Betaignifica que

aquellos personajes “sanos” fisicamente se dibujemo futuros triunfadores

dramaticos, nada mas lejos de la realidad, en dnalurgia bueriana todos los
personajes sufren terrible e inevitablemente porga®s viven la misma realidad
construyendo un grupo representativo de sectoremle® que se adivinan como
“héroes tragicos” esperando ser castigados o sémidos, pero nunca libres de un

purgatorio vital que les perseguirdn mientras vilRecordemos unas palabras del autor

al respecto:

— jEs algo tan teatral! Todas las deficienciasndmas que puedan ademdas conllevar la
posibilidad de lo tragico, resultan muy teatraMsio es que yo las escoja friamente, como un
truco cinico, sino que, desde la concepcion derdandtico, este tipo de deficiencias cubre de
forma muy positiva y auténtica lo que puede seaxdidficacion de un mundo draméatico alrededor

de un problema tragico. (J. L. Vicente Mosquete7]138)

Retomando las palabras anteriormente dichas dobrgéneros que practico
Buero, hemos mencionado “dramas” y “tragicomedits,obras que se corresponden
con cada uno de ellos son de relevante importasta.embargo, como ya hemos
aseverado en otras ocasiones, no nos correspa@tddak, lo que si es fundamental,
desde nuestra perspectiva tedrica, como lo edgpamcepcion teatrgler sede Buero,
es el tratamiento tragico que se aplica a éstasabes que, en menor o0 mayor grado,
el contexto inferido por la tragedia, envuelve t¢antemente toda su dramaturgia,
pudiéndose afirmar que los aspectos estudiadomgmgitras puede y debe aplicarse
tanto al género “drama histdrico”, como al resto géneros que constan en su
produccion teatral.

No olvidemos la doble funcionalidad caracterizadide todos sus dramas. De un
lado, la perspectiva social; de otro, la concepgi@pia del hombre ante el devenir vy el
destino, es decir, perspectiva personal. Ambasesaurglisolubles y cimientan su fuerza
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precisamente en cada uno de los apOyescaminados directamente al corazén de la
tragedia.

Tragedia que bien podria calificarse de “positiva”propio autor, redundando
en el tema, explica que la composicion de estergéoajo el sino inamovible de un
final resueltamente adverso y cerrado conseguaialdsaparicion de éste por el

imposible mantenimiento bajo canones de esta nenaraBuero (1963, 78) afirma:

Por supuesto, no he sido el primero — ni seré tehé— que haya pretendido restablecer el
caracter positivo de lo tragico (...) procurandstiteir en la mentalidad comun la verdad de que la
tragedia es un género abierto y no cerrado, qte de estimular las fuerza del hombre y no sus
debilidades; que no firma nada concluyente en cuantas humanas limitaciones, sino que
propone el encuentro con aquellas verdades o, mbsnaquellas busquedas que podrian, acaso,

liberarnos de nuestras cegueras.

Realizaremos ahora una puntualizacion sobre umohgesente en casi todas las
citas aqui leidas, a la cual Buero alude indireetam en numerosos articulos, nos
referimos aldidactismoen su dramaturgia. El autor a través de expresioomo “abrir
los ojos”, “liberarnos de nuestras cegueras’..a estisando sobre una manera de
ensefar en el sentido mas general del términogdatsd perspectiva, nos insta a que
aprendamos a reflexionar sobre la naturaleza dealadad inmediata, a meditar sobre
nuestra naturaleza y comportamiento, es mas, meseofas claves para “purificarnos”
y poder empezar de nuevo. Sin embargo, de un gu®no elabora abiertamente una
teoria sobre su propio teatro, del que se despremu® articulos y entrevistas— una
envidiable modestia, es factible pensar en su comewlto a la hora de revelar un fin
claramente didactico. ¢ Existe un didactismo imjglien la dramaturgia de Buero? ¢Es
consciente el autor de dicho didactismo? Por stpuesro no lo impone (bastantes
imposiciones se vivian en esta época), no lo exlii®o inexorables reglas de
conducta a seguir. Se limita, que no es poco, draroes el camino, las posturas que
deberiamos adoptar si queremos llegar a una rdaldtande el pesimismo no

contextualice nuestra fuerza vital.

% Desde recursos técnicos hasta recursos concept(eédiciencias de los personajes, lenguaje,
musica,...) todo esta perfectamente dispuestostizesladar al espectador un mensaje totalizador.
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Por otro lado, son previsibles los supuestos tim#®; ya que los autores
realistas, cada uno desde sus posicionamientosaticaisy tuvieron como finalidad

plasmar las circunstancias inmediatas para supsrantdiante la transformacion.

3. 2. El simbolismo bueriano.

Buero elige el simbolismo para expresar no sole dgilactismo sino
también el grueso de sus conceptos sobre la dregiaatlel simbolismo realista se
conforma como la salida mas apropiada para aframiamuy posible ataque de la
censura y para reflejar la compleja problematiggita, por la gran gama de juegos que
ofrece. Nunca rechazara la metafora, se sirveldec@ino arma contundente sabiendo
las posibilidades expresivas y estilisticas qua psesee. En una entrevista con Torres

Monreal (1993, 26) el autor afirma:

— Increible para aquel momento, 1946, en la sifumeispafiola. Su fuerza dramaética; (...) la

dureza de Ignacio, que rompe los eufemismos: “sariegos y tenemos que vivir y actuar desde
la ceguera”... todo eso es muy duro. ¢ Esta esedbiana metéfora de la realidad espafiola?

— Era muy duro y, como es natural, siempre se prapentbmar el rdbano por las hojas. No

faltaron ciegos que se molestaron mucho por la. @wa el tiempo todo eso se ha superado, y mis

relaciones con el mundo de los ciegos son muy lsuéira una metafora simbdlica.

Pero no solamente desde un punto de vista contegguatiliza la metafora,
Buero recurre a ella para mostrar cualquier redlitkatral: en el lenguaje, en la
tematica, en los efectos escénicos,... Esto eslmmado por el autor cuando Monreal le
manifiesta la complejidad decorativa que requidranentaje deHistoria de una
escalera Buero (bidem, 26) responde: “-Si, pero a fin de cuentas se wataina
escalera que no conduce a ningun sitio, de undeesape se sube y se baja, como la

escalera de la vida. Se esta haciendo uso deooina fde metafora.”

El simbolismo siempre estard, al igual que su epaién tragica de la escena,
presente en el teatro de este autor. Dicho aspestoonsecuencia directa de las

influencias que recibe de otros autores, paraetjaderos maestros de la teatralidad,
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como Ibser’’. Siempre ha defendido que el realismo de Ibsepuede ser considerado
un realismo a secas, sino que “es un realismo @dargea simbolismo y, a veces incluso,
de poesia” ibidem 27) aunque también mire hacia otros como Unam@argcia
Lorca...

No olvidemos las posibilidades que ofrece el simbw desde un enfoque
artistico, aspecto que en ningin momento dejé dsiderar Buero. He aqui otro gran
logro del autor, saber canalizar estéticamenteomtegto tan serio y preocupante para

gran parte de la sociedad. Existe una declaraci@s& direccion:

— Si, por supuesto. Hicimos un teatro de respuéstamos de desmontar mentiras. Ahora bien,
no sé si por una vanidad interior, de la que naslié libre, el significado de mi teatro, incluido e
primerisimo, no se limita a lo éticamente cohereAtiemas de eso, he intentado hacer siempre,
con mejor o peor fortuna, pero inequivocamenteddonha ello, un teatro con propdsitos de alta
estética. Y esto no siempre se me ha reconocidoh&alicho: “Bueno, bien, son obras
estéticamente importantes, pero no demasiado adasizao muy vanguardistas, no estan a la

altura de los tiempos.iidem 29)

En varias ocasiones Buero ha afirmado que suoteair es autobiografico,
evidentemente toda creacion artistica lleva lalautd su creador, por poner un ejemplo
significativo, el creador es a la madre lo quedeaal hijo, pero lo que el dramaturgo se
toma como una acusacion molesta, no deja de tenéds para los estudiosos de su
teatro, de ahi la insistencia con que se le hauptado por este hecho en la mayoria de
las entrevistas. Acabamos de leer que es un “horatmementado en un mundo
torturado”, realmente Buero sufrié la guerra y seisuelas, sus personajes viven, como
él, en un tormento continuo victimas de una sittraaimodificable por ellos mismos,
situacion dada como consecuencia directa de sas, acsituacion impuesta en las que
el absurdo huracanado no les permite respirar.nBmaera ahora la l6gica pregunta

acerca del caracter autobiografico en sus dramas p&rsonajes son “inadaptados” y

% A modo anecdético referimos hasta que punto llegihfluencia de Ibsen en su vida. Buero no se
terminaba de decidir a casarse con Victoria Roddgaomo sabemos finalmente lo hizo en 1956, ya
entrado en los cuarenta, cuando sus amigos le bam®adar el “si”, él siempre respondia: “Es quéao
leido a Ibsen”.
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remarcan esta circunstancia mediante sus incaplsdfsicas (ceguera, locura) o
psiquicas (locura, neurosis).

Pretende conjuntar la “obra bien hecha” con dis@® simbolico, de esta forma
la coyuntura estructural contribuye al reflejo dedma interior, individual, pero no
olvidemos la otra vertiente de su teatro, la sodtalra esto, el simbolismo, también
desempeia un papel importante, pues en sus oltragédia individual trasciende a un
plano socialmente tragico o viceversa, es decsgee@na perspectiva social se aplica e
individualiza esta tragedia (0 sus repercusione®m@os tragicas) en los personajes.

En diversas ocasiones retoma “el simbolismo inmersla tematica clasica de
lo maravilloso”, esto es, una transposicién total planos y contenidos a la época
helénica para mostrar y trascender la realidadahdil apoyo fundamental dentro de
este simbolismo es el mito, negado desde un pdirgpet del discurso racional pero
plenamente real cuando se revivifica. Contribuyeada dualidad dialégica pretendida
por el autor.

3.2.1.La conquista y superacion de la materia mitica.

Llegados a este punto vamos a introducir aquibueae explicacion del uso que
hace Buero de la materia mitica y de como se pmeéudesarrollo de la vida de los
personajes dentro de un mundo plagado de simbatienmas asistiremos no solo al
hermanamiento de esta realidad con su contextemeesino a la superacion de la
propia materia mitica.

El concepto de “mito” puede identificarse con nplés palabras “cuento”,
“fabula”,... podriamos decir que el mito nos sirvagpaxplicar una realidad no de
forma cientifica sino de manera literaria. Recordenel mito de “Eco” o el de
“Deméter”, por ejemplo.

Esta concepcion infantil se remonta al ser, mushellos utilizados en el plano
de la psiquiatria o psicologia. Es aqui cuandoi& adopta un cariz mas maduro, mas
profundo y mas preocupante. Podriamos citar paragjficar el “complejo de Edipo”.

Ya apuntamos con anterioridad algunos de los m®fpor los que tanto Buero

como Sastre utilizaron la materia mitica.
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Pero como avanzabamos vamos a profundizar aquitres porqués menos
visiblesa priori y, sin embargo, més efectivos del uso del mitestas autorés

El mito es empleado encima del escenario porqumifee la realizacion de
acciones dramaticas de tal pureza que en otroxtontematerializadas de otra forma
no serian entendidas como tal.

Esta clarividencia la comprendieron a la perfetam® sélo nuestros autores,
sino otros como Strindberg, Brecht, O Neill, y Igoataron mezclando las dos
concepciones de mito. No se trata de recuperap “algiguo” para darle vigencia e
innovar en la escena; se trata de canalizar utidadgresente a través de unas fuerzas
demilrgicas que posibilitaran el enfrentamienteai con el contexto inmediato.
Contexto que irdnicamente participa de un sentidgido demoledor gracias a la
guerra.

¢NoO se retoma entonces un género clasico y sa \egdncia produciendo un
efecto innovador? Evidentemente. El empleo del rfakmrecera una estética muy
particular que permita identificar en muchas ocgassp el estilo propio de cada
dramaturgo. Pero no compartimos la idea de quetel aela tejedora de sueficse
moviera inicialmente por este fundamento cuandoptmm la obra.

Manuel Alvar en su estudio sobre la obra arribancimmada comenta que
mientras en un principio se podria entender eldestdel mito desde un ambito textual
que incumbiran al filélogo, el autor contemporapaote del conocimiento del mito y
no se queda sélo en su explicacion (filologia) sjne también lo comunica (teoria) y lo
rehace en materia viva (poesia). Nos parece muyadoesu razonamiento por cuanto
vemos cOmo Se consigue recuperar su vigencia;igeaaia que nunca perdié pero que

si se mantuvo olvidada en algunos periodos litesari

3 Tanto Buero como Alfonso Sastre han participadodigho uso. Sin embargo, hemos creido
conveniente desarrollarlo dentro del capitulo derBiyporque en él la materia mitica repercute eastod
los elementos de construccién de su obra, estooesiibuye a su vision totalizadora que va desde la
técnica hasta la estética pasando por concepcieatsales referidas al tiempo la funcionalidad, et
explicacion del mito en B. Vallejo puede extrapséan la obra sastriana ya que el lector comprendera
perfectamente la funcién pragmatica que se corsican esta “técnica”, por tanto, no creemos neesar
repetir o abundar en ello en el capitulo de Sastre.
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No es este el caso que nos ocupa, tanto el gémemste caso dramatico) como
el contexto van a beneficiar la aparicion mitolégigie también responde, seguramente,
a la influencia de ciertos autores que lo emplearon

No obstante seguimos creyendo que, aunque toslasiariores son adecuadas,
las razones de Buero para emplear el mito obedeciaotivos mas profundos, mas
personales y mas complejos por responder éstognéirsa concepcion vital.

Partamos del siguiente planteamiento: Las sitmasiqque se aparecen en las
obras miticas de Buero estan directamente relagésnaon su concepcion tragica
Ademas la participacion del mito dentro de una siwmdia favorece la expresion de la
dramaturgia bueriana.

En sus dramas los personajes se ven envueltorasncasuisticas nefastas, no
provocadas por ellos, que nosotros hemos denomiiadéwim en un sentido de devenir
maligno / negativo.

Sabemos que los actantes se reparten en “acywt=zintemplativos” y que la
lucha se establece en dos niveles:

- Individuo contra individuo (ser individual).

- Individuo contra individuo (ser social).

Lo cual engendrard un compromiso delirante etfpersonaje y su conciencia y
entre el personaje y los demas.

Manteniendo estas premisas estaremos de acueedobgas comad.a tejedora
de suefic$ responde a la configuracién del mito griego y, coraremos lo traspasa.

Para empezar nos llama la atencién que la figeardral en la obra del autor
espafol sea Penélope, no es Ulises, ni Telémacoatguier otro personaje. ¢Por qué
Penélope? La respuesta, leida la obra, se nosmmwest bastante limpidez: Ella es la
eterna sufridora. Ella debera soportar la cargaosaede un destino que la ha elegido
como marioneta. No ha desencadenado la situacisiguiera comprende por qué tiene

que padecerla por eso es el personaje victimaxeetexcia.

%2 a relacién entre tragedia y mitologia es obvialpaue no vamos a explicarla aqui.
% Hemos elegidd.a tejedora de suefigmr ser una de las obras donde claramente esningaso el mito
homérico para conseguir los propésitos buerianos.
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Su mayor enemigo presenéfales alguien muy cercano, alguien querido y
amado, alguien del entorno famiftarUlises.

Su propio marido tendra que abandonarla en el tomemto de un deber social
(politico) descuidando otro de no menor importargiedeber individual (doméstico).

Al eludir el cuidado de su entorno obedeciendaferehtes parcelas (padre,
sefior, marido...) incurrira en el engrandecimiento lde tragedia de nuestra
protagonista.

Penélope no esta viuda pero la no-presencia dgedJla aboca a vivir en un
limbo nebuloso que se eterniza y la destruye. Jarmestendiente es la sombra de una
ilusién que le refrescara el dia a dia pero quégencajara en la categoria del amor
que sintid por Ulises. Buero nos ofrece una visiéhmito homérico tan desgarrada que
aparentemente no tiene solucion y cuando éstarésgdta paraddjica.

Si Ulises hubiera muerto en combate, lo cual lasido factible, afianzado asi
su categoria de héroe con muerte honrosa; Pend&egebria liberado. Cierto es que
tal liberacion se daria a medias pues hubiera gerdi padre — sefior — marido, su
entorno doméstico habria sido destruido totalmegiendo esa, tal vez, una solucion
gue le permitiria reconstruir sobre las ruinas.

El dramaturgo opta por una vuelta de tuerca y“fiebacontinuacion” del Ulises
homeérico. El héroe vuelve y el limbo de Penélopedesaparece, se expande.

El regreso de Ulises supone la ruptura de su vag&n amorosa con el
pretendiente. Esta circunstancia era obvia peguéno nos resulta tan nitido es que la
vuelta de Ulises rompa el d&mbito doméstico de P@eeino lo repone. Para nuestra
protagonista su marido es un total desconocido pagsado mucho tiempo) y el
endiosamiento al que fue sometido Ulises se queadaneideal onirico roto por la
presencia fisica de éste.

Ademas otro de los aciertos de Buero, desde mupstito de vista, es el retrato
qgue nos ofrece de un Ulises humano que, comoetalnra aspectos negativos como el

egoismo, desconfianza o el engrandecimiento pdrsona

% Elegimos el adjetivo “presencial” para denotar tiere relacion situacional con Penélope pues de no
ser asi podria entrar en esta categoria otrosmsgesocomo Helena.

% Aqui encontramos de nuevo uno de los lugares cesnan Buero la desgracia se agudiza porque es
producida por un familiar directo.
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Dotar al héroe de cualidades humanas y realistasug frecuente dentro de la
literatura espafiola. Recordemos a Menéndez Pidal goncepto de “verosimilitud”
aplicado al Cid como componente directo de su suymarcia y credibilidad historica
frente a otros cantares como el de Roland. Estastesizaciones son inherentes a la
literatura hispanica y se han dado y daran miergsasta “lo literario”. Otro gran
ejemplo de ello es nuestro Quijote.

Creemos que Buero aplica la humanizaciéon obeddgiesm una tradicion
congénita y a un afan de mostrarnos a hombreshe ¢ hueso que bajo nombres
archiconocidos ocultan temores, miserias y grargleaasu vivir diario.

Otra transmutacién que favorece la contemporaciéizadel mito viene de la
mano de Dione. Ella representa a un personaje lagtea posibilita la vision de
Penélope como una mujer real, a Ulises como un renglal, a Telémaco como el hijo
gue sufre por la situacion familiar. Dione que lataea su vez su propia tragedia cogera
de la mano al espectador y logrard sacarlo de &i&mhomérica y situarlo en la
segunda mitad del S. XX espaiiol.

Esta familiarizacion permite al lector / espectadm acercamiento a una
realidad ya no tan lejana, la vivencia de unosogfids proximos en espacio y tiempo.

Buero ha dominado un doble nivemantico — gramaticay estéticoy se ha
producido la transformacion espectacular. El poblsiste a la representacion de un
mito clasico pero el significado profundo de la aolse ha metamorfoseado, ha
evolucionado la criatura primigenia y se ha conderen una nueva realidad que,

manteniendo su origen, disfruta de una vigenciaehnod.

Dione pertenece al primer plano: ella sola, casi, sirganiza el mensaje, le da su cabal sentido y
nos transmite cuanta informacién necesitamos. BpeglUlises o Anfino, estan insertos en el
plano de la estética; son ellos quienes confornharuevo sentido de la obra de buero. Si no
fueran otra cosa que repeticiones de las figura®hoas, su valor seria puramente redundante; la
personalidad del dramaturgo esta — ademés- en babelo crear unos personajes nuevos dentro

de una tradicién cultural tan vieja como nuest@pja cultura. (Alvar, 1984,299)
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Nuestro autor ha escogido unos personajes reao®gi con una fuerte carga
mitica y los ha transformado en seres reconociloleganos atenuando su existencia
dentro del mito y reforzando su tragedia en una eimtidiana.

Anfino, el pretendiente, se forjara en elementobgilico a su vez, representa la
esperanza presente, “el hombre nuevo” frente &alesusente, “el hombre viejo” pero
no accedera jamas a un plano tangible, equivaleailusion: la ultima ilusion,
destrozada con el retorno del héroe.

Insistimos en que solo se aniquila el mundo ilkesde Penélope pues ella es
consciente en todo momento de su contexto inmedizti® personaje sera dotado, al
igual que Dione de actualidad para posibilitar gulector / espectador pueda “sufrir” el

cambio de nivel conscientemente.

La destruccion de un mito solo es posible por dafémencia. Cuando un autor de nuestro tiempo
da su version de un mito helénico, lo sirve enided| por muy personal que la versién sea. Pero
no hay, ni puede haber, en viva literatura, otttuat de servicio a un mito cualquiera que su
examen apasionadamente humano. La fria aceptaicioreservas del material antiguo seria lo
peor que a ese material podria pasarle en el foedouestros corazones. (Buexpud Alvar,
1984, 304)

Esta es la resolucion bueriana, evolucionar laer@amitica dando lugar a una
obra renovada rescatada del olvido en la medidquenes adaptada al mundo real y
presente.

Sabemos que dicha evolucion, a veces traumatioatece en 6rdenes creativos
como el arte, la arquitectura, la musica, la liteia etc. Recogemos un producto
abocado a agotarse y se le confieren unos elememogadores de forma que resurge
como el Ave Fénix. Tenemos multiples ejemplos dedpctos condenados a la
extincion por no actualizar y mantener encorsetedaestructura definida; en literatura,
podemos citar las novelas moriscas, bizantinasadalleria y podriamos continuar.

Esa es la grandeza del mito y ahi reside la geandel autor que sabe inferir
esos elementos innovadores a una obra limitadaseuepone a si misma: “Tal es el
valor significativo del arte de Buero Vallejo: halsenseguido crear nuevos mitos sobre

el recuerdo de los mitos antiguos, dar vida modarfmque de otro modo no hubiera
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sido sino un comentario de clase, lectura filolagi€ no viva — de un gran poeta
clasico.” (Alvar, 1984, 305)

Comentabamos anteriormente que uno de los acidgdBuero a la hora de
conseguir la transmutacion mito clasico — realidactemporanea es el de caracterizar a
los personajes de forma veridica, tanto es asiimglaso podemos afirmar que se
“ensafa”’ con Ulises ensalzando mas sus cualidagigativas que las positivas, este
realismo tendra que participar de la mezquindadadeilgaridad de la simpleza de la
vida cotidiana “realismo del héroe, que tambiénesita descender a la vulgaridad
cotidiana desde el cielo sin macula de su epopéipadem 306)

Sefiala Manuel Alvar otro factor que nos parecr@siante mencionar aqui. Son
numerosas las obras que han girado en torno ab su@itebido éste como esperanza.
El profesor Alvar nos habla déieblay de las referencias unamunianas sobre el tema de
la muerte — suefio. También extrapola el contenatadbra calderoniaraa vida es
sueflocomo exponente maximo de la conciencia histéram@trd de nuestra tradicion
literaria en donde el elemento “suefio” ha supuas@ revolucion tematica, formal,

estructural y psicoldgica.

[...] De pronto, la recreacion de un mito griegoidiecsobre otro mito espafiol y ese continuo
sofiar se asocia a una forma hispanica de vivireydeseo de muerte es el tornavoz de una
entrafiada postura: desda vida es suefibasta las @nbras de suefi®bras en que el hombre se
intenta liberar de su pasado para resucitar ent@ld como esta Penélope, conseguida criatura que
se eterniza en la memoria de Anfino antes de ctirseen historia. Resulta entonces que el mito
elaborado por Buero Vallejo ha trascendido de spiprcreacion literaria y se ha convertido en

una parcela de filosofia hispanicéidem 307)

Esta es otra habilidad de nuestro autor, enraizama transformada obra con el
inconsciente colectivo que reconoce y asimila ptafeente la informacion que le
ofrece el drama porque desde un punto de vistddgito como espectadores /lectores
estamos preparados para ello. Han sido sigloslgssitg tradicion literaria que se han
imbricado en nuestra forma de comprender y discetmmundo que nos rodea. Forma
parte de nuestra savia y, cuando participamos eeez®nocimiento, esto que actla

como una huella identificativa, se fortalece.
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Pero no solo adquiere mas fuerza y queda mejoispida, ademas se consigue
que mantenga un continuo en el tiempo, esto exteamiza. Lo que Buero esta
consiguiendo con la renovacion del mito es inmddo, miles de afios después
seguimos hablando de Penélope y Ulises, ahorawctrarssformacion, se han sentado
las bases para que otros autores prosigan esta labo

Esto unido al sentimiento esperanzador que laficaition conlleva asienta

sélidamente una vigencia premiada con un éxitongaedo. Esta idea es apoyada por
M. Alvar:

No creo que Buero, ni nadie, aspire a que su aliveg de hombre, pueda ser espiritualmente

eterna; le basta con haber ayudado a la eternidladtiva, lo que no es poco. Hablamos de la

pervivencia de la Antigliedad clasica y la senticm®o una ensefianza para el hombre de hoy. En
la antigliedad clasica se dijo que la mamartal no puede labrar obras inmortales. No es ningun

motivo de pesadumbre, sino de esperanza hacituebfijbidem 312-313)

Hemos podido comprobar como existen unos compomenidtifactoriales que
inciden directamente en la maduracion de unos @bosdilosoficos - emocionales a
los que recurren los grandes de la literatura, @enge en algunos momentos
inconscientemente en otros, y que aseguran la\supecia de realidades concretas

gracias a la evolucién y transformacion de las rasm

Citamos unas palabras de Raymond Williams refsradianito, en general, y a la
historia de Antigona en particular:

A lo que sirve el mito, pues, a través de su dgséamiento, de su inevitabilidad, es a un

sentimiento contemporaneo: mas simple que el deu@aux, menos positivo que el de Sastre. A
la inevitable lucha de aquellos que dicen “si” yellps que dicen “no” a un orden y a un sistema
de vida; a los atrapados por los demas en una lggbano entienden; la indiferencia, la calma

irbnica, de los que estan al margen de la luchaerBndola como si fuera una representacion
teatral. Se hace una obra de teatro — una divid@mapeles — porque no es una obra, y sin
embargo, se transforma en una obra, por medio geplaracién. Los actores estan muertos y sin

embargo sélo interpretan sus papeles: el mito @eida de la necesidad, pero también la ironia

% Esto ha ocurrido con autores como O’Neill y suadHrluto le sienta bien a Electr&irandoux y su

Electra etc. donde la notoriedad de un personaje mitcprbpiciado su recuperacion, renovacion y
evolucién asegurando su supervivencia.
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mas inmediata de la accion abstracta que da nombres una accién contemporanea y una serie
de actitudes hacia una accién contemporanea y en@de actitudes hacia ella a través de una
forma dramatica precisa. Es, no hay duda, precisemorque es teatro, pero lo que es a la vez
posible e intolerablébidem1975, 268)

Como hemos podido comprobar tras esta breve dig@ntaobre la introduccion
del mito en la dramaturgia de Buero, éste suporggasicion de un juego en el que el
trabajo del autor y el del publico es manifiest® f&quiere esfuerzo y “cierta
preparacion” para desentrafiar la superposicid@gsique nos ofrece. Se inserta en el
referente de la imagen no es la imagen en si. Esgbo que suela ser incluido dentro de
la materia simbdlica.

Retomando esta idea vemos que ofrece variedadsikilmlades de las que el
realismo carece, éste nos mostraria la realidadigd) aquél “ofrece” dos lecturas: la de
la anécdota, la que todos ven, y una segunda)gscpie pretenden saber qué se quiere
decir en la primera. El realismo no contempladalacion parabdlica; el simbolismo si,
dotando al drama de una lectura multivoca. Estdes@nel peligro de crear situaciones
ambiguas que enrarezcan el mensaje teatral. SiargmtBuero lo ha empleado en su
justa medida, es decir, el grado suficiente paracef unas vivencias suprarreales sin
caer en la conjuncion de alegorias que asfixiaglaexto. El suyo es un simbolismo
unido a lo real, los dramas pueden poseer multiautecturas, pero lecturas, al fin y al
cabo, no jeroglificos.

Para que el simbolismo no oculte el factor rede ésltimo ha de ser
predominante. Todas las categorias teatrales (pgesy espacio, tiempo...) van
subordinadas a la narracion de la realidad. Elbpipra que todo el esquema creativo
parta de una concepcion argumental definida a k sg iran acoplando dichas
categorias para reforzar el verismo, sin prescomiellas, sin ocupar un segundo plano:
“El concepto general de las obras incluidas agsi@fala que existen imprecisiones en
cuando a espacio o tiempo, esta por encima denfai® es para mi un criterio estético
que he seguido practicando sin la censura tal wez roayor claridad en algunos
aspectos concretos.” (Torres Monreal, 1993, 39)

Dicha categorizacion atiende también a razonegnmticas ya que para dar
mayor universalidad a las obras no debe concrstdémasiado.
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En un contexto social altamente oprimido, los [@otas de significacién eran,
en general, mas importantes que los de forma, auagua praxis, las dos vertientes

vayan siempre juntas.

Los significados que yo intenté dar a mi teatro amplios. Parten fundamentalmente, de una
actitud independiente y critica frente a la realida mi pais. Pero parte, simultdneamente, de la
misma actitud frente a la realidad del mundo atotawp, cruel, oscuro en que nos ha tocado
vivir, y no obstante ello, esperanzado, o acaso gllor esperanzado. Como es natural, estos
significados tenian en general fuertes contras lantensura de Espafia; habia que ingeniarselas
para deslizarlos, o para ostentarlos inclusiveasnobras, hasta donde pudiera hacerse. (Buero,
1979, 32)

Buero no cree que su teatro realista sea de catkcibnal y sin grandes
preocupaciones formales, acusaciones que se léotranlado no en pocas ocasiones,
intimamente ligados tanto al contenido como al inente’ estan las categorias
teatrales de las que Buero cuida sobremanera,dectas que apenas habla. Sabemos
que para desarrollar la fabula teatral simbdliaamportancia de los elementos que la
fomentan es primordial.

Los diferentes estudiosos de Buero han pretendmdare primer momento,
establecer una clasificacion de la obra teatraléese con el fin de clarificar las
diferentes herencias e influencias que haya pagicibir la obra bueriana.

La mayoria de ellos se han dado cuenta de que etdaificaciones son
impracticables en cuanto no puede conseguirseaah@ente pura, es decir, aclaratoria
de las distintas formas de actuar y de componedrdehaturgo.

Unos autores se basaran en el realismo en Bueos, en el simbolismo, unos
terceros en la combinacion de ambos. Los habrahserven caracteres sainetescos, o
los que opinaran que claramente se divisa la sciperde éste.

No descubrimos nada al decir que en Buero hayaphaaciéon de la gran
trayectoria filosofica-teatral que ha vivido desot origenes del teatro hasta su tiempo

presente. Que dicha aplicacion se proyecte de f@onaciente o inconsciente en su

3" Entendemos por contenido el mensaje y su funcigorcontinente los elementos imprescindibles para
impulsar dicho mensaje (espacio, tiempo, personajes
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obra es otra cuestion. Buero nos ha reconocidaektrazgo de dramaturgos nacionales
como Calderén y de extranjeros como Shakespeares ha explicado los cédigos en
los que se ha basado para aparejar sus obras)casitamos codigos de honor del s.
XVI1, c6digos de civismo, cédigos de actuacion /pomamientd?’.

Hemos presenciado intentos loables como el dee@a¢hE. Dowd basados en
las diferentes posturas adoptadas por el dramatarge una misma realidad/

problematica. Segun esta autora las obras podngobarse en:

l. Tragedias sociales de la vida contemporanea :

- Historia de una escalera. Drama en tres actos J1949

- Hoy es fiesta, tragicomedia en tres actos (1956).

- Las cartas boca abajo: Tragedia espafiola en des yacuatro cuadros (1957)
- El Tragaluz: Experimento en dos partes (1967)

Il. Tragedias con distanciamiento literario:
- Las palabras en la arena: Tragedia en un acto Y1949
- Latejedora de suefios, drama en tres actos (1952)

- Casi un cuento de hadas, una glosa Perrault, adtes (1953)

[l. Tragedias con distanciamiento historico:

- Un soflador para un pueblo, version libre de unoeshistérico, en dos partes
(1958)

- Las meninas, fantasia velazquefa en dos parte8)(196

- El concierto de San Ovidio, pardbola en dos adi®sq)

- El suefio de la razén, fantasia en dos actos (1970)

% Mas adelante trataremos las influencias de lasresitjue mas han repercutido en nuestro autor como
Ibsen o Brecht.

% Buena muestra de ello son actuaciones como laat®MnE| tragaluzo como la de Pilar eHoy es
fiesta.

“0 Estas son las fechas en que fueron representamlascritas. La representacion se realizé en &atro
espafioles, salvba doble historia del Dr. Valmyue se efectud en Inglaterral'grror inmovil que no
llego a estrenarse.
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V. Tragedias con toques filoséficos y simbdlicos:

- Enla ardiente oscuridad, drama en tres actos §1950

- Madrugada, episodio dramatico en dos actos (1953).

- Aventura en los gris, dos actos y un suefio (1963)

- El terror inmovil, fragmentos de una tragedia iresentable (no se ha
estrenado).

- La doble historia del doctor Valm., relato escénmo dos partes (1968-
Inglaterra).

- Llegada de los dioses, fabula en dos partes (1971).

V. Tragedias con toques fantasticos.
- La sefal que se espera, comedia draméatica erctoess(4952)
- Irene o el tesoro, fabula en tres actos (1954)

VI. Libreto de Opera

- Mito, libro para una épera.

VII.  Traducciones:
- Hamlet, de W. Shakespeare (1981)
- Madre coraje y sus hijos, una cronica de la gudrkps treinta afios (1966)

También encontramos otras como la de Enrique Barrla obreEl teatro de
Buero Vallejo: texto y espectacu(@990), cuyo criterio organizativo se basa en la
cronologia de escritura o estreno.

Son muchos como deciamos los listados que preteradear una teatralidad
prolija y compleja. Hemos creido pertinente dedlamrditeralmente la aportacion de

Catherine E. Dowd debido a los epigrafes de susaams puesto que apunta, de forma

“L A lo que Catherine E. Dowd denomina “traduccionEsitique Baena lo nombra como “versiones
draméticas estrenaday éste recogél pato silvestrglbsen) representada en 1982, obra que no aparece
aqui por una evidente cuestion cronologica.
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bastante acertada, los paradigmas buerianos y erositipa establecer unos analisis
tedricos al respecto.

El propio Buero se ha pronunciado al respectmeontables ocasiones:

En la primera década de mi teatro —afios cincues@nsa- los abanderados del realismo escénico
gue entonces tuvieron su momento mas definitoom®e consideraban exactamente como un
realista incontestable. Consideraban mi teatrcantotraro, un tanto fluctuante, que se atenia al
realismo en una serie de aspectos, pero que erairg que cuando no se atenia era precisamente
cuando fallaba. Pues bien, mi criterio no coincicdéa aquél. Por el contrario, desde aquellos
primeros afios yo, si bien con alguna timidez, mrasconsciente de que el ambiente no resultaba
propicio, apuntaba cémo las formas simbélicas peafectamente legitimas en el teatro e incluso
no menos buenas para obtener un realismo no c@mmw o estilistica, sino como captacion del
enigma de la realidad [...] Estuvo de moda al priiacia clasificacion bipartita, teatro de caracter
social-realista y de tipo simbolista. Pero de helehmona social-realista tenia aspectos de signo
simbolista y viceversa. Todo estaba mas mezcladdo dgue se decia. Por otra parte, en la
clasificacién iba implicito un juicio de valor, V@rtiente simbolista seria la recusable. (Busgrod
Cuevas, 1990,100)

Existia ya una presencia clara, si no contundefgeun realismo y un
simbolismo que mas adelante se trabajaria incluso descaro pero un descaro
requerido por la necesidad.

Este ha sido uno de los caballos de batalla dedasliosos de nuestro autor, a
veces parece que se le “reprocha” el haber eleggtibcamino: “[...] pero el concepto
de realismo que Buero practicaba [...] es un realismmbolico que tiene en lbsen un
modelo muy claro.” (Cuevas, 90, 106)

Con posterioridad veremos como Strindberg, lbseBrgcht son pilares
fundamentales en la teatralidad bueriana, a vesaspasar. No obstante, el dramaturgo
siempre ha mostrado una devocion manifiesta panlitte forma que podria haber
ocurrido que su eleccién respondiera al realismmoocdnica via posible para expresar
su dramaturgia, pero, tanto de sus palabras corsaslebras, se desprende un carifioso

guifio de complicidad, a modo de homenaje, a untsleonsiderados maestros para
é|42

2 Remitimos a la nota nimero 30 de este trabajo.
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De todas formas nada puede ser creadmihilo asi, existia ya una tradicion
fuertemente establecida en las venas literariapwgblo espafiol, esto es, el Realismo
con mayusculas. Este ha habitado la historia destrase letras desde su misma
aparicion. El propio Garcia Pavon afirmaba quesetro de Buero significaba para la
segunda mitad del s. XX lo queJelan Joséle Dicenta a la primera de dicho siglo.

Obras comdHijos de la irao La familia de Pascual Duartactian de referencia
sefiera hacia un movimiento latente e imparable i, aunque en Espafa cuesta
reconocerlo, de un Naturalismo francés que se abenpasados los PirinédsAun asi
las palabras de Zola “Un courant irrésistible enmgorotre sociéte a I'etude de urai”
resonaran con vigencia en nuestro pais.

No obstante, el Naturalismo en Buero fue presentieduna manera “amable”,
no recurrio el dramaturgo a cebarse en un detesmmicastigador de burgueses o
proletarios pero si le sirvidé para reflejar unaistdad empobrecida en blanco y negro
que vivia, en el mejor de los caso, del ansia tadmariencia. Pero que esto no nos
lleve a error, en obras contdistoria de una escalerasistimos al rechazo de unos
patrones que bien pueden corresponder al mundmnpolPara concluir recogemos unas
palabras al respecto de A. Sanchez Trigueros ddiateen su articulo “Naturalismo y
simbolismo escénicos éfiistoria de unaescalerd: “[...] Buero, pues, habia adoptado,
asimilado y relanzado cddistoria de una escalerana de las principales aportaciones
del naturalismo escénico a la historia del ted&rate haber demostrado que la realidad

es el punto de partida de la creacién artistiegpidCuevas, 90, 100)

3.2.2.La Estética.
Mas adelante, cuando se dirige la conversaciéna hecconcepto de la
estética personal propio de cada autor, y no ffi@mntidolo con una corriente

determinada, Buero responde:

Yo he pretendido hacer mi teatro, con todas ldgéntias que tenga, no como simple imitador o
seguidor de un estilo concreto, y entiendo queuecogjunto, 0 al menos en sus momentos mas

logrados, en el aspecto puramente formal, he Iegadéls lejos de lo que se me suele reconocer.

43 Pensemos en autores que han trabajado difere@tesog como Blasco Ibafiez, Valera y el propio
Galdés por citar algunos que se adentraron enter&dlismo en mayor o menor medida.
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Entiendo que he hecho experimentaciones, moderrmaglgces, aunque dentro de un estilo, en
cierto modo mesurado, que no permite advertirlés @imera. Al menos ante lo que estabamos
haciendo aqui, eran formas que se adelantaban mé&samto a estructura draméatica. ¢Es un

escape de vanidad? (ibidem, 29)

El hecho de que los formatos puramente estétinedan apartados, o apenas
reconocidos por los criticos, puede ser consecaedel gran mérito otorgado al
mensaje, a las conclusiones Ultimas que se despredd sus obras, seguramente
fuertemente sustentado este valor por el conteot®m-s-politico de la época. Desde
una oOptica actual, donde no tiene sentido distmguitre forma y contenido, por
considerar que ambos se aunan para conformarceltegdl de la obra, un estudio sobre
las obras de Buero desde las formulas estéticagadposeguramente conclusiones
interesantes que apoyarian la version de éste zagyjumclinaria la balanza hacia la
opinion de los criticos.

De todos modos, queda clara la intencién estéticaste teatro, que como bien
dice el autor, unas veces pasé mas desapercibalatops. Otro factor que surgia en
contra era su edad, se suponia que los recursgigc@estinnovadores o vanguardistas
debian llegar de manos de los autores mas jovderesmas de una ocasion la
lamentacién de Buero ante este hecho se hace @afeefinitivamente, nos da la
impresion de que en la postguerra espafiola, selgimos criticos, si se queria
pertenecer al grupo realista se presuponia en ton ana muestra exhaustiva de la
realidad sin emplear ningun tipo de recurso, cuamoos vanguardista, objeto de las
generaciones venideras.

Nada mas lejos de la realidad. Intentaremos enagstrtado dilucidar hasta qué
punto fue importante el sentido estético para mo@samaturgo.

Aunque un nutrido grupo de ciencias pueden encsegde la valoracion del
arte, le corresponde a Istéticala reflexién filosofica sobre el mismo analizarlde
valores que lo componen. De ahi que encontremadsiadehes sobre le&Estética

entendiéndola como arte, desde Platdn hasta U. Eco.
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Para Karf en su obreCritica del juicio (2010), lo estético no se funda en
conceptos, es imposible su mediacion. No existgelacia de lo bello sino critica. Para
Hegel la belleza se define como idea de lo belemella coexiste la cantidad (forma
exterior) y la cualidad (esencia interior).

El debate estético ha sido y es uno de los mashkd y, en consecuencia,
vigentes de la historia del arte y la filosofianfeaes la controversia que apareceran
movimientos contrarios a la Estética considerandma® de arte como verdaderas
representaciones de lo horrendo y atroz. La Awdilest cuyo poder aumenta en el
Romanticismo se aferrard no a lo que pueda insfErabra en el creador sino a la
impresion que pueda producir en el receptor. Astommo Poe o el Marqués de Sade
surtiran unas tendencias cuyo culmen se alcanz arte contemporaneo a través de
movimientos como el Expresionismo o Surrealisnegdhdo no sélo a la literatura sino
a otras disciplinas como la escultura o pinturapmdemos el cuadro del grito de
Munch.

Estamos analizando la construccion de las obrasaritor que se nos muestra
como trabajador, detallista, que busca la perfeceid su labor, la obra intachable, por
no mencionar su capacidad pictérica que delatantetds por otras manifestaciones
artisticas. Una persona que se considere a si migador no puede estar jamas al
margen de lo estético. El critico que realice santejaseveracion se equivoca pero, es
mas, Buero no quiso nunca quedarse fuera del entestético. Son muchas las
entrevistas en las que afirma hasta la extenuagi@nla estética y la ética no son
hechos diferentes de una misma realidad sino gugErsilcomo piezas que deben ser
engarzadas a la perfeccion.

Iglesias Feijoo (1982, 68) habla de wiia estéticade Buero al referirse a las
palabras de éste en su olira Tragedia: “Las tragedias son obras de arte y su
primordial funcion es esa. Pero la belleza estétiwas una categoria divorciada por

fuerza de la ética”.

4 Ofrecemos las definiciones de Kant y Hegel pasisiilitud a la de la concepcién bueriana. Ademas no
solo le influyeron estéticamente sino que, comeewas en el siguiente apartado, también ética y
moralmente.
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Siempre hubo en Buero una inquietud estética, Glo gor lo directamente
relacionado con la estructuracion de los diferentesponentes de la obra sino porque
era muy consciente del caracter ludico del producto el que trataba. Divertir y
entretener esa es una de las grandes misionesati@ t Buero nunca lo negé. Desde
su concepcion totalizadora de la escena éste etatalle no poco importante a tener en
cuenta. Conociendo snodus operanduna presion mas para el creador.

Para él la comunicacion con el publico era funddaie si queria que el
espectador compartiera su interés por indagar exalalad debia ofrecerle un producto
atractivo. Asi lo manifiesta BuerapudFeijoo, 1984, 214]:“Me preocupo mucho por la
forma. Entre la idea y la expresién hay siemprdeloe haber, una preocupaciéon formal,
un control critico o artistico que nos lleve adariula adecuada a la obra”.

Pero nunca, en su labor meticulosa, perjudicargienido en pro de la forma.

La perfeccion formal de una comedia, siempre pritiadrno justifica, sin embargo, a la comedia.
No esta del todo “bien hecha” una comedia cuanpart@ de su redondez teatral, s6lo contiene
frivolidad y convencionalismo. “Hagamos bien” edti®, antes que nada; pero hagamos bien un
teatro de contenido humano real [...] Los contenigda forma de expresarlos constituye una
unidad indestructible [...] No hay teatro convincesite una forma convincente [...] Me preocupa

la forma porque sin forma no hay artbidem 215)

No sélo la forma es importante, la técnica tamkiées empero; como se refleje
el contenido y como se estructure es esencial cafinma el propio Bueroapud
Feijoo, 221): “No hay un solo arte sin técnicaaydel teatro es muy compleja. Intentar
abordar el arte dramético sin una técnica es, o, ampensable”

José Ramoén Cortina o Francisco Javier Diez de rigaveon algunos de los
estudiosos que han analizado la técnica y su foakdad en la dramaturgia bueriana, y
afladen otro enfoque que debemos tener en cuerita dehcampo estético.

Como deciamos Buero encontraba en el teatro ceneeato ludico, transmisor
de diversion pero en este tiempo ha de enfrentarteo competidor fuerte que, si no
participa de todos los elementos teatrales si campdgunas de sus finalidades que
pueden hacer peligrar el éxito del teatro como @dpelo y como propagador de

mensajes.
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El cine con su parafernalia, su novedad, su ritapdo y efectos imposibles
comenzO a preocuparle y su trayectoria se dirigedps caminos diferenciados: en
primer lugar volvera su vista a la construccionsicla de la escena; y en segundo,
comenzara a adoptar ciertos procedimientos cingrétoos respondiendo a una
iniciativa que modernizaba su teatralidad y la estia en competidor. También
aportara efectos teatrales innovadores que tragia cianguardia a alguna de sus obras.

Seguramente el dramaturgo pensaria que competielcoine y su desarrollo
técnico era batalla perdida, ademas la comprensidratica del cine por parte del
publico frente a la del teatro requiere menos esfuePero es precisamente en este
punto diferenciador donde reside un matiz que me®s pasar por alto. El hecho de
que el cine posea todos los medios no implica fpeeaa calidad.

Historias con calidad humana, preocupadas por Semeaistenciales,
hermanandose aqui con el espectaculo dramatiaeaesitan un despliegue ingente de
efectos especiales que obedezcan a un derrochiecté@eneralmente el publico que
gusta de estas historias también gusta de ir &lote8i el publico teatral es mas
minoritario que el cinematografico se debe a gaedaones atienden a una indole socio
— cultural, economica... El teatper sesiempre disfrutara del privilegio y la dificultad
del directo, la presencia de la tranmasitu impacta y sobrecoge tanto o mas que
cualquier pelicul&.

Queremos creer que siempre existira una parta seciedad que exija el teatro,
gue reclama el esfuerzo de comprension y pidarsem empatia ante situaciones que
no le son ajenas.

Esto era lo que preocupaba a Buero fundamentagmngné el publico dejara de
usar el teatr®y como vehiculo de reflexién, es decir, que el tea#r viera despojado de

su mayor privilegio frente al éxito imparable déhec Le alarmaba pensar que un

> Se podria aqui debatir el amplio campo temaéticardieos tipos de espectaculos y su repercusion en el
espectador atendiendo a factores de tipo socied, e es éste nuestro cometido. Solo diremos gue so
muchas las obras que, partiendo del género naueli@iteratura) sufren adaptaciones para el cired y
teatro y luego se trasvasan entre si o dan lugdroatipo de representaciones como los musicales qu
también requieren un contacto directo con el pablic

“5 En un esfuerzo por acercar el teatro al mayor ndimde personas posibles surgieron programas como
Estudio 1 de TVE con gran éxito de audiencia. Estan ejemplo de la buena adaptabilidad que pdsee e
teatro como fenémeno en si y de la buena relaci@meantenia con los medios audiovisuales en aquella
época.
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fendmeno castradbpudiera engatusar a un espectador complacidocéirrel trabajo
hecho, como él mismo decia (I. Feijoo, 1982, 22B))teatro se caracteriza por exigir
interés activo y esfuerzo mental al pablico; ebcse apoya en nuestro interés pasivo y
en nuestro ahorro de esfuerzo mental”.

Ante esta situacion Buero elige volver a los arége refugiarse en el germen

puro del fendmeno teatral, algo que sélo poseeayékylo convierte en unico:

El triunfo verdadero no lo habra hasta que el pobtjue llega al teatro guste del teatro por la
técnica clasica y eterna que siempre resurgird celmave Fénix, y el didlogo y la accion
suspendan al espectador [...] La construccidn realjge acepta y no elude la presentacién de la
vida mediante “actos” condensados en trechos deptiecontinuos y las limpias fuerzas de la

accion que tales trechos permiten o pueden su@brittem 223)

Pero retomar el principio clasico del teatro aployan la literariedad y en la
palabra serad una peripecia tedrica pues, bien pocqusidera la batalla ante el cine
perdida: “... el publico [...] con tal sistema puedesquelva en parte al teatro: pero
sera para exigirle que sea cada vez mas cinemftogr@bidem 223), bien por su afan
de explorar todos los recursos formales técnicasbfes, en la practica, recurrira a
elementos de naturaleza no verbal para la congbrucke la escena, con lo cual ésta
disfrutara de un potencial igual muy semejanteshbbljeto de critica.

Buero retorna a los origenes convencido de qfigelza del teatro reside en la
palabra pero también en lo que no se oye; el gestlm, que se saborea; la masica, en lo
que nos adelanta un final; la expresion. Una seéeéeelementos paraverbales que
comienzan a desarrollarse mucho antes de sus@phea formales sobre el escenario,
el principio de dichos formantes se halla en |lagaiones® que nuestro autor perfilara
una y otra vez, como €l mismo reconoce. La acatadée entenderse en una plenitud

perfecta; tanto por el lector que ha de imaginaedeena de la forma mas precisa

4" Para nuestro autor el cine estaba impedido padupir en el espectador la reaccién individual giao

una vez que se acababa el espectéaculo debido@meefendmeno no constaba en su estructuracion con
el elemento catarquico. Por ello, aunque en latigeaera consciente de la fuerza y competencia entr
ambos, en el plano tedrico este discurso carecsamtalo por tratarse de dos realidades distintas.

8 Méas adelante hablaremos de ellos con méas detemiimie
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posible conforme a los deseos del autor, como eamspectadd? que contemplara
tridimensionalmente la combinacidén de gestos, objeghiradas, sonidos..., que han de
hacerle entender la complejidad del mensaje.

Por tanto, la estética bueriana partira de modssados en sistemas semioticos
cuyo estudio ha sido desarrollado por autores ddagatyrev o Barthes. Si Todorov se
encarga de realizar el estudio descriptivo de #ésgorias componenciales del cuento,
Kowzan, recogiendo sabiamente las aportacionessdeitbdos anteriormente planteara
el estudio de las categorias teatrales dividiestisén trece.

Es de aqui de donde nuestro autor parte pararcoafGu universo teatral y, con
o sin intencién, consigue unos efectos visuales seuyejantes a los cinematografifos

Garcia Lorenzo en su ob&miologia del teatrdl@75)hablara por ejemplo, de
“gestos reemplazantes”: “Pasan generalmente inadiegipara el publico, pero no para
el lector. Este es el lenguaje que interesa pagatrutrabajo, pues Buero lo aprovecha,
como muchos otros dramaturgos, para dar al espeataal lector una informacién, una
serie de referencias, que, en la mayoria de logscamticipan simbolicamente el
desarrollo e incluso el desenlace de la obraii¢m 96)

Ejemplifica dichos gestos con la escenakie la ardiente oscuridacen el
momento en que Ignacio y Juana se conocen. Eb cisgpieza con un sillon y ella le
coge el brazo impidiendo su caida.

Este gesto es enormemente revelador porque aelgcoaienzo de una serie de
conflictos en los que, a partir de aqui, habraajislir el del triangulo amoroso.

Buero gusta de emplear estos “guifios” complicetahal espectador intentando
decirnos que la situacion puede complicarse muclas axin, evidentemente son
importantes dentro de su dramaturgia, en esto estae acuerdo con Garcia Lorenzo;
en lo que disentimos es en la afirmacion de quarpdesapercibidos para el publico, y
no asi para el lector.

El publico, tanto de cine como de teatro, percibgignificado de los gestos, e

incluso, en el peor de los casos, los intuye. Cosemue el ser humano esta

49 No podemos obviar que la acotacién sera un ingmnimimprescindible para el director teatral, sin
ellas su labor sera muy dificil de realizar.

*0 Quiza por aparicién cronolégica deberiamos afirarontrario, que el cine posee unos efectos muy
teatrales.
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antolégicamente preparado para presentir ciertosssg, estos son acatados a través de
la semiologia, que a su vez es compartida portlaalaza teatral y la cinematografica,
por lo que, es cuestion de formacion cultural mpéemente, la asistencia reiterada al
espectaculo la que provee al espectador de diclmadidn para percibir dicha
intuicion.

Es mas, en la descripcion de la escena donde lJuaite que se caiga Ignacio
el propio Garcia Lorenzaobjdem,97) manifiesta: “Buero no ha hecho comentarios en
la obra, no adjetiva el suceso en las acotaciortampoco los ciegos recalcan con sus
palabras el acontecimiento”.

La escena es muy grafica y el publico entiend&epemente que la situacion va
a sufrir una complicacion de forma inminente y sdpgio Garcia Pavon se desdice
afirmando que el autor no menciona ninguna ind@aein las acotaciones por lo que el
espectador esta perfectamente preparado paralmtyue va a suceder sin que aparezca
en el texto ningln comentario.

Lo mismo ocurre con la musica; ésta ha estado ntime@ara presente en
composiciones de origen dramatico y servira deungnto activo para la consecucion
de los propdsitos del autor.

En el caso de Buero la musica aparecera en di(pctalucida en la propia
escena) o en diferido (reproducida a través depanato) y su finalidad respondera a
varios propositos: transportar al espectador at@nopo o lugar; otras veces, acompana
al discurso dialogado procurando movimientos desiferdistension; o bien
amenizando la escena, independiente de cualqumrto mflexivo y de la actitud de los
personajes.

Aunque cuando realmente la musica trasciende pomisma su funcion
permanente estética es cuando contribuye a ungdiddasado en notas y ritmos en el
gue las palabras de los personajes sobran y, smapte, con los gestos, poses,
ubicacion corporal y musica se crea un didlogo mpddectamente perceptible y
comprensible por el espectador. A este uso corneigppor ejemplo la composicion de
En la ardiente oscuridgdClaro de Lunade Beethoven acufiando una manifestacion
afectiva entre los personajes; acompafiara la evolute los sentimientos sin que sean

necesarios en muchas de esas escenas las pakbrgsal que no hacen falta las
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palabras en la escena correspondiente del asedihatator eligda muerte de ASéde

Peer Gyntde Grieg y el espectador, sin ver nada de disbena violenta, solo a través
de la musica (originada en una radfg) de los gestos de Dofia Pepita es consciente del
atroz acontecimiento que esta teniendo lugar g@raih.

La utilizacién de la musica es muy comun tantdesro como en cine; ahora
bien, el como se emplea marcara la diferencia ggrans que Buero dispuso de ella de
una forma muy cinematografica, por ser éste un naedcontribucion a la estética muy
apreciado.

Este mismo valor sémico poseeran los objetos gablan la escena. Mientras la
mayoria forman parte deltrezzopara conformar la totalidad de la escena, siempre
habra alguno sefiero que le confiere sentido com@efa misma. Recordemos, por
ejemplo, la confrontacion mantenida por ValindirDgvid enEl concierto de San
Ovidioy como se presenta la tension a través de lososhjeie portan, el primero lleva
una espada, representacion de poder frente altgaotgeto rudo, primitivo de David,
pero que terminara con la situacion de injustici@metimiento.

Buero se nos presenta como un buen conocedorattal de los objetos en la
escena y de como contribuyen a una caracterizgméitiva o negativa dependiendo
del matiz que sea resaltado. Tampoco es nuevo odargt mundo teatral y
cinematografico establecer una identificacion entrne personaje determinado y un
objeto concreto que equivalga a sus cualidades$ectds.

Observaremos que desde el primer término Bueroo@ea, porque es
perfectamente consciente de su importancia, delpcasstético. Ademas cuando
leemos o presenciamos sus obras comprobamos tpaedselo una evolucion estética a
lo largo de su dramaturgia; hecho, por otra p&bggco. Cuanto mas avanzamos en su

trayectoria mas arriesgados son los procedimieastéticos empleados. Esto puede

°l Es una forma de rendir homenaje y a la vez derhae¢ro dentro del teatro ya que esta musica es
empleada por Ibsen eeer Gynt Este recurso también es muy cinematografico. Rleoaos, por
ejemploLa Rosa del Cairale Woody Allen en la que se establecia este re@mpleando el cine dentro
del cine.

2 E| recurso de emplear la misica como enmascaratgors hecho horrible que esté teniendo lugar se
ha empleado infinidad de veces en el mundo cinggréioo, por ejemplo, La cabalgatade las
Walkirias de Wagner e\pocalypsis nowPor otra parte canalizar la tension de la eseetnavés de un
aparato de radio también es un recurso frecuené @ne (pensemos dPsicosis) pero también dentro
del mundo literarid_a ratonerade A. Christie.
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deberse bien a un mejor dominio formal y funciotk@lla escena; bien a una mayor
confianza en él mismo como creador y en el pulgic®ya no es ajeno a su obra.

Pero la nocibn mas importante que no debemos pasaalto es que esta
evolucion estética siempre ha ido de la mano diit¢a; como afirma lglesias Feijoo
(1982, 524):

[...] en la Ultima etapa, esa vieja aspiracion sentateon medios estéticos mucho mas efectivos

que los finales abiertos o el uso de la ambigliefadi, El autor ha recorrido un largo camino

cuya evoluciéon muestra la perdurabilidad de alguh®sus propésitos de base; que el publico
espere lo que los personajes ya no pueden esparana manera de indicar que el drama y la
ficcibn acaban, pero la vida sigue [...]. Una vez nadmra de forma ya definitiva, comprobamos

gue ética y estética estan inextricable, indiseluignte unidas.

3.2.3.La Etica.

Hemos tratado la estética y sabemos que no equavah tema ajeno a la ética,
en absoluto. Conociendo la importancia que Bueoogéta los valores morales supo
realizar unmaridageperfecto entre el contenido y como represent&il@envoltorio era
muy atractivo pero lo envuelto es realmente intresy complejo pues en su afan de
integrar todas las partes hubo de trazar un plarel que sus concepciones personales,
como hombre, sus anhelos, como individuo y, susrasgas, como ciudadano
encontraran cabida en una teatralidad que necasitsbcomprendida por el publico en
estos tres planos.

De dicho triptico surgen los comentarios, por eale no pocos criticos,
referentes a la concepcion ética bueriana y sliseindias hegelianas y kantianas que
encontramos en él.

Veamos a través de un andlisis de ambas filosofia® nuestro autor se nutre
de unos fundamentos que, no solo forjaran su @araiho que contribuiran a formar a
unas clases sociales cuyos valores, en numeroasi®Ies, se Nos muestran carentes de
sentido.

Comenzaremos por E. Kant, por saestrode Hegel e iniciador de muchos de
los pardmetros que vamos a tratar. Sin pretendemseexégesis filosofica, si debemos

sentar unas bases para posibilitar la comprengdmdstro discurso.
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3.2.3.1.Un acercamiento a la moralidad kantiana

Kant distinguird entre las éticas materiales yétisas formales y rechazara las
primeras por cuanto si una ética pretende ser makig universal no puede ser
materiaf®.

De éstas bebe también Buero. La ética formal nesfa como debemos obrar
siempre y si respondemos a una conducta moralotar@nemos que actuar por deber.

El filésofo distingue tres tipos de acciones:

a) Las contrarias al deber.

b) Conforme al deber.

c) Acciones por deber.

Son las ultimas las que poseen valor moral.

Los personajes buerianos se mueven en estas dsegsticas. A veces el
concepto kantiano de deber viene escenificado srmobBras como conciencia pero a
medida que va evolucionando la obra se dilucidaefjpeso detleberes mayor que los
fines que pueda acarrear mantener un posicionamr@sta sus Ultimas consecuencias.

Cuando leemos a Buero comprendemos que se realizhrmenos existe un
claro intento de realizacion de los imperativosegaticos kantianos: “Obra segun
aguella maxima que puedas querer que se convieléy eniversal.”(2010, 230)

Personajes como David @ concierto de San Ovidi@ Mario deEl tragaluz
actuan desarrollando esta interpretacion, es daténtando eliminar la mentira de sus
vidas, a pesar de saber que no sera facil el capgnoecorrer y que el dafio ya esta
hecho, es imprescindible terminar con esa situapaia poder establecer un punto y
aparte en sus trayectorias vitales. Son consciatdegue quizas no consigan el fin
pretendido pero al saberse poseedores de la “lyuemaecta accion” confian en que su

ejemplo se contagie al resto de personajes caju®gonviven.

Parado¢jicamente el tiempo les ha abocado a un tun@ salida pasa por

realizar el “deber”; es mas, la no realizacion se @eber les ha procurado la pena y la

*3 Las éticas materiales se realizaposterioripor lo que no pueden sustentar principios univessga
que estos se danpriori; ademas sus preceptos son hipotéticos y resp@demleseo o inclinacion en la
realizacion de sus fundamentos (heterénomas).
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desgracia alo largo de sus vidas, por lo que, aumpmeden elegir, la solucibn mas
racional les conduce a la realizacion del deber.

Otra formulacion del imperativo categoérico dice: dsbra de tal modo que
trates la humanidad, tanto en tu persona como @@ ddro, siempre como un fin, nunca
como un medio”. (Kant, 2010, 248)

Esta interpretacion dota al hombre de un valorlguece inconmensurable en
comparacion con otras especies animales, hablaelesidjnidad

En la antropologia de Kant, éste es un concemizd&a que consiste en tratar
al otro como quisiéramos que nos trataran a nasoltie dignidad es un fin, no es un
medio en nuestro comportamiento pues, aunque pcietternar comportamientos
dignos o indignos a lo largo de nuestra vida, dficar a un ser como dotado de
dignidad implica llevar este concepto a su abspla&io es, una persona es digna
cuando ha actuado con dignidad.

Hemos afirmado en alguna ocasién que Buero pingusa personajes con
diferentes tonalidades de grises. No encontraramaspersonalidad blanca o negra en
la dramaturgia bueriana. Las personalidades coasplepnstruiran un andamiaje
laberintico en el que el espectador puede seratrspadd’. Esto no significa que el
personaje en si no pueda tender hacia el bien,isdémvital es alcanzar el camino
correcto. Kant evita hablar de absolutos como “blrealo” pero si manifiesta su
concepto de lo bueno incondicionado. Este equigala buena voluntad, el deber
positivado. Aqui radica el cambio moral del ser hnm el individuo en su disfrute del
libre albedrio puede ejecutar su eleccidn; si éstguia poto bueno incondicionado
llevara al personaje a la ejecucion de su debeo éfiie, al producirse por eleccion

propia, se revestira de moralidad.

** Cuando maés asfixiante se nos presenta la situauni@ estremecedor sera el proceso catarquico.
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Buero recoge el testigo kantiano en lo conceraiait términolibertad; la
libertad representada como libre albedrio suporedelecion de un camino positivo, la
moralidad no puede ser ejercida si no existe Hoefde accion y de eleccion). La
libertad es junto con lemmortalidady la existenciade Dios uno de los postulados que
no son demostrables dentro de la ética de Kantigyal que éste, Buero no expondra a
su teatralidad datos palpables referentes a estaseptos, pero si son presentidos, en
sus dramas las acciones, cuando se actlua desderémcton, adquiriran un valor
universal y, por tanto, se convertirdn en inmostgler ser absolutos, mientras que la
idea de Dios se percibe a través de la fundaméntaeligiosa en cuanto a su
predicamento moral, esto es, las actuaciones dabiehan de ser buenas para si y
para los demas. A través de la religiosidad podeftemgmr a la moralidad, nos
proporciona la esperanza para la consecucion deBsero no hablara de la existencia
de Dios como tal, pero si defenderd unos postuladosunes a muchas creencias
religiosas y a movimientos filoséficos.

Mas puntos en comdn encontramos entre nuestroatinego y otro filosofo que

tuvo la obra de Kant como libro de cabecera, hahtate Hegé?.

3.2.3.2.Un acercamiento a la filosofia hegeliana

George W. Friederich Hegel establece la logicédia habiendo superado la
l6gica formal. Esto implica el reconocimiento declantradiccion como principio de
todo movimiento, por tanto, s6lo aquéllo que emaieontradiccion se mueve.

Dicho movimiento se constituye en transicion. UWramsicion de estados que
consigue transmutar la causa en efecto.

Este movimiento convertido en transicion reper@utedos los acontecimientos
estableciéndose una serie de leyes de conexiovehumiversal; la lucha y unidad de
los contrarios, las transformaciones de la natmsalde la sociedad, todo lo que puede
ser susceptible de someterse a una transicion farpaate déa verdad

Conocer la verdad solo es posible si partimosadesdlidad y de que ésta es

esencia y existencia. La propia realidad se commenedos planos, uno exterior que

*5 No vamos a profundizar aqui en la filosoffa hegelipor no ser éste nuestro cometido. Nuestr@ater
se basa en la relacion que se establece entrenalgostulados hegelianos y otros tantos de Buero.
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responde al continente y otro interior que equisalecontenido (la interioridad) la
conjuncion de ambos se convierte mgcesidad de manera que lo necesario viene
mediado por una serie de combinaciones en lasmbesaplanos repercuten de manera
diferente y en distinto grado dependiendo del mdamen

Ademas debemos saber que el método empleado @l Hbarca no sélo la
forma exterior sino que implica al alma y al plate contenido.

El elemento ético en Buero queda plasmado, cestque en unos personajes
mMAas que en otros, en las palabras anteriores gpdpecha a priori en un numero
considerable de obras se hace evidencia.

Buero parte de una dialéctica entre contrarios spe lados de una misma
moned&® para trabar el sentido 16gico del devenir que mogstra en escena. Dichos
personajes evolucionan condicionados por elementesnos (deber) y externos (lucha
con valores de otra indole) aqui se va forjanddrdasicion a otro estado que se
presupone mas verdadero que el ant&ti&l fin Gltimo es conocer la verdad, la verdad
nos hara libres por lo que el estado de sintessmas apropiado por recoger los frutos
del enfrentamiento entre las dos situaciones gpeeleeden. Sin embargo, encontramos
un obstédculo. Para conocer la verdad debemos piartia realidad y, como dijimos
anteriormente, ésta se compone de los planos deiaseexistencia por lo que antes de
aplicar el método dialéctico en una situacion deiesda, el personaje debera
establecerlo hacia si, esto posibilitara una aaretcion y el consecuente
posicionamiento que se presenta fortalecido desgeda lucha consigo mismo. Una
vez establecida la posicion se emprendera de neévyaroceso dialéctico con el
contrario cercano (otro personaje).

Vamos a realizar aqui, a proposito del tema que otupa, un inciso para
explicar que la busqueda de la verdad no séloalizéeBuero a través de la realizacion

de sus obras sino que toda su vida se movio en par@snetros a los que podemos

*% Estos personajes formaran parte de una mismaidafimérmandad)E| tragaluz comunidad (vecindad)
Hoy es fiestaproblematica (enfermedad)a fundacion ...

*" Encontramos aqui la triada hegeliana: tesis,emisity sintesis. Esta nomenclatura nunca fue aplica
por el propio Hegel sino que con fines esclarecsigmpedagdgicos para la explicacion de su filassdi
empled por sus seguidores.
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denominar “metarrealidad” y estamos en la creemtiague esto es dificil de confirmar
lamentablemente, de que nuestro autor fue consailenello.

La busqueda de la verdad constituye uno de los fejedamentales en los
dramas de Buero, si no el principal, somos conaesdide que el discurso que transmite
Buero en sus representaciones son el reflejo geolsia preocupaciéon del autor ante
ciertas tematicas. Para poder conocer la verdaehtuebactuar en el plano real, ésta es
conditio sine qua nopara establecer un didlogo dialéctico que peromtéin valido y
l6gico.

Creemos que el dramaturgo escogié el movimien®wlguefine porque era el
anico que podia dar cabida a esa busqueda diaéttida verdad. Sabemos que el
Realismo ha sido tratado en los primeros capitylasque veniampuestopara los
creadores que realizaran su trabajo en esta épecaegte tiempo. Y este seria otro
discurso pues pensamos que, tal y como estabaisin no sélo en Espafia sino en el
resto de Europa y, gracias a otros factores pmpicomo la cronologia, situaciones
socio — econoOmicas limites, etc. el ser humano amedad se ve abocado a la
realizacion de una exégesis de la realidad commtamhtre las Ultimas décadas del S.
XIX y las tres primeras del S. XX aproximadamenteno recurso para conocer una
verdad que dirimiria el resto de su vida no sélbsuoimportancia sino también por la
certeza que pudiera brindar a la hora de constogirnuevos pilares del mundo
posmoderno.

Dicho esto, pensamos que aungue el Realismo coawim@nto no hubiera
estado “presente” en el momento creativo de nuesttor, por su propia condicion y
creencia habria recurrido a una metodologia reajiatque era la Unica posible para
alcanzar etonocimientale la verdad.

Es mas, cuando Buero agota el método dialéctiotralele la realidad por ser
ésta un referente finito introducira la simbologitica siendo perfectamente consciente
de que le aportara hipoétesis y soluciones que eplaglo real dificilmente serian
ejecutables. Por tanto, el autor trasciende eligtealante la necesidad de un abanico
méas amplio de respuestas que el mundo tangibleodia pfrecerle. Sin embargo, ello
no significa que el dmbito real perdiera importanoi capacidad de creacién, en

absoluto, solo desde el escrutinio de la realidgathd de forma decidida y perseverante
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se puede caer en el agotamiento de ésta y conteéluzaminoorientado al mundo
mitico como surtidor de nuevas experiencias.

Realizada esta breve aclaracion continuamos cerpicacion de la aplicacion
de la filosofia hegeliana a la dramaturgia bueriana

Deciamos que el personaje se ve en la tesitueangeender un “enfrentamiento
dialéctico” con el contrario, este pulso viene darlano de lanecesidadella sera el
motor que le dirija en sus diferentes transicior@smentadbamos que la necesidad
gozaba de un plano dual (interior / exterior) y ueombinacion de ambos regidos por
situaciones concretas en momentos determinadogatogn la metodologia hegeliana
en la que el plano del contenido y el alma jugabadestacado papel por lo que cuando
el personaje llega a la transicion de transicioeefy es, cuando ha sufrido todas las
transformaciones necesarias para alcanzar un clipeasonal y social, sufre una
situacion catarquica sin la que seria imposible ejuespectador lo sintiera a su vez en
su propio ser/consciencfa

Si ésta es la parte de la ética que repercutéiadi@duo existe la que afecta al
estado desde el comportamiento del ciudadano. Besponde esta perspectiva con la
dimension social del individuo.

La Dialéctica hegeliana incurre en el autoconoeitta y, por tanto, se puede
afirmar que es proceso natural. Pero quedarnostarvision seria caer en la mutilacion

de la teoria pues, como afirma Luis Armando Gorzz@e11, 4):

La dialéctica es, para él, algo que compete progidgenal trabajo humano y, en consecuencia, a la
historia y la sociedad. Mas aun, es algo que campela totalidad de la realidad —natural e
histérica- solo por haber devenido en humanidatb Bss lleva a dos aspectos centrales en el
planteamiento filoséfico hegeliano: a) nos perrhidger una consideracién unitaria y estructural
de naturaleza e historia, en la cual es imposirtat por separado cualquiera de ambos elementos
y creerlos la verdadera realidad, asi como tamba@ evita darles igual rango de realidad: la
historia es mas real que lo natural; y b) nos coeda valorar adecuadamente la indole del

pensamiento a través del cual se expresa la astud la realidad.

%8 A través del concepto de mimesis /imitacién ehmn catarquico cobra especial relevancia, no sélo
por su naturaleza transformadora sino también goimplica el final de todo el proceso.
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La sociedad y la historia representan dos aspéetakmentales por cuanto se
influyen mutuamente; la sociedad en sus movimiem®stransicion conforman la
historia y ésta es la totalidad que plasma el degenial a lo largo de los siglos.

Si Unamuno ponia el punto de mira en una socieatima compuesta por
seres desconocidos pero imprescindibles para fdartastoria: laintrahistoria, Hegel
apunta a los aspectos opuestos a los queréhistoria no sélo conocia sino reconocia
y debia pleitesia. Nos referimos al Estado.

Carmen Zavala atestigua &l sentido de la éticg2011) que el Estado se
presenta como el fin dltimo de las personas.

La racionalidad individual sélo se desarrolla arptenitud cuando se expresan
libremente dentro del Estado, adoptando una caeg@idn social por cuanto uno
forma parte, inevitablemente de un todo.

La unidad fortalece a la totalidad a cambio delotovelara por el cuidado /
proteccion de dicha unidad. El estado pretendeoctanfa todos, o al menos a la
mayoria de las unidades y para ello creara unaléegbn amplia y extensa que, en
alguna ocasion mas que favorecer perjudicara analge sus unidades/miembros por
beneficiar a la mayoria.

Zavala denomina a esta relaciéspiritu de cuerpo con el Estaditescribiendo
la relacion que se establece entre el ciudadanoBgstado proveedor semejandolo a
unos padres a los que, pese a que ocasionalmesntacsiones pueden parecernos
injustas, siempre se les debe el criterio de aladri

La conformacion del ideario de Estado y la relaaié@ éste con la sociedad se
atestigua ya en la Grecia clasica. Platon, ArigéieSocrates, trataran de una forma u
otra las vicisitudes de estos intercambios oranpoesidad, ora por obligacion hasta tal
punto que la dramaturgia recogerd la trascendelgcidichos tributos como se muestra
en la obra tragicAntigona.

Buero tomara este perspectivismo social respett&stado y, aunque es
conocedor de la fuerza de esta realidad supremla, atworda como tal sino que plantea
los conflictos dentro de la sociedad misma nunesttanando las “altas esferas” si bien
es cierto que la sombra de un ente poderoso ylatool se encuentra presente en
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muchas de sus obras y no equivaléatimtragico sino a una entidad mas tangible e
igualmente aterradora.

El individuo tiene una serie de obligaciones pasa los demas dentro de un
sistema de leyes y normas vigentes que rigen sugcanes. Luchar contra estas Leyes
a nivel individual es improductivo por cuanto ladad nunca derrocara la totalidad de
un sistema que se protege a si mismo. Buero statéma denunciar la actuacion de
ciertos grupusculos que participan del poder dstatson regidos por él y, en esa
actuacion, nunca se cuestionan la validez de ds,acbedece ciegamente obrando
como sicarios para un Estado represor.

La filosofia hegeliana en su complejidad dara giandltiples lecturas e
interpretaciones, asi encontraremos que su dicééets desarrollada y ampliada por
movimientos tan dispares como el marxismo, nazieneb fascismo. Es en este punto
en el que Buero recoge a través de otros pensatire=oria hegeliana sobre el
concepto de Estado aproximandose mas a los supuesixistas sin llegar a sus
extremod’. Se establece una especie de paralelismo entlialética hegeliana y los
canones expresados por nuestro autor. Donde Hemygfiesta el poder represor del
Estado basandose en una dialéctica amo-esclaverpBsustituye al Estado por la
existencia de upoderomnipresente, actante e invisible que actla detagmercitivo
y asfixiante. En lo que si demuestran coincidiereda idea de que el estar sometido a
cualquier tipo de poder no hace al individuo masmasivo 0 noble sino que el grupo
dominado buscara la manera de convertirse en datrirenpleando, en la mayoria de
los casos, los mismos métodos abominables del gidugpee pretenden derrocar.

Buero si establecera un cédigo claro y concisorgilga, a través de los valores
morales, el compromiso y la deuda que el individane hacia los demas y aclarara
como de la resolucién de ciertos conflictos y daepéicacion de determinadas reglas,

dependera el porvenir de los personajes dentrgrdpb social en el que vit

% Sin embargo comprobaremos como Brecht no sélo @sarposicién marxista de Hegel sino que la
defendera y difundira.

% |a asuncién del compromiso y la canalizacién dedssarrollo a nivel individual y social lo
estudiaremos en el apartado 3.4.3.
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3.3. Un teatro real, el posibilismo.

Nuestro autor recibira numerosas criticas negativds largo de su carrera.
Vamos a tratar a continuacion una de las mas cdasciy sin duda alguna, mas
dolorosa por provenir de personas de su entorntesAte profundizar en este tema e
intentar obtener unas conclusiones validas, debexmesar que los comienzos de este
dramaturgo no fueron todo lo brillante que hubieeseadd. Estos “tropiezos”
contribuyeron a fortalecer aun mas su espirituddohy le curtirian para un devenir, en
principio, incierto.

Con la intencién de dar pocos rodeos empezaremsina cita que expresa
fidedignamente esta problematica:

Censuro sobre todo el “imposibilismo” no por lo gfiente a presuntas acomodaciones o tacticas,
pudiera tener de falta de tactica; eso tendriaezabhunque fuese una actitud abstracta y estéril
ante la realidad concreta. Lo censuro, sobre tadtdgque, justamente, puede tenertdigtica
Puede ser tactico cuando en la practica profesiefial es aparente y no es reahientras se

insiste en él tedricamente de manera que nos tiaigeez, otras ventajas. (Buero, 1960, 58)

Muchas palabras se han escrito al respecto, lgsiggromplicados Buero y
Sastre, asi como la critica especializada, han dadeersion. No pretendemos afadir
mas lefia a un fuego cuyo tiempo paso, sin embasmmos que tal polémica obtuvo
tanta resonancia porque tenia su origen en lagepornes teatrales mas arraigadas de
nuestros autores. Aqui expresaremos los aspectesdittos y criticados por nuestro
autor, mas adelante tendremos oportunidad de hacetismo con Sastre. Una vez
mostradas sus razones, aportaremos las deducgperieentes.

En el articulo “Obligada precisiéon sobre el pdshio” (1960, 51) Buero se

lamenta de que Sastre y sus seguidores, le acasdifeeentes medios de ser un autor

®'Cuando gana el “Lope de Vega® transcurren variosesisin que conozca qué esta ocurriendo con su
obra, por casualidad se entera de que estan exsdgdrajo la direccién de Cayetano Luca de Terla, s
catorce dias de ensayo — esto a Buero no le gusiidmontaje era de relleno y al publicar la prapata

que anunciaba el estreno, el nombre del autor @jgatemo Antonio “Rucio” Vallejo o Antonio “Huero
Malejo”. A consecuencia del éxito obtenido ddistoria de una escalerpasaran a tildarlo como “el
Capitan Centellas” por haber hecho posible queaisese prescindiera del intocaBlenorioen el dia de

los difuntos. Incluso en el segundo estrefio Ha ardiente oscuridad- constaba en el cartel como
Antonio “Burro” Vallejo, segun el propio autor algn borré la “e” de su apellido y para compenséa es
pérdida escribio con letras grandes “rojo”.
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acomodado y conformista. Al parecer, el creadorLdeSangre y la cenizagn un
escrito, realizaba la pregunta sobre si tenia algneencion social determinada el teatro
bueriano, situandolo junto al de Peman, Lopez Rulialvo Sotelo,.... hasta ese
momento Buero habia estrenddistoria de una escalerg En la ardiente oscuridad
obras en méas de una ocasion alabadas por aquél.

Pero sus continuados comentarios sobre las posii@drica (ibidem 54) de
Buero, fueron mellando en cierto grado la relacénire ambos. Recogidas unas
palabras de Sastre, comprobamos cémo defiendelesiacepto de “imposibilismo” y,
por tanto, su opuesto, no es valido. No puede htadro “imposible” si no existen
criterios que corroboren su imposibilidad. Mantiemee lo que si hay es un teatro
imposibilitado momentaneamente, pero todo teathe deer considerado posible hasta
que sea imposibilitado. La sociedad debe cambiatueionar, pero este proceso no se
consigue con la acomodacion sino dialécticamente.

Ante estas palabras Buero reitera que decir ¢euea teatro es posible hasta
que sea imposibilitado”, es lo mismo que afirmae @l escritor puede ejercitar su
voluntad con absoluta libertad, y ante esto, n@ ¢abguna critica. Por otro lado, dado
el contexto socio— politico, sabemos que era muypticado adoptar determinadas
estéticas y tematicas, en consecuencia, estodrflie@mediablemente en la perspectiva

artistica.

Hay temas, conceptos, expresiones, protestas,rieenipue, 0 no se rozan, o se rozan de cierto
modo; pero no con la independencia de criterio yldaision expresiva que comportaria una
absoluta libertad interior. Se trata de un fendmeeaccondicionamiento de la literatura por su
ambiente y su tiempo que tampoco falta en los paisede la reaccién de lo literario sobre el
ambiente es mas activa y creadora. Cuando Alf@rsouestro tiempo y lugar, afirma que se debe
escribir con absoluta libertad interior y nos ingluc pensar que es lo que él hace, formula un

aserto no ya increible, sino imposible. (Buero, 01 %)

%2 Buero nunca estuvo de acuerdo con que el ataquedejera solo a los aspectos teéricos, incluesyall
a afirmar” La critica de Sastre apunta a la obra y no séasapiniones, confirmando de paso su terca
actitud.” (bidem 58)
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Buero nos estd diciendo de forma clara y contuedeoe cualquier autor
literario, teatral,... esta condicionado por su i@mie, eso ocurria en el s. XV, ocurre en
el s. XX y ocurrira siempre porque las vivenciadiwa, ideas, en definitiva, la esencia
y existencia de ese autor van a estar inmersaa eaniexto que €l no puede camkiar
priori pero que le influenciara inevitablemente.

Por desgracia, el contexto de los realistas fégteca post-bélica, la postguerra,
donde las condiciones de vida, de pensamiento,edikdad eran muy duras. Esto
l6gicamente va a afectar al colectivo social derdifites formas, pero en el caso de los
literatos, por su cualidad de pensadores y tratespanes de mensajes, esta realidad se
mostrard especialmente cruda, pues deberan cortabaiinacion creada, y no solo eso,
deberan desde unos principios morales, transfoestas circunstancias. Cuando Buero
critica el “imposibilismo” y recomienda la posilbdcion, no predica acomodaciones.
Nuestro autor era consciente de que emplear cieréisdos y teorias teatrales era la
autoinmolacion, el teatro no sélo debia escribiiesgia que estrenarse “Un teatro, pues,
“en situacion”; los mas arriesgado posible, perdemeerario.”(bidem 58)

El estreno de la obra garantizaba, ademas de pacton diferente en el publico,
sino llegar a una mayor cantidad de personas, gudadectura se reduciria a la mitad.
Para que esto fuera posible se tendria que empieartactica “soterradamente
combativa”, es decir, adoptar posiciones mas sutdee vadearan los fantasmas del
sistema politico existente (entre ellos la temddasura). Pero esta tesitura no significa
que, porque se tomen distintas metodologias, elcfirezca de espiritu y fuerza
batalladora.

Comentabamos anteriormente que en los autorecutpe| contexto global de
la determinada situacion en que vive, por supuestocada uno le afectara de forma
diferenciada. La circunstancia vital bueriana tcane bajo la soga de la guerra,
cercano al ambiente militar, sufre no sélo el dericastigo de la contienda, sino que
también vivira un agoénico periplo entre varios eoemmientos y campos de
concentracion, quiza la situacion mas dolorosa vieananos de una incertidumbre:

¢cuando iba a ser fusilado? después de estar ingdrles meses condenado a muerte.
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Cuando Buero comienza a escribir y se posicionanelado concreto del muro
es totalmente consciente de cuales podian sepfeecuencias (€l ya las vivid), sabe
perfectamente a lo que se enfrenta y, aln asipéait

Seguramente lo mas penoso para este autor antgitigas de Sastre, es el
infundado cuestionamiento de unas concepcioneglestque él nunca impuso pero
gue desde una posicion legitima sentia como corgetsu empleo y difusion, el hecho
de que ambos sean coetaneos y pertenecientes aisam rgrupo incrementa la
polémica. Debido a esto, Buero concluye de formg omlnerente, en un intento inutil

de zanjar dicho conflicto:

Sastre ha pretendido siempre, desde sus posiciedgsas, pasar por el porta—estandarte de la
revolucién teatral en Espafia. Pero el caracteraatety antidialéctico de su tesis configura mas

bien, a mi juicio, un “extremismo”. O sea: lo quaErgre revolucionario y no lo es, o todavia no lo

es.

Lo que parece fecundo y resulta estéril, o contdyszente. La contradiccion que sufre entre teoria
y préactica puede, sin embargo, paraddjicamentearel

Objetivamente, la posible condicion removedora wéeatro no se discute aqui. Sélo se sugiere
que, de cumplir su teatro esa funcion, habra gdsera, pese a su “extremismo” tedrico: no a

causa de él. (1960, 64)

Reprochard a Sastre su tremenda simplificacionloeroncerniente a los
pensamientos tedricos, alegando que en los plaisiéribos en los sociales, la
oposicion dialéctica de los contrarios es conshideracuando trasponemos esto a un
caso concreto, entiéndase obra o autor, la diedédi sus contradicciones no pasa de
manifestaciones leves muy dificiles de distingueg dna acomodacion. Ademas
sabemos que tanto €l como Sastre sabian que ear@sosl intento de dotar a la escena
de una verdadera dimension tragica, independiemterdel tema, era una oposiciéon

dialéctica.

83 Con posterioridad veremos este tema desde lagutigp sastriana, veremos sus circunstancias sitale
y comprobaremos que, evidentemente, no son lasasisgastre es mas joven que Buero, la vivencia de
la contienda es distinta,... consecuentemente, asicipn ante el hecho y la funcién teatral no se
corresponde con la de su compafiero.
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Con el paso del tiempo, este asunto se fue edfsigero no cayo en el olvido,
es casi obligatorio, al entrevistar a Buero, réfeml tema, sus aportaciones no tienen

desperdicio,

[...] el posibilismo es lo que todos haciamos,uiud él. De modo que al referirme al posibilismo,
yo no me referia a ningun pacto ni forma de clamén. Me referia a un posibilismo en la raya
de lo imposible, que de hecho se imposibilitaba muyenudo, pero que de hecho intentaba sacar
obras adelante, ante el publico, y no guardarlagrecajon. Y eso lo hicieron todos, incluso mi
ilustre contradictor. S6lo que él decia que no. hiscafios después ha afirmado que también él
hacia posibilismo y que era la parte que menosis¢apa de su obra anterior. En aquel tiempo nos
censuraba a otros que lo hiciéramos. Después énoee que también lo habia hecho.
Probablemente piensa que en menor proporcion cadena mas noble que los demas, pero eso ya
son apreciaciones subjetivas. Lo hizo. Y yo nooseensuro; le aplaudo por ello. Lo que no nos

parece bien es que nos censurara por algo quelgiia estaba haciendo. (1987, 52)

Continllan estas aseveraciones con una definiciétpabilismo”: “Porque,
¢qué es posibilismo? Posibilismo es situar una a@brael siglo XVII, si, pero
igualmente lo es situarla en Argel, o en Franciaijndocalizacion concreta, en vez de
ponerla en Espafia. Eso no es ningun defecto. Egaddabia que hacer y por eso lo
hicimos todos, incluso quienes negaban que lo hadiidem 52)

La postura de Buero es totalmente nitida, no seerddiacer propensiones
dogmatizantes y faltas de matices, como a su juiealizé Sastre que condujeron a éste
a la mas rotunda contradiccion. Bmama y Sociedaddice Buero, niega la tragedia
abierta, el concepto de tragedia positiva no llagaer contemplado, por tanto es
comprensible que, para Sastre, cualquier automdefede esta perspectiva estuviera
cayendo en el error, en una “postura defensivaém 62). Sin embargo, si contempla
Sastre la nocion de “tragedias abiertas” pero sSl@plicable a lo que denomina de
“segundo” o “tercer grado”, es decir, al “drama”’ & la “comedia dramética”
respectivamente. Pero estos conceptos son insegegos reconoce Sastre, cuestion
que ratifica Buero diciendo que de seguir estomas nos veriamos obligados a
incluir en estas categorias, concretamente en fxaaedia dramatica”, obras como

Las Euménides.
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También observa Buero, la publicidad negativa dadaso de ciertos mitos
antiguos en la escena de esta época. Sin embage $0s recreara y, no se queda
aqui, ante su critica respecto a aquéllos que rcoast tacticas para pasar
desapercibidos frente a los numerosos aparatosowlieol; siempre al servicio del
régimen dictatorial, éste se caracteriza por emplesdaderos jeroglificos, cuyos
mensajes se perdian, en una escritura cripticaceesible para gran parte del publico.

Segun la opinidn bueriana, las posiciones tedoncasagmaticas de Alfonso
Sastre no llegan a congeniar todo lo que se hubeseado. En aquel tiempo se califico
a Buero de “facilmente sobornable”, “menos criticoacusaciones hirientes si tenemos
en cuenta que eran proferidas desde su propio b#&idwa, con el paso del tiempo
creemos que las posturas estdn muy claras y éséace comprensible esta polémica
no olvidando nunca el contexto socio—politico em gea produjo.

Ofrecemos hasta aqui unas pinceladas que nosaaceta idea de lo que fue el
posibilismo / imposibilismo. Polémica antigua, eadla entre los analiticos del teatro y
que nosotros hemos recogido por tres razones fusttaies: La primera ser parada
obligada si examinamos la trayectoria de estosresitda segunda, creer firmemente
que detrds de estos términos se encuentra todsisida tedrica — personal sobre la
dramaturgia; la tercera, una duda ¢ sigue practic&adtre el imposibilismo?, de no ser
por lo absurdo de la cuestion contestariamos quaussto que la realidad manda y el
hecho incuestionable es que continda sin estrenar.

Ya que las dos primeras razones las hemos ida&zandb intentemos dilucidar
la tercera, no menos apasionante y de mayor adadali

M. A. Medina Vicario en “Alfonso Sastre, desdemsologo hasta su epilogo”
(1980) manifiesta su conformidad ante ambas pastaree fueron diferentes respuestas
ante una realidad penosa y desconcertante. No devasique Buero o Sastre se
equivocaran o acertaran, hicieron lo que creyeamveniente en ese momento. Si bien
Sastre aplico para mantener su idea de imposilalissprincipios de Marcuse, esto es,
el arte es afirmacion de libertad y el principio r@alidad ha derrocado a todos los
demas excepto al de la fantasia.

Podria aseverarse que, en la actualidad, ambotegiaientos siguen vigentes

para él, lo cual daria solucién a nuestras dudas. $igamos con el razonamiento.
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Anthony M. Pasquariello en “Alfonso Sastre y Estrachacia la muerte’apud
de Paco, 93, 177) afirma: “Conviene saber que tBo&yo Vallejo como Sastre habian
mostrado su disgusto hacia la naturaleza, formiaiyakciones del teatro espafiol, y que
cada uno mediante su propia ruta y a través deespsgctivas obras, dejaban constatar
la evidencia de lo que la nueva generacién exigiacuwanto a las nuevas formas
expresivas del teatro.”

Apoya asi la creencia de M. A. Medina. Da a unnmigproblema, distintas
soluciones, corroborando el hecho de que la existate polémica sirvio de acicate y
llamada de atencion sobre un teatro que se caeatiarpor ser un enfermo crénico en
el panorama cultural espanol.

No obstante, Pasquariello aporta otra pista quedg@uayudarnos en nuestra
labor. Transcribe unas palabras de Sastre contestarBuero sobre el tema que nos
ocupa y en ellas observamos una postura muy “sageeztlira el estudioso: “si el autor
dramatico empieza admitiendo la imposibilidad, seapa de escribir 1o que, a lo
mejor, resulta posiblegibidem,178)

Desde esta perspectiva el asunto adquiere otoy. c8i el autor se aplica una
autocensura ¢qué validez presenta su compromisios Ios niveles visto&?

Pasquariello afirmardhidem, 178): “entiende Sastre que la primera necesidad
de un escritor es la de estar acorde consigo misman su espiritu”. Su talento no
puede cuestionarse, gracias a €l se ha mantenielocandelero a pesar de su particular
casuistica. A. Sastre siempre mantuvo la creereigut los escritores de tragedias
gozaban de una especie de maldicion que les apadgbpublico y les convertia en
blanco facil para los acosadores politicos. Sinaggd el invertir en un género como
éste, atemporal y con vigencia perpetua, ha piaaidl que su dramaturgia obtenga una
consideracion especial. “Con la Unica posible egicepde Buero Vallejo, ningun otro
dramaturgo posterior a la Guerra Civil ha ejercsdbre su generacion un impacto ni
remotamente comparableibidem,1993, 179)

Corroboramos las palabras de Pasquariello. ¢Cuaitamaturgos, buenos

dramaturgos, estan creando actualmente en Espaifigentio pertenecido a esta

% Nivel ético, estético, politico, realista, social...
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generacion, y sus nombres son “desconocidos” scdwsparamos con el de Sastre
cuando los estrenos de aquéllos han sido mas nsosero

En La revolucion y critica de la culturg1995), Sastre aboga por una
intervencion del teatro en la politica huyendo alédemagogia y defectos posibilistas”
(ibidem 80). La creacion teatral es compleja por nataealsin embargo ello no
significa que sea imposible. Evidentemente la awavera sometida a limitaciones,
reestructuraciones y superposiciones pero siengaeeridas por el proceso creativo
nunca obedeciendo a exhortaciones externas quervabsen la creacion una
inquietante amenaza. Sastre dir&: “Tratemos denepoondiciones con nuestro teatro
dificil: jno imposible! jUna obra de arte nuncaraposible!” (bidem 81)

Esta postura es la que defiende durante una e&st&resoncedida a Francisco
Caudet. Sastre se encontré con que tanto Buerejyalbmo Alfonso Paso pretendian
intentar un pacto social en el que el teatro fpesible, el primero, o introducirse en el
sistema para luchar desde dentro contra él y gsirlalesintegrarlo, el segundo. Pero en
esta circunstancia el madrilefio intuia una traieidas propios ideales mas que un acto

heroico de batalla por la libertad de expresion,

A esta posicion de que habia que firmar el pactiakemira si después se han firmado pactos
sociales —, pues yo, entonces, contesté con urepecaarticulo erPrimer Actoque se titulaba
asi: “Teatro imposible y pacto social”, tratandoedtas posiciones y diciendo que la firma del
pacto significaba entrar en un pacto irreversibte, ingresar en el conformismo pues luego no
habia forma de romper el pacto un vez firmado...eéada respuesta a Alfonso Paso. En cuanto
la respuesta a Buero Vallejo consistia aproximaddenen decir que no se podia hablar de un
teatro posible en la medida en que la censurama tea estructura determinada, pues tenia una
estructura muy arbitraria, y que el preconizardalizacion de un teatro posible [...] podia

encerrar el riesgo de la autocensura. (1984, 65)

Sastre en este punto sigue totalmente conveneidpe un teatro imposible era
viable. Orgulloso de su obtaa mordazaratifica que intenté ser posible a pesar de que
llevaba en su haber tres prohibiciones de la cansdm obstante, desde la distancia
temporal nuestro dramaturgo admite que existieraamfusionismo al respecto de sus
practicas teatralegersuslas teoricas, pero lo achaca a que enfrentampsoblema
desde un perspectivismo sincronico, cuando el pogimiento ha de ser historico. De
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todas formas y, aunque se enerva cuando le recugmg@d en mas de una ocasion
sostuvo que ambos estuvieron equivocados, losrdoenéaron el problema de la mejor

forma que pudieron,

¢Equivocados?...Pero ¢qué se podia hacer? No dtabiposibilidad. [...] Entonces, yo pienso
gue la equivocacion de Buero Vallejo consistia e® @ ejercer su trabajo desde el punto de vista
posibilista se adaptd al sistema. Y adaptandoséstma, no contribuydé demasiado a romperlo.
Una historia que termina en la Real academia deetegua y asi, no me parece que sea un gran
triunfo desde el punto de vista inconformista. ¥r ptro lado, la posicion mia, mas radical,
tampoco es un gran triunfo porque ese radicalisenmid posiciones me llevé a la inoperancia, a
gue mis obras no se estrenaran. Con lo cual tampmdoibui grandemente a la libertaithigem

66)

La situacion de A. Sastre es cuanto menos pacaddfiartiendo de la base de
gue su actitud, tanto ética como creativa, ha Stdemendamente” coherente, su
practica no ha recibido los loores que pudieransaesea priori. Y es que, en su
camino “recto y coherente” no ha contemplado qupagdaje de su alrededor se iba
modificando y una parte de los que un dia fuerdandiidos en las obras como victimas
se han tornado en otra realidad cuya compafiaalawate, es percibida por la
sociedad comaon grata

Desde el punto de vista teorico, el imposibilisesgosible, en la practica no, ni
antes ni ahora. Entonces, ¢continla Sastre pnagticau imposibilismo? Desde la
creacion teodrica si pero la falta de estrenos ndede a una incomprension de esta
teoria por parte del publico, ni siquiera por paltela realidad politica, que hoy es la
democracia, sino a un posicionamiento de una debtalad social y politica que
cuestionan la praxis sastriana a nivel personahdagse su obra y él mismo
perjudicados.

Javier Villan también se ha planteado esta cuestid “Un imposibilismo
posible” (2006, 12) pues desde el asombro de cersid Sastre como “el mejor autor
espafol de la segunda mitad del s.XX, y puede eu@aridad con los esperpentos del
Valle, también de la primera”, se pregunta qué satidiendo alrededor de nuestro

dramaturgo.
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Desarrolla una teoria sobre lo que denomina ‘#ateblidad critica” como
explicacion al hecho de que a Sastre se le coesigerautor de culto pero que sélo
pueda ser encontrado en los libros.

Para Villan el agente critico desempefia un pagpopdial en el equilibrio del
sistema politico imperante. Este seria el inteldctiue descubre las injusticias que
comete la maquinaria del poder. Es mas, Villan @opla en dicha figura a un ente
legitimador, pues su presencia es cuasi-obligatpaea que las piezas encajen y
continlen con su movimiento rutinario. El “intdleal critico” desde su posicion
supuestamente antagonica ejerce una oposiciéntdealeza ideoldgica, politica, etc.
gue repercute tanto en el pueblo, que comprueba t®m@mccion del poder es puesta en
tela de juicio, como en el propio ejecutor del pogiee en dicha oposicion reafirma lo
positivo de su actuacion por tener una ideologfdrada a los valores plasmados por
los “intelectuales”. Son, en definitivpiezas al servicio d&

Segun esta teoria Sastre no entroncaria condeafigl “intelectual critico” que
es “castigado” por un poder antagoénico ya que, larlgo de su trayectoria, ha estado
enfrente de todo aquello que ha significado poder. que en principio puede
interpretarse como lucha para derrocar un sisteiticp determinado se convierte con
el paso del tiempo y, de varios sistemas ideol&gigopoliticos distintos, en una
oposicion constante. Esta postura ha dignificadmldea escrita y la teoria teatral
sastriana pero le ha perjudicado en su vertiemectscular.

Decimos que le ha beneficiado en el ambito textuakdrico porque ha
demostrado una coherencia en cuanto a tematicatgrido que eleva su misiva por
encima de cualquier valor ideoldgico o politico.ne¢nsaje sastriano se enraiza en las
reglas preestablecidas ontologicamente y que amaforlo mas profundo de la
naturaleza humana. Aboga por la universalidad @ ptincipios tragicos vy, a la vez,
contribuye a esta causa reforzando su universaizac

Por otro lado, su teoria ha capeado vientos yasaidadie puede arrebatarle el

qgue haya sido un hombre por y para el teatro camsigo un conjunto homogéneo, sin

®5Este ideario lo plasma a la perfeccion Peter Waissu obr&Escritos politicos.
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aristas, que, con sus altibajos, ha sobrevividasaiempos inmerso en una evolucién
constante y activa.

Ahora bien, esta “tozudez” le ha convertido erpigza molesta para el sistema
y no soélo eso, puesto que como hemos visto tampasa con la definicion de
“intelectual critico”, nos enfrentamos a cuestionmess delicadas.

En opinion de J. Villan: “Sastre es un autor exureos, esta al otro lado; es un
marginal, en el sentido estricto y filoséfico dainhino.” (bidem 13)

Parece que el tiempo ratifica esta afirmacion.tr8asra personaon grata
durante la dictadura y en democracia este sentimienha cambiado. Villan califica su
postura como “ajenidad”; Sastre a-para@no a todos y cada uno de los elementos
consolidadores del devenir social (historia, paditietc.). Esto, cuanto menos, resulta
paraddjico y, a la vez, transporta al propio cotatgpersonal del escritor a una esfera
que, vista extramuros, se adivina tragica.

“La situacién de Alfonso Sastre en la escena edpafiesde hace medio siglo,
no es marginacion pasiva; es una exclusion indseotesto es lo que configura su ser
tragico”. Esta afirmacion de Villanbjdem 15), a pesar de su crudeza, refleja una
realidad de la que no podemos abstraernos. No debewonsiderarle marginado,
aungue esté en el margen, ni desterrado, aungemcEdad no le acepte. Su postura no
es agradable; al igual que en tiempos dictatariatese dejé manipular por los engafios
del sistema, en este contexto tampoco cede a tossgos castradores de un sistema
nuevo no menos manipulador, fiel esclavo de ingsresomerciales, propagandas,
economias, etc.

Alfonso Sastre ha sido un “revolucionario sin ddhyor lo que, cualquier
sistema que le cobije, va a encontrarle enfrentades ninguno es perfecto y él, como
creador, no solo tiene el derecho sino que se leall&l legitimo deber de rebatir
aquellas “imperfecciones” e intentar erradicarlas los medios que tiene a su alcance.

Nuestro dramaturgo presentia que el bucolismacte&eria pisoteado por las
herraduras de la practica. Consciente de que @ipoeamiento de Buero no dafaria al
sistema y que el suyo propio le conduciria, en gbomde los casos, al ostracismo, ha
intentado no cejar en el empefio de su lucha, emp@se, resignandose, si es que en
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él puede tener cabida este verbo, a mantener sas thsta el final sea cual fuere el
reducto que el sistema actual y sus convecinosjénd

Esta es la particular tragedia de Sastre. Un dragmexcepcional sometido a la
imposibilidad del estreno, del aplauso de un palsictregado, del reconocimiento en la
butaca. A pesar de la clarividente actualidad deofwmas, a pesar de vivir en un nuevo
sistema donde todos tenemos voz.

Por desgracia J. Villan anuncia unas palabras sque recibidas como una
sentencia cierta: “En Espafia no hay normalidadepm®c para los clasicos y los
muertos. [...] Lo que singulariza su caso es la dggprion entre la calidad de su obra
y la escasa atencién que se le prestadém 15)

Ahora, como entonces, todos estamos contribuyesddsostenimiento del
“imposibilismo”, ahora que supuestamente este t@nmmo tendria sentido en nuestra
sociedad. Produce cierta congoja comprobar undraszotra cOmo magnificos autores
de nuestras letras, aplaudidos, aunque no lo sofegio presentidos como grandes para
la posteridad nos abandonan sin haber sido hon@mo®l calor del reconocimiento
unanime de una sociedad a la que solo pretendidrecer unas gotas de sabiduria.

No obstante nuestro dramaturgo ha sido y siguesienuy consciente de los
problemas que pueden afectar a la teatralidad desgento de vista mas pragmatico,
esto es, reconoce que son cuantiosos los elemenwspueden “imposibilitar” la
representacion y el hecho de que sean mas modernosvengan vestidos con ropas
dictatoriales no los hace menos peligrosos.

En su ponencia “Coloquios sobre problemas actuates| teatro en Espafa”
(1955) ya apuntaba hacia algunos culpables que diaysiguen existiendo. Nos
referimos al problema empresarial que se desesteuen diferentes organizaciones
(propietarios de locales, empresarios teatralegresarios de compafias, etc.) que
dificultan el producto final donde la obra, su n@esy el espectaculo quedan
practicamente denostados si no fuera por el bemefrondmico que pueden
proporcionar.

Concebia, ya entonces, que el estado no debedoredese con la teatralidad

mediante la subvencién sino que tendria que a@gsta como un medio de educacion
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cultural. Asi cada comunidad estaria obligada dacaron un teatro al igual que existen
los hospitales, ayuntamientos, etc.

Este planteamiento lucharia contra el repartosinjule dotaciones econdémicas
gue obedecen a principios pocos creativos peropfporlado, no podemos obviar que
Sastre cae en una concepcion utopica de la cugsiréu imposibilidad.

Otro caballo de batalla es, como veremos en étutapeferido a Bertolt Brecht,
la formacién de un publico que no se siente idieatiio con el teatro. En la actualidad
la asistencia al teatro, asi como el acercamieatéste a un publico infantil y juvenil,
ya sea por sistema educativo, ya por visitas ardsgamblematicos, a obras, etc. ha
cambiado bastante. Sin embargo, el cine apareceh@yitomo un enemigo que no
requiere esfuerzos de comprension.

La critica y su falta de consideracion es sefiatad@éién como culpable, no
sé6lo de la huida despavorida de empresarios ygnjldino también de la mala o escasa
propaganda que de nuestro teatro se esta hacierel@gtranjero.

Para terminar con este desafortunado aspectcedtbtrealista de postguerra,
retomamos de nuevo las determinantes palabras el®:Bistuvieron intentando hacer

lo que se podia hacer en aquel momento”. (1993, 28)

3.4. Tres componentes tedricos para su dramaturgia

3.4.1.Los efectos de inmersion.

Ante el estudio desglosado de los grandes pitpresconstituyen la dramaturgia
bueriana no podemos eludir uno de los que madasatisnes le han dado y que atafie
tanto al caracter funcional de su obra como aluestral, prolongandose hasta el
terreno del contenido dentro del drama y estabidoeuna conexion directa con el
espectador. Vamos a abordar lo que R. Doménecizadatcon el nombre de “efectos
de inmersion”.

Estosefectosposibilitaran que el texto se eleve de la teorge yransforme en

praxis. Esta practica envolvera al espect®dprio situara en el centro mismo de la

% Al emplear la palabra practica estamos nombraadadeta espectacular del teatro por eso utilizamos
el términoespectadoy no el ddector.
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accion sufriendo a todos los niveles — intelecterlocional, fisico — una identificacion
con la tesitura que nos muestran los personajes.

Pilar Moraleda nos describe su funcion:

Los efectos de la inmersién focalizan la acciomtica al introducir un punto de vista subjetivo,
interno a la propia accién, y consiguen rompemlaencion de la ilusoriauarta pared Ya no es

a través de esa transparente pared como le esfadsda accion al receptor, sino a través de las
peculiaridades sensoriales de un personaje o densuefios, alucinaciones y recuerdos. (Cuevas,
1990, 300).

En un timido intento de clasificar dichos efectngestra estudiosa distingue
entre los propios o simplesy entre losfuncionales o complejos los primeros
responderian a una focalizacion total de la redlidar lo que la identificacion del
espectador es pleHaLos segundos adquieren un mayor grado de comatejpues,
manteniendo la realidad focalizada, responden & gniterios subjetivos que sirven
para identificar otra realidad dentro de la primera

Conociendo los dramas de Buero Vallejo, observaguasindependientemente
del nimero de personajes que actlen en la ohpaselde la accion recae sobre uno en
concreto.

Este personaje actuara a su vez como focalizagug el mundo mostrado al
publico es el concebido a través de su psiquey d@erstexto y de su situacion personal.
Iglesias Feijoo denominara a este tipo de obtframaturgia en primera persona.

Los efectos de inmersidiman aportado un importante grado de innovaci@sa |
obras buerianas y su recepcion por parte del espmcha sido satisfactoria pues, a
pesar de lo mantenido por Carmen Bobes (1988,°%21Bjen es cierto que los
componentes que nutren a dichos efectos pertereedantradicion cultural y a la
tradicion teatral por lo que gracias a cada unaspparado o a la unién de ambas el

espectador sera participe con relativa facilidad.

%7 Se contraponen estos a los “efectos de distadaiaempleados por B. Brecht.

® Carmen Bobes afirma respecto a los signos dramsatijoe repercuten en los efectos de inmersion:
“eventualmente significan cuando estan en el esieng se integran a través de ese significado
adquirido en el sentido general de la escena, saentido global escénico [...] no son signos natarale
convencionales, sino una clase intermedia que ssigie mediante una relacion previa (relacion
metonimica generalmente) y un proceso sémico qu@pe una convencionalidad circunstancial”.
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De otra parte encontramos lo que Marco de MafapsidPilar Moraleda, 1990,
299) denominaonvenciones singularegue son aquellos recursos creadrprofeso
por el dramaturgo para una obra concreta creandiga@® nuevos acarreando con ello
gran innovacién pero también una cierta ambigledad.

El autor consciente de esto recurrira a un proessénico revelador como nos
dice Pilar Moraledailjidem 302): “Buero - como mecanismo de desambiguacame h
converger varios signos concordantes — incluidoleeguaje para establecer una
determinada significacion global que, una vez #jaguede ya ser representada
indistintamente por cada uno de esos signos e@asoli

Siempre ha existido, ex populj la controversia sobre si Buero ha sido un
autor de texto o de espectaculo. El hecho de dqudiesos como Pilar Moraleda realice
un analisis sobre los efectos de inmersion endataeiones pone de nuevo el dedo en
la llaga pues lo que aparentemente es una corti@aiqor pertenecer los efectos al
plano espectacular y la acotaciper se al plano textual se nos revela como un
complemento perfecto como explicaremos a contidumaci

Los componentes del teatro de B. Vallejo consiguegn excelente imbricacion
entre si de manera que cada uno de ellos nos remeterda a otro siendo indiferente
gue estemos analizando el plano del contenido plamo mas formal. En este sentir,
Buero se ha pronunciado en infinidad de ocasioaéicando a su forma de hacer
teatro totalizador/integrador

Conocido su concepto deagedia abierta su drama no se agota en si mismo,
gueda en un impas que provoca en un primer monteméflexion y después nos lleva
al compromiso de tomar una postura critica antsitaaciones que alli se plantéan

Nuestra critica existira pero puede ser de daga@atzasactiva o pasiva.

La accion catartica puede dejarnos pasivos o pesnos el imperioso deseo de laborar a favor de
nuestros semejantes y contra los dolores o prolleqna la obra presenta. Mas, de cualquier
modo nos eleva [...]. La tragedia no sélo puede tlegaromover depuraciones catérticas, que por

serlo son ya transformadoras, sino ademas unaaciftquietante, una ruptura en el sistema de

% Se pretende la identificacion plena entre lasasitnes dramaticas y aquéllas que pueden darse en |
vida real ante las que debemos reflexionar paripoarnos en una toma de decision.
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opiniones que hombres y sociedades se forjan paragmecer tranquilos. (Buero Vallegpud
Diaz Plaja, 1958, 63)

Para lograr la consecucion de la catarsis tragmea de los mas innovadores
procedimientos técnicos — formales serd &ectos de inmersiomue pretenden
sorprender al publico, irritarlo y dentro de su spexacion reconducir su conciencia
hacia el estado de desesperacion del personaje querapueda establecerse una
simbiosis emocional.

El propio Buero ha definido estoscursoscomo “un recurso teatral consistente
en que el publico tenga que ser participante, aaétjmo lo desee, de los problemas y
de la situacion animica intima de algunos protagasi[...] de un modo que si es
psiquico por un lado [...] es por el otro lado tambfésico.” (Buero Vallejoapud
Doménech, 1973, 49)

La mayoria de los estudiosos coinciden en la maegtoriginalidad de estos
efectos que, partiendo de la base textual, nuadiade espectacular del drama en un
“abrir los ojos” al espectador.

Victor Dixon, en su estudidhe inmersion effect in te plays of Antonio Buero
Vallejo, aparte de comunicarnos lo que significa paraicdod efectod’ nos sefiala
también la importancia del escritor — texto demteola concepcion de estos recursos:
“In the first place, he is an intensely inventivegical playwright. His plays, thought
surprisingly diverse in style and setting, have aglsv provided original and exciting
theatre. [...] In the second place, Buero is a desphous, not to say solemn writer,
with a strong sense of commitmenililem 162)

Partiendo del total acuerdo con las palabras derDio podemos eludir el cariz
social de dichos efectos.

Hemos visto cémo aparecen en un nivel estructemalun nivel funcional,
textual,...pero tan importante como su parte textégsplctacular serd su proyeccion
social. El espectador puede dejarse llevar pordéatificacion o no del efecto de

inmersion pero ha de ser consciente de que él\drsela situacion dramatica desde

2 “My definition would be this: an inmersion-effestcurs when the spectator is made to share a peculi
sensory perception (or lack of it), not with aletbharacters of a play but (normally) with only pwéh
whom he therefore feels a stronger sense of empattigientification” {bidem 160)
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fuera. El efecto de inmersion no pretende que peaador se identifigue con uno o
varios personajes, dicho efecto quiere consegué el publico sea capaz de duplicar la
accion representada desde su posicion en su mbalidsto es, observara la
escenificacion de un conflicto que se agota ers¢ama pero que consigue traspasar la
cuarta pared perdurando en el contexto en quessalizd (por la existencia de hechos
semejantes entre una realidad y otra). Esto ollighespectador a buscar solucion al
conflicto dentro de su contexto historico, fueratdatro, lejos de la representacion. El
publico actia como catalizador entre el autor, smsaje y la realidad presente pero
también le es otorgada la cualidad atdante por cuanto estd en la obligacion de
encontrar soluciones contando con la ventaja deeguescena ha contemplado un
muestrario de actitudes que pueden, para biensompal;, servirle de ejemplo.

Ruiz Ramon dpud Mariano de Paco, 1984) lo ilustra con estas atasta
palabras: “Sélo al espectador corresponde ya [orssbilidad de superar las barreras
y resolver los conflictos en su espacio historiomdificandolo a partir del saber
adquirido. Ese saber, reintegrado el espectador@asidad histérica, no es ya, como en
el final del drama, el punto de llegada a la luzjdno el punto de partida”.

Como podemos ver la sustancia textual se mantienéa a la sustancia
espectacular en todas las opiniones recogidas. &foy ahora a tratar la doble
naturaleza del género teatral por resultar obvia pe es menos cierto que durante una
época, la década de los 70, la critica erigio arBwautor, el mejor representante del
teatro de texto con el correspondiente desprecitahé, pues todo lo que no fuera
experimentacién en un sentido, podriamos calificarbaro, no encontraba cabida
encima de un escenario.

El propio interesado apunta:

[...] siempre intenté hacer obras que en el textommis/a revelaban su pretension de ser
escenificaciones y no simplemente textos dramaticg® he sido un autor que siempre ha
acotado muchisimo, hasta la saciedad, porque stemprel teatro en funcion de su

representacién... Y yo entiendo que el autor dramadiebe ser un hombre de teatro todo lo
completo que pueda, pero creador en virtud de ralkmo, de textos a los cuales no hay que

retocar mucho, porque esta casi todo previstoles. éBuercapudMonledn, 1974, 10)
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De ahi que Buero defendiera a ultranzaesatro integrador o totalizadoren
contraposicion del teatro artaudiano, brechtiatm, gqué significa esto? sencillamente
que el texto representa el germen primigenio sebgeie brotara la representacion. Por
esto, el texto deber ser cuidado y mimado hastsatéedad; y dentro del texto, la
acotacion.

Aqui retomamos la idea planteada parrafos atrésast®s de Pilar Moraleda.

Buero Vallejo abusa, segun él mismo reconoceusielde las acotaciones y las
pule hasta alcanzar una perfeccion exquisita queadacira en el plano funcional, esto
es, nuestro autor es consciente de que el tex@ébagyen y las acotaciones el nexo de
union entre los dos mundos: el textual y el dracoatia acotacion permite al lector
elevarse por encima del sillén y contemplar mergabe, imaginariamente la escena.

Buero conoce el poder del texto y, desde la pimiefidad como escritor o,
desde el amor propio como autor, las detalla posabe que de su buen uso depende el
desarrollo correcto de su criatura.

Actualmente la dicotomia entre texto y espectaest@d superada pero cuatro
décadas atras la dramaturgia bueriana tuvo quearduotntra muchas embestidas y
justificar una y otra vez sus motivos. Hoy dia es aparece Buero como un visionario
que comprendio la comunién indestructible entre @ntlanos y nos hizo ver con la
praxis la importancia del buen funcionamiento dehdiunion. Y, siendo fiel a su
concepcion teatral, dio lugar a uno de los recuidsosicos mas llamativos dentro de los
escenarios teatrales. Contribuyendo asi a la vadiguaeatral que intentd abrirse
camino en la escena espafola.

Nuestro autor constata lo que acabamos de aftoreestas palabras:

[...] lo que yo comentaba diciendo que cualquier adeto escritor de teatro no solo escribe textos
sino espectaculos, al menos potencialmente, al snemmo guidén de un posible espectaculo. Pero
aunque un verdadero autor de teatro deba escribiExto que sea potencialmente teatro, es decir
espectaculo, sin perder esa condicion ineludibeembtén tiene que estar escribiendo

ineludiblemente una obra literaria. El teatro eshi#&n una obra literaria. Esto quiere decir que ese
mismo texto sirve tanto para su realizacion espataacomo par su lectura. No es verdad que los

textos aptos para el teatro sirvan para éste cusoni@obres literariamente, y tampoco es verdad
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de que los textos muy ricos literariamente sirvame literatura pero nunca sean buenos para el
teatro. (Buer@pudRuiz Ramoén. 1990, 131)

Para Buero es fundamental la construccion delotésatral en condiciones
optimas, tanto en el proceso como en el resultaab Asi las partes proyectadas hacia
el exterior (las acotaciones) como las dirigidamt@rior (efectos de inmersion) son dos
caras de la misma moneda. En su obsesion por aealiz teatro integrador se
preocupara de trabajar todos y cada uno de lostaspdramaticos. Tal es su postura
que los elementos textuales influiran y seran idfis por lo que llamaremos
“elementos de contenido”, esto es, los sentimiendess y valores que se plasman en
la obra y que el autor intenta transmitir a la edad. Uno de los mas arraigados en la

dramaturgia bueriana sera el que vamos a estud@rtanuacion.

3.4.2.Las raices sainetescas.

No podemos negar a estas alturas que Buero seadadia construccion de
tragedias en cuerpo y alma pero cuando hemos mliahdo en dicha construccién
apreciamos que son muy abundantes las ramas qfaroan el tronco comuan. En las
clasificaciones, los diferentes estudiosos hablanrahlismo, simbolismo, realismo
historico, pero existe un adjetivo que levanta mv@rsias y que precisamente aparece
por ser un pariente indirecto del realismo; nosriefos al calificativo desainetesco’

A dicho adjetivo se le aplica una carga peyoratyyan principio, no deberia de
ser asi. De hecho nosotros no vamos a negar elormanie “sainetesco”, es mas
veremos como Buero consigue rebasarlo y elevarllma categoria superior pero
también es notable, que cuando se ha querido mewimpla obra de nuestro autor se
le ha aplicado este término.

Vayamos por partes. La técnica y la formacionueabras no se orientan a los
postulados del sainete, es mas, formalmente yi@steénte la dramaturgia bueriana
nunca podria calificarse de sainetesca entoncésq,surge la relacion entre ambos
perfiles?

R. L. Nicholas en su estudio sobre el autor yaaioea dicho adjetivo referido a

los personajes y al lenguaje empleado en las oArps.en Espafa los conocedores de

155



Buero no son precisos a la hora de posicionargeejBmplo, Torrente Ballester niega
que la estética sainetesca se vislumbre en edte,tea mas, niega que pueda incluso
llamarsele “costumbrista”. Sin embargo, enfatizhedtho de que Buero trate con una
“enorme fidelidad” la sociedad y el contexto que riedea, incidiendo en lo
caracteristico.

El mismo Garcia Pavon lo define como el dramaturgotemporaneo mas
castizo y voces como la de Fernandez Torriente,n@@ando el caracter sainetesco,
reconoce que la eleccidon de los personajes pag darBuero coincide con aquéllos que
serian objeto de burla dentro del sainete.

Sus personajes no son elevados y distinguidosjguiera pertenecen a una
modesta clase media en muchas de sus obras, dguahse les haya tildado de
“vulgares” y se les haya identificado con los semedlanco y negro que poblaban el
cine neorrealista italiano.

Aqui reside el problema. De alguna manera se agb¢ermino sainete a pieza
de poca calidad que retrata vidas de poca moni@davpor personajes de poco lustre.

No creemos que Buero se percatara de ello, niesale prestd atencion. La
eleccion de sus personajes vino transferida pwisi@an inmediata de todo lo que le
rodeaba. Inmediatamente, como veremos, muchosesub@n tapado el sainete y la
costumbre con la palabra “realismo” (aparentemésta Ultima tiene mas empaque).
No entendemos la verglienza sentida por algunodiestis ante formas teatrales de las
gue han participado numerosos dramaturgos renomdbsadue forman parte de nuestra
historia literaria.

No obstante, esto no es obstaculo para afirmaebsainete en Buero equivale
al recuerdo de una fragancia; puede que gestahrpal.. nos lo traigan a la memoria
pero cuando intentamos encontrarlo como tal, estamgicado a la obra, ni estética ni
formalmente aparece.

Ruiz Ramon y Ricardo Doménech se oponen a unaleoslasificacion
sainetesca de su dramaturgia y, sin embargo, pigpamitor no cierra las puertas a dicha

clasificacion; si matizara que sus pretensionesreni partir de lo superficial para

156



profundizar y sacarle partido. Odistoria de una escalefa afirmard: “es una gran
pregunta al porvenir, envuelta en aires sainet&scos

Apuntdbamos con anterioridad que Buero superasaigkte o, lo que puede
existir de sainetesco en su obra, y esta afirmapaia algunos autores también se
convertird en motivo de polémica puesto que sonhoaidos que afirman que si se
trasciende el sainete éste como tal no se da ebréa no aparece, es decir, el autor
utilizara otro género pero no el “sainete trascgoidiNos estamos refiriendo a Arturo
del Hoyo y su expresion “sublimacion del sainetgste autor mantiene que dicho
término es contradictorio puesto que esta féormedral perderia su esencia al ser
“convertida” en otra realidad.

Pero su hipdtesis aunque valida es incorrectaugafglla en el planteamiento,
esto es, si Buero hubiera efectuado un uso consgygrieno del sainete, indiscutible es
que elevarlo a otra férmula hubiera sido transfelmnan algo nuevo, por tanto, es
inviable “sublimar el sainete” ciertamente es caditrtorio. Sin embargo, a lo que nos
enfrentamos es a una reminiscencia del sainetégganas obras puntuales de Buero v,
desde esta perspectiva, los modos y usos teatratesealice el autor a partir de ahi
supondran una evolucién, implicaran una trascendate la formula primaria. A esto
debemos afadir que donde si existe una clara intaticlad ha sido en el fin dltimo de
la formula teatral elegida, esto es, la trageda@. tBnto, era obligatorio someterse al
trabajo de recorrer un camino de enaltecimientaladar a los personajes “vulgares” de
una psicologia, de una moral, de unas conviccidmesuficientemente fuertes para
afrontar un posicionamiento vital decisivo. En @mento en que el espectador percibe
el huracan tragico desaparece sin dejar el mestnorde aquellos recuerdos a aromas
sainetescos. Catherine E. Dowd clarifica esta td@aotra expresion de aplicacion mas
acertada a la obra de Buero. Ella se refidfigstoria de una escaleraomo “tragedia de
la vida vulgar” y afirma: “al mezclar lo sainetesoocostumbrista con una realidad
concreta, y al dar a ésta una aplicacion univeBadro crea un drama de “realismo
trascendente”. (C. E. Dowd, 1974, 61)

"L Esta es una de las obras sobre las que se pro@disamayores controversias respecto a su naturaleza
sainetesca.
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Un mérito mas a favor de Buero radica en que poedwbiar de registro con una
facilidad pasmosa consiguiendo que el publico sntae en un terreno familiar pero
totalmente desconocido.

No soélo superara lo que de sainetesco haya enolsizs a través de la
universalizacion de los personajes sino que, cudod@onsidera necesario, los
transforman en estatuas de sal, los sacrifica srdpbresultado Ultimo. Para conseguir
estos efectos recurrira al trueque de realidadegjpmplo erHistoria de una escalera
asistimos a la cosificacion de los personajes masntla escalera sufre una
revivificacion ya presente en el titulo.

Las historias individuales se empequefiecen faierdo el transito ritmico y
vivo de la escalera que ejerce el papel de madegecutora dependiendo de las
posiciones que adopten los personajes.

Otra obra que ha sido tildada también de sainatesumbrista y tragica ¢ty
es fiesta Nos referimos a ella porque Buero, una vez maspocun demiurgo
omnipotente va a jugar con sus personajes colot@den diferentes parcelas
psicolégicas favoreciendo el movimiento dramaticofoeado siempre hacia la
consecucion de la tragedia.

Si la escalera era una personificacion mas cungiein papel vivo y complejo
gue se mostraba como un portico interior a moddetie de arafia; eRloy es fiesta
Buero elige la terraza, un espacio limitado peliertdy donde el aire puede acariciar la
cara y, desde un posicionamiento elevado, contergltaudad desde la seguridad que
da la altura. De nuevo la personificacion, puestess ocasiones, se trasformara en el
ojo de la cerradura que permite conocer de fornudtaosecretos inconfesables pero lo
qgue nos interesa de esta obra es que supuso umd@gren ese camino de “alejamiento”
del sainete. Buero introducira mas carga realistasimbdlica, avanza en la
profundizacién de la psique de sus personajesoylesirve de trampolin para rebasar
los halos de vulgaridad o cotidianeidad insulsa puede atribuirsele cuando en la
anterior se introdujo la polémica. EHoy es fiesta&aomienza un despunte tematico claro
y se van perfilando los lugares comunes buerianeseg sucesivas obras se asentaran,
ampliaran y perfeccionaran. Hacia esta idea apuatapalabras de Catherine E. Dowd
(1974, 84).

158



Hoy es fiestaes, para concluir, una pieza realista con mati¢ebdicos y universales. El
dramaturgo muestra una preocupacion por el dedghdombre, pero su obra, como la vida, es
ambigua. Buero no propone soluciones frente a ftobl@mas de la vida, ni promete seguridad
para el porvenir, pero si propone una actitud, actéud esperanzada que ha de basarse en la
realidad y en la verdad, por sordida que sea agyéfpor angustiosa que sea ésta. Es éste el
desafio que el dramaturgo presenta a los espeetaderhoy, no un desafio que se puede resolver
definitivamente, sino una lucha perpetua en queistem la duda y la fe, la angustia y la

confianza.

Cuando se estrenbas cartas boca abajda critica comprende que se ha
producido un giro mas de tuerca y apreciaremosjreninfluencia obvia de autores
como Ibsen, que tendrd como consecuencia directaayor repertorio psicoldgico en
los personajes, un mayor cuidado en la construcdétas acotaciones, mucho mas
detallistas, incidiendo ya plenamente en un realisjne borra definitivamente las
controversias anteriores. A partir de ahora, |gufitva vendra planteada de la mano

del simbolismd?

De nuevo Buero ha producido una obra que trascidaslebarreras geograficas, historicas,
econdmicas y sociales, una obra de profunda trdeocera humana, de dramética contextura
reflectiva de los problemas universales. Fijandeseun problema concreto de una familia
espafiola concreta, Buero logra comentar y reflefa situacién universal, una preocupacién
constante del ser humano, y logra hacerlo precistmporque “ve a la familia como una sociedad
en miniatura. (C. E.Dowd, 1974, 88)

Buero consciente de la importancia que tieneatdeen la sociedad, intentara
descubrirnos la psicologia de unos personajesiantid que pueden ser identificados y
asumidos por el publico. Una vez que comienza Isorlal respecto y se marca como
fin la catarsis trdgica son muchos los factoresn{tés, estilisticos, formales,

dramaticos,...) que participan en el proceso. Este loppue su “teatro posible” roce la

"2 os criticos comenzaran a realizar clasificacigrasiendo de los distintos niveles de simbolisrae q
nutren sus obras. Asi se hablara de Realismo,dReakimbolico, Realismo historicista, etc.
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imposibilidad ya que es muy meritorio combinar danara tan magistral todos estos
elementos.

Esta reflexion la hacemos desde el punto de wstativo, porque desde la
perspectiva del deber social como creador/dramatugnision tampoco era sencilla.

Buero “asume” la complicada tarea de despertan @uablico acomodado y
reconfortado con un teatro de evasion que divartinas mentes que, en la mayoria de
los casos, no queria ver los derroteros por losatragesaba el pais.

Es mas, no solo ha de despertarlos sino que sentmfa la tesitura de
conmoverlos y hacerlos comprender para que puedancionar ante semejante
panorama; con el inconveniente afiadido de la idaatiad del publico y también de la
persecucion de un régimen politico manifiesto aésale mecanismos como la censura.

Tanto critica como publico percibe que existe afgis alla de la reminiscencia
sainetesca; era palpable que el mensaje abarcatfmmas que la simple anécdota de
una convivencia vecinal.

Una vez que consigue atraer al espectador aloteamimienza el verdadero
trabajo creador, en este sentido tenemos las palaler Pérez Minikapud Catherine E.
Dowd, 1974, 142)

Esas mascaras necesitaban cumplir un triple destmatarnos dramaticamente el proceso de
nuestra historia, confesarnos la verdad posibleusdstra realidad, con sus formas adecuadas, y
por ultimo, atraer al escenario a ese publico esquireacio que no queria pensar ni sentir de
acuerdo con las nuevas exigencias temporales... Agdasds importante menester de la mascara
en ese tiempo era hacer tolerable ese testimorgoagescondidas y subrepticiamente tenia

guardado el dramaturgo espaiiol de la guerra fatici

Otro éxito de nuestro autor ha consistido en planina semilla que ha
germinado fructiferamente. De forma que, aunqueesaje no es amable ni agradable
golpea ritmicamente la conciencia del ciudadanogaiedo el cumplimiento de su
mision como ser social y es desde ese compromgieds que el espectador repite una

y otra vez su visita al teatro cada ocasion que@aparece en cartelera.
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Si a causa de la férmula particular de Buero eniloare mezcladas tres corrientes del siglo veinte
— el costumbrismo, el realismo y el simbolismolesaespectadores que entraban aHistoria de

una escaleraen 1949 les cabia alguna duda y creian que ilpmasenciar una comedia mas para
olvidarse de sus preocupaciones cotidianas, dav@tima escena dd&l tragaluzen 1967, se dan
perfecta cuenta de que los “ellos” a quienes sereeMario no son otros que ellos mismos. Pero a
pesar de las duras lecciones y las acusacionestadirgue las tragedias buerianas les han
proporcionado a lo largo de los afios, a pesar @esgbran de antemano que una obra de este
dramaturgo les hara enfrentarse con su propio Bgof su propia miseria, mezquindad y
culpabilidad, y por dltimo, a pesar del hecho de dps dramas realistico — sociales nunca
terminan en escena y requieren una complicidacbpa@cion al salir del teatro, los espectadores
siguen yendo a ver estas obras, y las siguen aefalal Solamente el porvenir podra decir si ellos
han sido capaces de vivir y hacer suyas las leesiescénicas, si han sido capaces de renovar sus
propias vidas, transformando, de este modo, l&dadique los rodea. Pero no es poca soca lo que

ha hecho Antonio Buero Vallejo al brindarles egtartunidad. ipidem, 142)

En la evolucién de la obra bueriana comprobamos une de los puntales
decisivos que le conducen hacia el realismo esplxia@on de Ibsen, sus obras
comienzann media resel tratamiento psicolégico es muy importante,dastaciones
estan estudiadas al detalle, ...

Por otro lado, como ya hemos repetido hasta léedad, el empleo del
simbolismo respondia a multiples motivaciones. Becue el propio Buero no haya
guerido negar la miscelanea de corrientes empleadass obras.

El siempre ha hablado de una mezcla a la que liicado de “realismo
simbdlico”. En este punto, los criticos parecenaayposturas e incluso se diluye la
disyuntiva a la pregunta ¢cuél de las tres comger(tostumbrismo, realismo o
simbolismo) es identificatoria del trabajo de BieMo nos podemos decantar por una
sola, existe una combinacion perfecta en este lm@uso Sastre manifestard que el
realismo practicado por Buero parte del realismoudeteatro naturalista pero al
encontrarse éste impotente al mostrarnos soloalddael, como si fuera una escena,
comienza un proceso de inmersion adentrandosesetinteensiones mas intimas y las
hace emerger hasta la superficie ensefiandonos eepreseso de iluminaciéon las
diferentes divergencias y caracteristicas por les ajraviesan los personajes. Es por

ello que Sastre denomine a este realismo “realipnadundizado”. Esta expresion
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equivaldra también a la de “realismo trascendeseleada por C. Elizabeth Dowd en
la que se comparte la opinion de que Buero conpgdres planos para construir una

via mas solida para la dramaturgia y mas direateale espectador.

3.4.3. El compromiso.

Si los efectos de inmersion contribuyeron a la imalidad estructural de las
obras ademas de servir de recurso estético; edrepute con el sainete manifiesta la
recuperacion de unas raices que, aunque fustigaddop estudiosos, acercaba al
publico a su contexto mas inmediato a través @sdana. Por lo que no comprendemos
la negatividad de ciertos criticos ante el empledadférmula sainetesca ya que Buero,
desde nuestro punto de vista, trascendi6. Gradiagrofundidad del género elegido y
al mantenimiento de una actitud constantemente iesgora hacia su realidad, se
sumergié en un pacto abierto y continuo son susyéweres. Este ademas de
beneficiarle a nivel personal favoreci6 el engraimd&nto de sus conceptos
dramaéticos, incluido, como hemos sefialado, el evgdelas maneras asainetadas.

A continuacion asistiremos a la realizacion delesarrollo teatral basado en la
importancia de la repercusion social, tomada éstdlujo de la intrahistoria, de las
circunstancias coetaneas y de influencias de autmm®o Brecht con el que compartird,
por ejemplo, el episodio de persecucion y acoso gyidrieron debido a la situacion
politica. Catherine Elisabeth Dowd (1974, 13) adektifica:

Buero lanza su primer grito de disconformidad eA918onHistoria de una escalerssu primera
obra estrenada. Habia “una atmdsfera de expecteaginquisitorial” la noche del 14 de octubre,
pues no solamente se trataba de la primera obgart® el estimado premio Lope de Vega desde
la época de la Republica, sino también de la obrandnovel, de un joven apenas conocido en los
circulos literarios madrilefios, que, ademas, hph&ado seis afios y medio en la carcel por su
adhesién al lado republicano durante la guerra. & expectacion fue grande, todavia mas lo fue
la reaccion. “Desde las primeras escenas”, escebditico Alfredo Marquerie el dia siguiente,
“el publico... tuvo la impresion de que se hallabteda obra de un autor auténticamente nuevo,
con una preparacion cultural y un sentimiento datrb engarzados exactamente al momento en

que vivimos.
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El propio R. Doménech (1959, 5) afirmaré: “Budamzé a nuestra escena un
soplo de vitalidad que se levantaba frente a ldeavimental y la fiofieria entonces
vigente”.

Buero Vallejo mantuvo una constante preocupacitiak que reflejé en su
teatro aunque esto puede y debe ser puntualizadejémplo, ¢ podriamos considerar a
Buero un escritor de protesta? Creemos que no yaapas las palabras de C. E. Dowd
(1974, 16)

[...] no es, fundamentalmente, un escritor de pratdsb escribe tanto “en contra de algo”, sino
en ‘“pro de algo”; no es el suyo un teatro de coad®én, sino “un teatro de salvacion”.
Cualquiera que sea la perspectiva desde la cumledenfocar una obra determinada, nunca vuelve
la espalda a la sociedad, a esa realidad que aespirtorno suyo. Es que, para Buero, es
imprescindible acordarse siempre del papel soc#l téatro y de la necesidad de que un
dramaturgo establezca un pacto con el publico.iliisndo una vez sobre el dramaturgo aleman
Bertolt Brecht, Buero comenta: “Los dos (Carlos kufiyo) admiramos a Brecht y a los dos nos
preocupa, como a él, la responsabilidad socialedeto. Pensamos, como él pensaba, que el teatro
no debe adormecer, sino despertar”. En otras g@sibable de la “mision social” que ejerce el
artista y del “papel social del arte [que] es irat#g”’. Dandose cuenta de la unicidad del género
teatral a través del cual un publico puede vertmtaelo de un modo inmediato y vitalizado,
explica el dramaturgo que “el teatro es insustiGuiBorque la relacién directa entre un actor y un
espectador, viéndose las caras y sabiéndose wmgpuede ser suplida por ningdn medio

mecanico.

Su amigo Carlos Muiiiz establece el compromiso derd® en las siguientes
palabras: “El escritor estd comprometido en la dee@n que se pone en contacto con
los problemas de su tiempo y adopta, frente a,alctitudes radicalmente criticas. En
este sentido no se puede negar a Buero la condiei@utor comprometido. Seria una
injusticia. De todos nuestros autores es quién anlasespafiola ha abordado nuestros
problemas espafoles.” (Mufiz, 1962, 10)

Estudiosos de renombre como Monleén alabarantiadecle Buero frente a su
realidad inmediata y, este autor en concreto ceraid el “posibilismo” como un
medio valido aunque arriesgado para que la “verdabite la situacion espafiola pueda

ser representada.

163



Angel Fernandez — Santos plantea una doble liagzogicionamiento politico,
la primera se relaciona con la lucha de clasessopobre oprimido y la segunda se
construye sobre un planteamiento politico méas pafsonas intimo. Esta valorara las
clases psicolégicas del individuo y su determinadiécia una postura u otra, esto es,
qué impulsos influyen en el ser individual para foomarlo como ser individual
politico.

En la primera trayectoria se deduce el caminodi@tal de denuncia de una
situacion injusta a traveés del teatro. Sin embdegeegunda es muy innovadora ya que
dicha concepcion del individuo como ser politicce duego conformara la “masa
politica” o “politizada” no habia sido tratado canterioridad, de hecho se apunta aqui
unos toques de teatro politico de vanguardia.

Abrazan este punto de vista conocedores del tema &arcia Pavon o Jean —
Paul Borel que al calificar el teatro de Buero coffendmeno politico” se esta
refiriendo a la segunda postura.

Para Buero Vallejo el realizar un teatro sociakigmifica renunciar a la estética.
De hecho él se preocupara bastante de clarifioarsgudramaturgia no se sustenta de
postulados ideolégico — didacticos.

El autor ha de mantener un nivel estético auntjugeasaje sea social ya que si
se abandona este cometido el arte se convertirduaiquier cosa menos en lo que
pretende ser. Si amputamos las caracteristicascast@n la realizacion de una obra
encontraremos ciencia, didactica, sociologia, ipalitetc. pero faltara el impulso
enervado, el misterio de las musas, el estallidtadecura que convierte el arte en el
padre de la creatividad. Por tanto, al hablar dédrdanaturgia bueriana como un teatro
de agitacion social deberemos pensar en las |deks que partimos pues otros teatros
como el de Artaud también podrian calificarse déaegr social y se mantiene en las
antipodas del de nuestro autor.

3.4.3.1 Fundamentaciones para el mantenimiento de un&udatomprometida.
Hemos explicado el empleo y la finalidad de untgufuncional y estético en su
dramaturgia, pero compartiendo la preocupacion itm@rde un teatro totalizador

vamos a proceder a introducirnos en el mundo dehtemido”; el autor se exigia a
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través de su obra un cumplimiento con el debermguera otro que corresponder a la
sociedad con un mensaje saturado de contenidomGgsegue el compromiso social del
autor hacia si y hacia los demas responde a susintid®s creencias y vivencias
personales mezcladas con una fuerte conciencialsd®m dudamos y, de hecho, lo
hemos mantenido aqui, que el didactismo y el diverito han estado presentes en toda
Su trayectoria pero no necesitamos escarbar pargprobar que existe un mundo
mucho mas profundo y complejo bajo las tablas di&atio. Intentaremos ordenar ese
dificil y extraordinario mundo, motor reactivo dessmas brillantes dramas.

En Buero el hecho de hacer teatro responde a ctitadaética fuertemente
consolidada que, como hemos dicho anteriormentedgyu responder a capitulos
biograficos y a posicionamientos ideoldgicos; saguwmte si. Sin embargo, no
podemos ni debemos quedarnos en la convergencemi®s como Unico motivo
incitador al proceso creativo. Mantener esto stentar dilucidar unos motivos mas
profundos o afines con la materia dramética naasgecir mucho pues creemos que
tanto poetas, como dramaturgos o novelistas stundo$ por el contexto y, como no,
por sus experiencias personales.

Como bien dice el profesor José P. Ayuso en sa bérobra dramatica de
Buero Vallejo(2009, 9):

Compromiso social y compromiso dramatico son el¢asesolidarios en la trayectoria dramatica
y en el pensamiento de Buero Vallejo. De alguna arm@anpues, significado y expresion,

pensamiento y sistema, inquietud intelectual y Brpntacion dramatica, identidad estética y
adaptacion a las circunstancias histéricas cordigeise conjunto que denominamos “compromiso

y sistema”, como claves de la dramaturgia del autor

Ciertamente nuestro autor tendra que trascendesgengsmo, pues ademas de
mantenerse fiel a sus convicciones y, por tantasrpar su sello de identidad en su
proceso creativo, debera saber someterse a losnesi\estéticos y politicos amén de su

propia evolucién dramatica

8 Ahora con el perspectivismo que nos regala el psdiempo podemos afirmar que lo logré con
creces y es por ello que en la actualidad seadenaglo un hito del teatro espafiol.
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La vision integradora que pretende Buero paraesird es extremadamente
funcional pero sumamente dificultosa cuando lo ppetendemos es realizar un estudio
sobre una parcela concreta pues, en seguida, mogsdauenta de que la tarea es
complicada porque todos los aspectos de su dragieaten todos los niveles, se atunan
en un tronco comun y extraer un elemento dramdtico es imposible. Dicho esto,
intentaremos realizar nuestro examen de la manéseonganizada posible.

Buero muy pronto es consciente de que el hombrmoceer humano se
presentara en su identidad individual y sdéiaDe aqui nacera uno de sus mas
importantes nucleos: el compromiso del hombre gonsiismo y con la sociedad.

Pero la comunicacion establecida no soélo circalaega direccion, esto es, en
numerosas obras de Buero sera la sociedad, enagjeyerl entorno mas cercano al
personaje, en particular, quienes demanden deagonista una respuesta activa de
forma impositiva.

La tematizacion de este primer asunto dara lugeno veremos mas adelante, a
otros tantos lugares comunes en la dramaturgidamaecomo puede ser la formacion
del héroe.

El conflicto latente entre ambos ambitos sobredos planean cuestiones tan
dispares como la psicologia, ideologia o la anfagpa facilitan la labor creativa de
nuestro autor puesto que le es ofertado un vastidot® desde el que ampliar,
contradecir o juzgar sus propias tesis. AdemasiBse ayudara de diferentes planos a
la hora de tratar la doble vertiente del individde;ahi que el estudioso de su obra se
enfrente desde el plano histérico al plano socslidndo un recorrido por el plano
psicolégico cuando el personaje se queda a solassuoe miedos. Asimismo la
estratificacion de planos permitira que la natwaldel conflicto oscile de forma que,
en unas escenas, se presenten como conflictoe@®it en otras, como problemas de
convivencia o de moralidad.

Buero siempre ha validado esta doble naturalezanderiduo que, por otro
lado, es muy comprensible pues intentar separadetgrminados contextos, ambas

naturalezas es decididamente imposible. A ello dpag afladir que siempre ha sido

" Esta idea ha sido tratada en diversas ocasiolndamo de este estudio.
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sabedor de que la combinacion de ambas convendsiaportunamente a su vision de
un teatro integrador.

José P. Ayuso realiza una distincion dentro decto¥lictos planteados por el
individuo hacia los demas. Por una parte asistim@slucha del individuo frente a un
grupo o colectividad y, en otras ocasiones visaaiizs una lucha entre el individuo o
sujeto colectivo y el sisterffaA este sistema Ultimo, Ayuso lo considera “resista e
insumision”.

En el caso de lucha contra un grupo el individoos@ue que se nivele una
verdad que lo liberara y supondra un nuevo comiemedibertad. Ahora bien, dicha
libertad podra ser moral, social, personal, etpeddiendo del plano desde el que
enfoquemos el conflicto.

En el caso de la “resistencia o insumision” elfliictie toma un cariz claramente
politico ya que el sistema oprimira la libertad iudual mediante la coaccion y la
amenaza.

No obstante, en el momento en que el individu@bela y ofrece una oposicion
el problema se expande desde el plano politiccagardo el plano personal y moral.

Sea como fuere existe una preocupacion sociahtéaten la obra de nuestro
autor.

Dicha preocupacion esta directamente relacionadaet género que cultiva el
autor: la tragedia. Trabajar sobre el tétem tragicaretender no influir en el plano
social e incluso pretender que la sociedad noyafes un pensamiento poco realista.

No era la intencion de Buero. La funcionalidadaogtica aristotélica debia
imbuir al publico en una relacion bidireccional:pélblico entra en la obra, es atrapado
por ella y la obra pasa a formar parte del incamgei colectivo del publico, lo cual
posibilitara las acciones posteriores y consecsemte el parametro social. Los
problemas planteados en la escena deben repesahite los espectadores. Ahi radica la
funcidn social. No obstante, debemos puntualizag, qpara que se produzca una
transformacion social, primero debe producirselanundo personal, en la conciencia
del individud®.

"5 El primer modelo de conflicto aparece en obrasabtadrugaday el segundo eha Fundacién
"% Se establece aqui una profunda relacién corolsofila hegeliana (véase el aptdo. 3.2.3. La ética).
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Esta conceptualizacion distancia un poco mas aoBde dramaturgos como
Valle pues el esperpento y su caracter satiricotrards una faceta irrisoria y
populachera corriendo el riesgo de que el especsmisitie en un plano social superior
y, por tanto, se suprime cualquier efecto de ifieation que permita el estupor de la
catarsis.

La sociedad, entendiéndola como término globaldifisil de delimitar pues
implica a una masa heterogénea y multiforme quenseve con paso lento pero
contundente. Cualquier intento de reeducacion sirdomucho esfuerzo y maestria.
Afirmamos esto desde un perspectivismo objetivangarcial ya que el dramaturgo se
enfrenta a otro gran problema: la politizacion.plblico no debe pensar en ningun
momento que el teatro responde a un fin permarngenédgicd’ y para ello el autor no
puede, bajo ninguna premisa, hacer atisbo de dealigieologia en la obra. Esto Buero
lo sabia. De manera que solo se limitd a mostraposibles respuestas a conflictos
sociales y personales, mantenia que la socieddk “sler cuestionada e investigada”
por tanto, estamos en la obligacion de mejorarisdelda profundidad de nuestra
conciencia sin caer en partidismos ni bandos.

Precisamente al recaer todo el peso existencialaeconciencia individual
asistiremos a la aparicion de un nuevo problemigbrel albedrio.

Los personajes de Buero no se disfrazan de mé®rguiadas por manos
invisibles o divinas entretenidas con la actuacidm.categorigpersonajedetenta un
nivel mas complejo. Sus hombres y mujeres realizaa@ciones que tendran
consecuencias para ellos mismos y para otros.oCasrigue el desencadenamiento de
sus obras responde a un acto erréneo que, en neaBsaycasiones, ha sido tapado por el
tiempo y seres directamente implicados, pero qamocun terrible secreto familiar,
acaba emergiendo de las profundidades para coomalstcada uno de los cimientos de
la realidad cotidiana de dichos personajes. EliprBpero lo manifiesta asi:

Su accion puede alcanzar al que erré o a otros,pqgaran por el que erré. Esto podra ser
espantoso, pero no es arbitrario. Hoy como entomsefatal, mas no arbitrario, que los hijos

paguen culpas de los padres...; como también lo pagar por las culpas propias de un modo u

" Este tema sera ampliamente tratado en el capéfdoente a B. Brecht.
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otro tarde o temprano. Es fatal, en suma, que décidon del orden moral acarree dolor. En
resumen, la “tragedia intenta explorar de qué maddorpezas humanas disfrazande destino.
(Buero VallejoapudFeijoo, 1982, 7)

Esta reflexion nos introduce de lleno en la congdzacion de la categoria
personaje que explicaremos aqui desde un puntastie social y comprometido, tal
como lo proyecté el autor.

Si estudiamos la obra bueriana comprobamos ajyegiori no sabriamos Si
calificar de héroe o antihéroe a muchos de loopajes que nos son mostrados.

Esta categoria se puede conformar en otro nuel@@tico que contribuye a
reforzar el compromiso politico y social, es méis, aste tipo de personajes se
imposibilitaria la transmisién del contenido catértque Buero pretende. Veamos a
continuacion como es la evolucion del personajeiane desde la perspectiva que nos
ocupa.

La concepcion del teatro como arte es un hechsta@do al igual que el
término “teatro” como manifestacion de lucha, dmsformacion. Cuando asimilamos
el arte como motor de accion el teatro, como géeergarticular, se ve obligado a
corresponder ante la sociedad doblemente. Cantbswdiedad es una de las esencias
del teatro y, por su naturaleza de proyecciéon twkecel drama es uart engagéque
dirfa Sastré&.

Al comprometerse con un tiempo y época se imbuyeire espiritu politico
determinado. En esta dramaturgia el autor es eattamente considerado con el
planteamiento y repercusion politica, no soélo pa&fecto de los censores sino, una vez
mas, por la concepcion vital y personal del creador

Para Buero es fundamental plasmar una ética ynoralidad que se abstraiga
del panorama espafiol de su momento pero, a la mismanecesita que el receptor
reconozca y sienta cercano el contenido que preteadsmitir.

Esta ética ha sido destacada por muchos critiasfestando que Buero ha

huido siempre del egocentrismo y de ahi que en lhss®rias asistamos a la

8 Recordemos el malestar de Ortega ante afirmacibmelicha naturaleza por resultar obvias, pues éste
no concebia un arte (cualquier arte) que no fuemgpcometido.
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confrontacion de egoismo/ altruismo por ser esterbio uno de los nucleos capitales

cuando los individuos se relacionan entre si.

A partir de este momento se van perfilando lasgralidades pues la ética se

aplica en una realidad integra, en un ambito hést@eterminado.

Sus personajes no son puros, generalmente enaglloece la disyuntiva de

continuar con el egoismo o cambiar hacia posicioné&s solidarias ya que el primer

camino les ha conducido a un callején sin salida.decisidon no es facil por varios

motivos:
1.
2.

El cambio supone renunciar a toda una vida anterior

No es sencillo borrar la propia naturaleza negatinime cuando “otros”
propiciaron la construccion de un caracter detesdon

Para que la transformacién se produzca con plediéh@ conseguirse en el

doble nivel, esto es, lo ha de percibir el indicidgutambién la sociedad.

Jean Paul Borel en su articulBuero Vallejo: teatro y politica(1962) afade

otro motivo mas:

El caracter moral depende del porvenir, de maneea en el mismo momento es imposible saber

si una accidn o una actitud aparentemente momlesn realmentegorque no lo “son” todavia: lo

seran cuando aparezca la funcion que les ha comdsjp dentro de la economia socio —

individual, que siempre esta por hacer. Importar llé dos actitudes opuestas igualmente

peligrosas: la que pretende que “el fin justifioa medios” y la que nos dice “haz lo que debas,

pase lo que pase”. La ética exige que se utilicedios buenos y que se logre un resultado bueno.
(BueroapudBorel, 1962, 41)

Tampoco debemos obviar la clara conexidén existentee el concepto de

politica y el de tragedia. Esta lleva impresa sypjar moralidad, una moral suprema que

rige a las clases elevadas y a los animos puros.|@enoral no debe contentarse con

“aparecer” sino que debe realizarse personificaadsolutos como la bondad, la

solidaridad, el altruismo, etc. y dicha realizacidam de plasmarse en la evolucion

historica, en el devenir de los acontecimientosgessr, solo cuando el tiempo y la

sociedad hayan constatado la “accion moral” y swefi@o podremos hablar de éxito

ético.
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La preocupacion ética por fuerza tiene que suseitaractividad politica en el sentido mas amplio
de la palabra, o sea, una voluntad de realizatamto el valor en si como el bien, o mejor dicho lo
bueno. A los estetas de la moral no les gustan@utto. El “lo”; pero David les contesta que en
esto precisamente consiste la realidad ética. Dandeay voluntad de mejorar el mundo, y afan
concreto por ello — ya que baena voluntagho es suficiente - , tampoco puede haber morafoCl

que entonces surge un nuevo peligro, el de unaavakkegoismo que creiamos haber eliminado
definitivamente: la voluntad de transformar el mundo para realizar lo bueno, sino para que

“mi” moral resulte verdaderamente moral. Pero s@tlaa no se puede justificar sin la politica, es

claro que tampoco puede bastar la politica patiigas una moral. (Borel, 1964, 32

Podemos comprobar que esta idea se presenta coigionsine qua norpara
poder posicionar el personaje en la parcela hemaala de antagonista

El individuo se sentira coaccionado por el platicod moral ya que debe acatar
unas normas que dificultan el tablero de juegoeS0 no fuera suficiente Buero
afadira, a través de un uso simbodlico, la tara.eBta manera el / los personajes
hallaran mas limitaciébn en sus actos. El defed@di que se presenta en un plano
individual puede extrapolarse a toda la soci&Hae ceguera sufrida por la civilizacion
ante numerosos aspectos demuestra la carencia ge@sdad individualizada en cada
uno de sus componentes.

Otros criticos identifican estos defectos, en gEng la ceguera, en particular,
con la finitud del ser o con su imposibilidad demar un determinado problema desde
todos los enfoques posibles. Para Buero la naagrdlamana del individuo suponia la
limitacion de actuacion en aspectos como el poliiel social pero al mismo tiempo el
poseer una naturaleza humana te concedia unadeledeiopciones: el libre albedrio.
De ahi que nuestro autor sefialara caminos a sggufirmar cual era el mas acertado;
no ofrecia soluciones tangibles pero si la esparanz

El poder elegir conlleva una gran responsabilidmtel nos habla de “rebelién”
y compartimos su creencia. Los personajes se veocadbs a tomar decisiones que
afectaran al plano individual y contagiaran al &mbbcial. Una vez que es asumida la

" Sabemos que “el antagonista” en Buero no se aedlejel prototipo de individuo malvado y negativo
por excelencia ya que la categoria de personajeisge en los diferentes tonos de grises.
80 Continuamos con la superposicion de planos.
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injusticia debe producirse la transformacion que, adgunos casos, supondra una
“acomodacion” de caracter traumatico a otro estadiso, aunque no se produzca el
cambio en un personaje concreto, si queda patentposibilidad de que los
descendientes cambien el curso de los acontecivgiériPor tanto, no se puede hablar
de contradiccion en la filosofia bueriana sino delwcion pues el autor es consciente
de la dificultad del cambio y de que éste ha delyrisse en unos parametros sociales,
politicos e histéricos en continuo movimiento. 88 lindividuos contemporaneos
pueden levantarse en rebelidn, perfecto; si ncakasion que muestren su apoyo y
predisposicion hacia el impulso positivo de lasagaciones descendientes dentro de los

ambitos tratados. Asi lo afirmara Borididem 45):

Teatro y politica son para él, si no una sola cpsalo menos dos aspectos complementarios de
una sola realidad: la misién del artista y delletal (mas modesto, Buero Vallejo hablaria de
papel, o de funcién, o de deber). Esta misién stesprimero y sobre todo, en denunciar las
enfermedades de nuestra sociedad, las que eldodiwufre en esa sociedad; segundo, en indicar

posibilidades de curar sociedad e individuo, déeddjusticia”.

El hecho de que los personajes se impregnen ddifeentes planos (politico,
historico, tragico,...) les priva de ser calificadlessesqueméticos. Los individuos se nos
presentan como seres complejos y oscilantes edesiisiones; no son sometidos por
dioses como victimas inocentes. Cierto es que lmuatgra social presiona
contundentemente su voluntad pero, como ya henob®,dson libres para decidir. El
problema vendra cuando no sepan qué hacer coibedad.

Son muchos los momentos en que asistimos a uha tanita entre semejantes
(hermanos, ciudadanos,...) ofreciendo las dos ca&rda whoneda, la doble postura ante
un conflicto comun. Pero no se trata de una guemtee extremos absolutos sino de
exponer unos comportamientos para que el receptmtgpelegir lo mas pertinente de
cada uno.

Asi se guardara mucho de construir “héroes” que gasan desapercibidos y
que participen del anonimato social. Por tantos@puede inferir un prodigamiento del

héroe positivqgoues los seres buerianos son criaturas vivas igagath y se enfrentan a

81 Esto sucede en obras comiistoria de una escalera El concierto de San Ovidio
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una realidad cambiante sin forjarse en absoluiesahi que la definicion de héroe no se

ajuste a su perfil.

Asi se introduce el tema de la personalidad, ctoesaen Unamuno o Pirandello, pero de gran
importancia particular en nuestro autor. Hay uniglmra en el protagonista bueriano, revelada ya
en su caracter agoénico, insatisfecho por no poldanzar lo aparentemente imposible [...] Sin

caer por ello en el irracionalismo se plantea laeselad de abrirse a todo lo que no es
estrictamente racional, aunque esto comporte asMacacusacion de locura que algunos de sus

protagonistas soportan. (Iglesias Feijoo, 1982) 227

Buero ha reflejado el compromiso de sus persoradgésndolos de relaciones
sociales y de soledad individual. Esta ideaajpeiori parece contradictoria no lo es en
absoluto. Algunos criticos postfreudianos demostrajue el hecho de que el mundo
hubiera estado dividido en marxistas (como segaglde Marx) y freudianos (como
seguidores de Freud) era complementario nunca umecepto opuesto y esto es
precisamente lo que sustenta la doble naturalenama que expresa Buero.

Esta aparente dicotomia arraigada profundament arte y en la literatura
dard lugar a la complejidad de planos a los qu&sen que enfrentar los personajes y
ampara el ideario de que un problema individuapsede expandir a través de los

diferentes niveles mencionados con anterioridad.

Acaso sea el problema fundamental de nuestra égaim esclarecer en qué grado la edificacion
de una sociedad junta y humana, mediante los meaesanpefios colectivos encaminados a la
transformacion externa de las estructuras socitdg® que contar con los esfuerzos interiores de
cada individuo en pro de su personal realizaciperfeccionamiento, o puede prescindir de ellos.
Es bien sabido que una moral de la rectitud y ladbd individuales ya no se considera remedio
Unico y eficaz para los males de la sociedad [..rbRm siglo de luchas sociales ha venido a
demostrar que toda tentativa de cambio externoadeektructuras econdémicas y politicas,

emprendida sin conceder atencidn suficiente ahawcia moral de cada individuo y al problema

de su personal perfeccionamiento, puede acarrearegrconsecuencias para los objetivos

propuestos. (Buerapudlglesias Feijoo, 1982, 525)

Esta actitud explicita de los personajes enfrastaal sus responsabilidades
desencadena la dimension ética frente al mundomersel mundo politico y social. En
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este sentido no solo recoge la tradicion literaspafiola, pensemos en Lorca o
Unamuno, sino que eleva esta extraordinaria miseala la altura de las corrientes
artisticas europeas que en su dia representarem doBirandello.

Si hacer del compromiso una tematica fundamemtdheque el personaje se
enardece ante la lucha personal y social, eriggmdomo una de las figuras decisivas
para la consecucion del ritmo dramatico, constituydo de sus principales
fundamentos, no es menos cierto que Buero cuidis derrenos abonandolos para
posibilitar la edificacion del esqueleto tragicede el pulso del compromiso.

Para ello nuestro autor sopesara el valor de dtecadentes y de las posibles
influencias valorando la introduccién de notasiogfes y novedos&s Por otro lado la
identificacion del espectador con la obra emanallan@ada a la accion por parte de
éste. La identificacion moral, emocional con susemuente reflexion critica aparece
como lugar comun en su obra, de hecho es incorlegbéimsar en su dramaturgia sin
simultanear ambos planos. Asi lo constatara BusodAyuso, 34):

Y hoy, que tanto se habla de didactismo o de disgtaritica en la escena, conviene advertir como
la conjuncién arménica de emociones participadgrds reflexiones distanciadoras es bhacho

tan normal en gran parte de la mejor dramaturgég sjiypor ejemplo encontramos reflexiones muy
agudas en ciertas tragedias griegas, también enowrd hondisimas emociones en las mejores

obras de Brecht.

Por altimo, el empleo de un elemento como losctee de inmersion”, novedad
propia de su teatro, cuya constitucion va a seraatada por una mezcla compuesta de
presentacion objetiva, ambientes realistas, cosigtab y una fuerte presencia
simbolista; todo ello amasado desde la subjetivitidautor tendra como consecuencia
gue el espectador se sienta tocado en cada uns dibrss y sea consciente de que la
catarsis, ademas de inevitable, conmovera cualgogcionamiento personal, social y

politico que habite en su ser.

82 E| autor reconocera en varios escritos que saltente original es imposible, siempre apareceg un
coincidencia con otro autor, con otra obra aunges puramente accidental e incluso pueda pasar
inadvertida.
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Para conseguir alcanzar este estado ha tenidingquegnarse de los notables
escritores aludiendo a la tendencia o corrienta gue pertenecieran. Desde esta

mixtura nacera la grandeza de Buero dentro decknes

Buero no solo se ha insertado en la tradicion eafrd occidental del siglo XX con perfecta
legitimidad y derecho, sino que ha establecido iafodo creativo con las formas y los autores
mas relevantes [...] con Ibsen y el realismo natstali pero también con Strindberg y el
expresionismo, y aun con el sainete popular espafAohiches; con Brecht y el teatro épico; con
el teatro griego para su concepcién tragica, pansbién con Unamuno y aun Lorca para la

inmediata tradicién espafiola. (Ayuso, 2009, 36)

Con anterioridad hemos apuntado que para tratamebromiso en su obra se ha
visto en la necesidad de tematizarlo, esto egyriautl® como si de una casuistica mas se
tratara contagiando cada uno de los actos. Apum@bajue la categoria “personaje”
nos es mostrada como fundamental por ser ellayoartdel autor respecto al publico.

Pero existen otros aspectos fundamentales.

3.4.3.2.Los ndcleos dramaticos

El propio Buero se pronunciara al respecto halolashel los conocidos como
ndcleos dramaticos. El profesor Ayuso recogeré eategoria que, sin ser novedBsa
acopia la esencia del drama bueriano permitiendeosuinuidad a la vez que su
reconocimiento.

A lo largo de su produccién se han ido formande thstintos nucleos
dramaticos, si bien cada etapa ha poseido susogrofgcleos caracterizadores siempre
expuestos desde la maestria de mostrar unas faoetasnes que posibilitaran la
pervivencia del grueso teatral. De manera que podeancontrar elementos, de
contenido comunes dentro de la etapa relista asd @n la de teatro histérico y ello no

debe sorprendernos, al contrario, dentro de un migeriodo seguramente hallemos

8 Desde la disciplina semiética con Carmen Bobefesite hasta Barthes o Greimas, las categorias
referidas al nicleo o tema son conocidas y empseaddos analisis de obras literarias. Términosacom

“unidad, “condensacion”, “microcosmos”, “motivo™ice son sabidos por los estudiosos de la litergtura
pretenden facilitar tanto a estos como a los receptios mensajes clave de las obras.
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obras cuyos nucleos dramaticos nos parezcan digsneon la inmediatamente anterior
0 posterior.

De hecho los conocidos conmefectos de inmersipnque por si mismos
conforman un elemento de estilo aportando a lanestrieriana salidas estéticas
originales, también se forjaran en nucleo dramati@oerigirse en un continuo dentro
de las obras, de esta manera no solo aportaramogféécnicos y estructurales
importantes, asi como un “ardid” ante la censutarmbenento, sino que se instituyen en
otro de los ejes nucleares del drama.

Veamos como contribuyen los nacleos dramaticosflgjo del compromiso.

Segun el profesor Ayuso, tres serian los nlcleadéiicos en la obra de Buero:
la reclusion, el compromiso moral y el enfrentartoen

La reclusién o encerramientp se encuentra en numerosas obras buerianas y
creemos que se establece una relacion bidireccanted la reclusibn como nucleo y
distintas, pero importantes, parcelas relacionadasl! autor.

En un primer momento la palabra reclusiéon nodadasa los acontecimientos
biograficos de Buero y su estancia en prision. égusdo lugar, cualquier obra para su
creador es un mundo en el que evadirse, en elrgpggrarse a solas con unos conflictos
determinados y unos acompafiantes previamente etedith tenemos ningun indicio
de que en Buero las obras no respondieran a esfaléd, entre otras. En tercer lugar,
el términoreclusiontransmite la idea de “vivir en espacio cerrada datopresion por
algo”. Esta opresion en su obra viene representadda censura que le perjudicara
doblemente: en sus textos y en su vida.

Los lectores de tragedias estan familiarizadosesta palabradipo Antigona
Medea,etc. Las tragedias por excelencia consiguen ramdgmintroducirnos en el
sentimiento agonico del protagonista, compartir €da desesperanza y el desconsuelo
de una situacion cerrada en la que huir hacia telampone encontrar una muerte
segura. Esta sensacion de cautividad y aislamenioherente a la naturaleza tragica,
género elegido por nuestro autor.

Y, por ultimo, pero no menos importante los “efsctde inmersion” los

personajes ciegos, sordos, dafiados por la locuea @n una permanente reclusién; sus
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mundos permanecen ajenos a los del resto, vivamoperos de sus fantasmas. Sin
embargo, Buero, ante este hecho nos presentadoblelectura.

Encerrarse en un mundo limitado puede consideragativo pero ese mundo,
por otro lado, es conocido, salir de él puede seiplanliberacion entonces, ¢ esa libertad
nos hara libres?

Es mas, cuando Buero opta por compartir esta gi@econ el publico le esta
haciendo participe de un encerramiento involuntarigor el contrario, ¢le esta
mostrando lo que viven dia a dia para que puedapas?

En las obras se aprecian ejemplos de todas legihes posibles de reclusion,

Paulino Ayuso aporta algunas:

[...] los espacios cerrados pueden aparecer como redigetmtimidad o refugios en un mundo
violento. Penélope tiene su propio aposento dederta prision doméstica en que vive asediada.
Pero observamos que la llegada del esposo no Weeede la libertad, sino que supondra una
nueva reclusion, doble de nuevo: fisica y psicalég moral [...] Una mayor intensidad en esta
relacion entre situacion de encerramiento se pmdudViadrugaday en Aventura en lo gris,
puesto que en ellas la situacion de reclusion da, &z, accidental para los personajes, pero
también obligada [...] El rasgo de un encerramien&s lrien simbolico aparece ka sefial que

se espera&omo una doble clausura: psicoldgica, la de la anemy moral, la de la verdad en las

relaciones de los personajes. (Ayuso 2009, 52)

Encontramos un desdoblamiento por parte de Buemtef a la situacion de
reclusion. Deciamos con anterioridad que la expeigevital influye aun cuando no
seamos conscientes de ello. En la entrevista care@pen la obra de Mariano de Paco,
De re bueriana(1994) nuestro autor afirma que los creadoreslisge@tan de sus
experiencias y que si esas experiencias son muiefusuperarlas te fortalece. No le
quitamos la razén y esto nos lleva a establecgglaente reflexion: podemos sentar un
paralelismo entre Buero y sus personajes de manperauna vez vencido su propio
encerramiento despert6 y opto por el camino dibéathd y si supo qué hacer con ella.
Podemos pensar que la huida de Buero de su retlgskperimentada a todos los

niveles como luego padeceran sus personajes) segpaadirse en la libertad a través
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de escribir una y otra vez sus vivencias dicién@blmundo, al publico que le quiera
escuchar: jse puede salir, yo lo hice!

En su afan de plasmar sus propias inquietude® hecdrrir a variados formatos
gue den pie a la demostracion de sus deseos. Asémmontraremos con el uso del
realismo en el que la expresion llana y directaagde un valor notable, obedeciendo
quizas a una llamada de atencidon clara, fuerte ncisa sobre el publico. Pronto
comprendio que a través de la fabula el publicomgestra mas docil ante la recepcion

del mensaje por lo que introdujo el simbolo, al ga@unca abandonaria.

Por tanto, la subjetivizacion de Buero se marcasta momento también en la interioridad del
proceso de encerramiento, que aparece menos ecabdo (aunque no deje de estar presente) y
mas en clave de simbolo: estar encerrado en la¢edaaia, ser una arafia que teje la mentira, ver
la realidad en blanco y negro [...] De esta marasafundaciony Dialogo secretopueden
constituirse en los dos polos de esa doble dimereddtral del encerramiento o reclusién —fisica y
moral — que responden a las dos claves de la Bgiaieen su estricta interrelacion social y
subjetiva-personal. No se da la una sin la otrguga, 2009, 61)

Si hemos de ser positivos diremos que gracias a juventud calamitosa
encontramos a un creador magnifico cuyo idiomadeata sido forjado a base de
experiencias negativas que, una vez sobrevividdsjitan en la metamorfosis de la
catarsis. De no sentir presion, e incluso la pmdaede la muerte tan cercana,
seguramente no hubiese recurrido a un complejo mdadmagenes y simbolos como
valvula de escape y via de compromiso. Por esmafikyuso (2009, 65): “Por tanto, el
encerramiento es la adecuada metéafora, expuestsarrdilada dramaticamente, es
decir, en funcién de una trama concreta de acsignecacciones, di& situacion
humana dentro de la pobreza, de la persecuciéon (factertsrnos) o de la culpa
(dimension subjetiva)”.

Una vez mas el simbolo es fin y principio, se ldstae una dialéctica a tres
bandas entre el autor — obra — publico en la quadtifora alcanzara la plenitud a
través de los modelos miticos que perviven deselmpids ancestrales con plena
proyeccion hacia el futuro. No obstante, Buero lgnra ocasion ha asegurado que su

escritura no hubiera cambiado sustancialmente sihulmiese existido la censura.
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Probablemente no, porque el germen de la metaéon® dorma de expresiéon personal,
liberacion individual y proyeccion social estaba&gemte en su conciencia porque
habitaba en lo méas profundo de su ser connatusdiedel mismo instante en el que tuvo
gue crear un mundo para escapar del suyo.

Otro de los elementos nucleares de sus obras asmgiromiso moralEste se
manifestara de una manera adecuada y efectigtaciel

El juicio restaurara la situacion convenientementeepondra la dignidad de
unos personajes y terminara por destruir a otros.

Al igual que la reclusion, el compromiso ha estadesente en cada periodo
teatral defendiendo o acusando segun las circwiatarbe empleara la metafora de un
proceso judicial porque éste responde a dar urdasalina doble casuistica, la personal
y la social. Incluso Pérez Minilapud Ayuso, 2009, 70) escribe: “Hemos dicho que la
obra de Antonio Buero Vallejo estd sostenida porealismo procesal [...] Nuestro
dramaturgo no ha hecho otra cosa, a lo largo dwikkante carrera escénica, que abrir
un proceso a gran parte de la existencia de nupafo[...] Antonio Buero Vallejo
erigio su tribunal en el Teatro Espafiol y se quaddranquilo”.

Por otra parte desde una perspectiva escéniacgidnal la representacion del
juicio siempre resulta una apuesta atractiva ytfiaga en el ambito de la teatralidad.

En un ambiente enrarecido en el que los persodaejgsn posicionarse, teniendo
en cuenta que van a existir recorriendo los diteetonos de grises, el conocer la
verdad de su circunstancia es tan importante coxperinentar la transformacion
liberadora. El juicio va a cumplir esa funcionatida de destapar la caja de Pandora
para aniquilar a los fantasmas y resucitar a gsie®ecreian muertos. Para que el
discurso bueriano sea coherente el proceso judi@atara un antes y un después en la
obra. Como él mismo mantiene el juicio equivaldradesvelamiento de la verdad,
alethia, una verdad que coloca a cada actante en suyygasibilita la continuacion en
el camino de la catarsis.

Ademas, sabedores de la importancia que el atdogabal conocimiento de la
verdad por encima de todas las cosas, no es exasiftr al juicio como método
efectivo para dicho fin. Estéticamente recuerda atervencion del coro premonitorio

y amenazante; funcionalmente, adquiere un sabbcd#n el que el autor representaria
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el papel divino mientras los personajes corresporaderiaturas movidas al ritmo de
unas danzas macabras.

Sea como fuere lo que parece indiscutible esaje&istencia de juicio va unida
proporcionalmente a la existencia de concienci@ar8d las acciones como el contexto
estuvieran normalizados no se necesitaria ningand& modificacion, de ruptura; pero
en el instante en que alguien es conocedor deaguealidad vivida es una falacia, en
ese momento se instala el germen de la accidrwaddbio y aparece en la conciencia la
idea de llegar a la verdad identificando a losvitiios que han evitado esta tesitura.

Ademas al autor no le bastara con llegar a laackydrealizar el juicio sino que
existird una condena para el culpable que, en nsuchsos, no eximira al personaje
“positivo / activo” del cumplimiento de otra a uivel existencial.

Dentro de este ndcleo el publico también desemmpedia papel fundamental
pues serd el Unico capaz de actuar como juez ecofdlctod” ya que los personajes
no aparecen investidos como tal, nadie posee tanmédpd para realizar tal accion, ni
siquiera el autor. Por eso sera el espectadoraargado de discernir la accion de la
inaccién o el bien del mal.

Los contextos en los que se reproduce el juicofaciimente reconocibles por
los receptores de la obra pues surgirdn cercanpssar de presentarse de manera
tripartita (ambito politico, ambito familiar o anbbide la conciencia).

Pretende una vez mas superponer distintos plan®s ajrezcan varias
perspectivas de un mismo asunto. El juicio se @ogstcomo vortice de una espiral en
la que el compromiso gira una y otra vez imparablgm De esta misma forma se
mostrara en el tercer nucleo dramateloenfrentamiento

Los personajes buerianos van a ser provocadorssfridores de multiples
enfrentamientos. Estos a su vez se subdividiraciaafdo a los diferentes segmentos
vivenciales del individuo. La mayor procuradoraegdéos altercados sera la violencia. A
través de ella el autor nos hara visionarios dediasrsas naturalezas que posee asi

como su desgraciada actualidad y pujanza.

8 Buero practica este tipo de obras, que podriareaesmdinar judiciales, sobre todo en el periodo de
transicion democratica y, mas concretamente, e8lodonde fueron muy controvertidos los casos de
cambio de partidos politicos por parte de sus anilés o, como se conoce coloquialmente, “cambio de
chaqueta”.
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Siguiendo a P. Ayuso en la divisién, diremos gaeviblencia se constara
separada en tres niveles que, en determinadas sipagouestas, actian como mecha
acelerante del conflicto. Encontramos en un pritheyar la violencia histérica
entendida como necesidad del pueblo para termaratacopresion e injusticia vertidas
contra él. A continuacion laiolencia conscientees decir, aquélla de la que todos
somos participes si no con nuestro cuerpo si asalmiena complicidad mental en el
momento en que no luchamos contra un acto viokextErno a nosotros pero explicito.
Para finalizar, tenemos Molencia éticaen el momento en que optamos por lo que
Kant denominabatica materialya que ésta nos aleja de la moral plural.

El autor se guardara de realizar un teatro deendgtesividad prime por encima
de otros factores, todo lo contrario, conocedor eder de la violencia y de sus
barbaries, se decantara por la elaboracion deairoteeflexivo con tintes humanistas
en el que la comunicacion surge como el arma méasuada para terminar con sus
mayores exponentes: el crimen y la torfiira.

Aun asi queda en el inconsciente colectivo dek@splor la nocidn de esa
violencia extremadamente peligrosa y difusa qusiesge pero que no se ve. Buero lo
sabe. Esa violencia es inevitable e impredecibés pesponde al estallido mas aterrador
de la naturaleza mas oscura del individuo. Hablaskeds violencia por la violencia, de
una agresividad mucho mas peligrosa que la de nosates ya que es dirigida y
articulada de forma cerebral. Esa violencia seigmés en algunas obras de Buero quiza
no se manifiesta de forma explicita porque comoe did profesor Ayuso su
escenificacion pudiera resultar demasiado complejaal vez, porque su simple
presagio es tan aterrador que cumple su funciomalgera insuperable. De cualquier
forma pensamos que Buero no aboga por un teatlent@oen si mismo, siempre ha de
cumplir una finalidad. Por tanto sus muestras d#ercia, que no son pocas, se
canalizan en pos de una resolucion pacifica y, weramas, transformadora. Todos
sabemos que la violencia existe, ahondar en elloasoayudara a erradicarla, mostrar

vias alternativas y soluciones posibles, si.

8 Apreciamos aqui de nuevo la influencia decisivaueexperiencias biograficas.
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Hemos pretendido en este apartado dejar constdacieportante valor teatral
que tuvo para Buero la demostracion del comprogtliso y moral para consigo mismo
y para con su publico que representaria, en defnia la sociedad. Por ello no dudé en
recurrir a todos los mecanismos dramaticos y foaemalue estuvieron a su alcance.
Asimismo, su preocupacion por el mensaje procumiglo, a veces en exceso, de las
categorias teatrales y de sus contribuciones suntanienovadoras, encajando con

gran maestria y perfeccion los planos continententenido.

3.5. Las categorias teatrales.

Retomando el debate sobre del texto dramatico,retaroente acerca de
su elaboracion, aclara Buero que todos son subteptie modificaciones, consciente
de que retocar el texto en unas ocasiones lo fewd@ey en otras lo perjudicara, sigue
apoyando la idea de una literatura draméatica dgpue sufrir alteraciones cuando las
circunstancias lo requieran. Aungue este aser@stlibre de matizaciones.

Existen obras cuya sodlida construccion las enssdéteandolas del paso del
tiempo, es decir, el texto dramatico que las st&tem su primigenio germen creativo
alimenta la fuerza literaria y espectacular deblaa@ la que va a dar lugar, por ejemplo,
Actos sin palabrasle Beckett, el espléndido texto expresa la ta@dlidel espectaculo.
Por tanto, la literatura dramatica bien hecha ézaga forma literaria mas global, en el
sentido de que ninguna otra aporta a la realidathsafacetas como ésta. En ella se
incluye, ademas de trama, personajes,... las doestescénicas, la ocupacion de
espacios, el enfoque directivo, interpretacioma.todas las obras son capaces de
aportar satisfactoriamente estos estadios, éstsai susceptibles de cambio, pero no
estaremos modificando una obra maestra sinprestextg una muestra incompleta del
objeto que se quiere crear.

Ante el riesgo de elaborar una obra por naturatezgada, se propone como
solucion la union de los interesados en el momenéador, esto es, realizar una
escritura colectiva en la que participen directorescenodgrafos, autores,... Esta
tendencia parece que ha de ser ejecutada de fomiaeinte por aquéllos que profesan
una ideologia social y comunitaria, pensamientosctimente venidos de concepciones

relacionadas con el marxismo, que presentan at autdividual como el gran demiurgo
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totalizador, por tanto se puede presuponer guerdalstas bajo la predicacion de
determinadas ideas tienen que adscribirse en @steio. No es ésta la perspectiva
bueriana, ni de ninguno de los componentes de sergeon. El autor individual no

constata un regresivo producto ideoldgico, para eglielve la mirada al devenir

histdrico y a sus aportaciones significativamemeqgeiecedoras. Toda aportacion a
cualquier aspecto teatral es enriquecedora mieneragan excluyent&8.

¢Por qué Buero no trata tedricamente esta co@stibviamente sus obras
constan de tiempo, personajes..., sin embargom@nda impresion de que, sin
descuidarlos un apice, no tienen valor por si mgnsa valor reside en la finalidad
fabulistica que se pretende transmitir, obedecéra atos funciones principales, una
conformar el argumento, y otra estética\unque la primera funcién se preste a no ser
mencionada por su evidencia, no es asi, el aspegotwlico que envuelve toda su obra
es un logro encomiable que sélo puede conseguisseedaboramagistralmenteestas
categorias, la prueba esta en que no todos logaujoe siguieron sus pasos alcanzaron
cotas tan altas.

Tanto el tratamiento espacial como el temporaéensina funcion esencial, en
cada drama responderan a un uso especifico comtemeion determinada pero tan
sélo trata, y de manera escueta, la categoriaspamneliente al personaje.

Realmente sobre el personaje recae el peso adaafitétorio de la obra, su
actuacion, respuestas, disyuntivas y, en defingivaircunstancia social y personal nos
trasladaran al centro del infierno bueriano.

¢ Por qué se centra en el personaje? Existen sfmsestas posibles. Por un lado,
la actuacion individual de cada uno siempre emimttonjuncién con la de los demas
provocara el fendbmeno catartico, es decir, losgpaies buerianos no sélo estan en
constante disyuntiva consigo mismos sino que lasiptes disyuntivas de los otros la
afectaran directamente. EI minimo atisbo de espararperimentada por uno puede ser

8 Como ocurria con las diferentes percepcionesestéd dramatico, Buero, ante las cuestiones refesent
a la autoria, no invalida ninguna teoria o protéetito nuevo, pero mantiene inamovibles sus ooiseal
respecto.

8 Buero gusta de “jugar” con estas categorias, pacalucir efectos psiquicos en el espectador
(contenido), a modo de “recursos teatrales” (cemti@).
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ahogado por la colectividad o viceversa, el colectpuede caminar hacia la luz
salvadora y el personaje en cuestion perdersesprepios miedos quedando relegado
al ostracismo por voluntad propia, voluntad quepeasiones, no se acaba de controlar.
Por otro, un personaje (generalmente el protaggnes el hilo conductor del
efecto de inmersion entre mensaje y publico, émesportador, en él se crea el efecto y
él lo comunica, esto puede desencadenar un in@diNgthaio perjudicial ya que se puede
centrar la atencion en ese personaje concreto lcoonsecuente detrimento funcional
para los demas, igualmente importantes y contriiegeal sentido fabulistico. Esta
cuestidon inquietante para el autor queda resueldadon afirma la finalidad de ese

centralismo es recuperar,

[...] la importancia decisiva de la intimidad, ldenterioridad humana, el hombre como ser social.
Porque es muy importante en el teatro la interi@ae! hombre como ser social. Pero es también
muy importante —naturalmente, conjugado con elld-aspecto personal, interno, individual. Y en

la medida en que los dos sean contemplados simealténte, es en la medida en que una

dramaturgia puede volverse realmente completegriatiora. (Buero, 1979, 35)

Esta integraciéon es la que ha querido Buero marde su teatro, por cuanto
lejos de cualquier represion a individualismos peca denodadamente la interioridad

personal al lado de la existencia social.

Todo lo anterior nos retrotrae al fundamental potal de la recuperacion de la critica social bajo
el franquismo: la recuperacién del papel social himinbre, pero a la vez de la interioridad
relacionada con este papel. O sea, la de los pnalsi@ersonales intransferibles; pues lo social nos
interesa por cdmo repercute en seres concretasrde ¢ hueso.

Y la recuperacion de todo ello en circunstancid&ipamente dificiles tenia que llevar por fuerza
a un espariol herido de aquellos afios — como pedfa ywo—y a otros compafieros mios, a una

especie de cosmovision tragica. (Buero, 1979, 35)

Aqui reside la importancia de la dualidad en estgegoria, los personajes
representan “microcosmos tragicos” incluidos en “omacrocosmo absurdamente
tragico” también. El simbolismo cubre con su fueregtaférica cada uno de los géneros

de su dramaturgia. En las “tragedias puras” apearaaegos, sordos, ... en los dramas
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histéricos elegira a destacadas personalidadesa(Gslazquez...) que plantearan la
misma problematica desde conceptos diversificgumsejemplo, en Goya se aunaria la
deficiencia auditiva que le lleva a un estado aeiia, agudizado por la incomprension
social, Velazquez pintor aparentemente “sano” raostel estado de presion que se
ejerce sobre su obra, lo cual le repercutira diraente en el plano personal y creador,
al igual que Goya, experimenta la incomprensionrdéempo al que se adelantaba.
Este personaje es esencialmente importante, ti&slde la realidad del autor a
su obra “Velazquez me sobrecogio desde muchache signe sobrecogiendo” (1963,
80). Hasta cierto punto obsesionado con él, suBlictos teatrales se reflejaran ens
Meninas de las que afirma “responde asi a mis preocupesialramaticas mas
permanentes”(ibidem, 81). Ademas el contexto étakl que se encuadra la vida del

pintor tiene un trasfondo actual con el que Buermsntifica plenamente.

Contra los usuales topicos de su adhesion a latugisnes vigentes, de sus vanidosos afanes de
ennoblecimiento y de su vida supuestamente acom@jatay datos en su parca biografia que
revelan a un hombre independiente, internamentapégado, critico, entero (...) Ante un mundo
enajenado de supersticiones, errores, milagrerigsigicias, su vida y su pintura nos revelan que
él mantiene los ojos abiertos. Y por ello era gurf, sin violentacion esencial de la verdad
historica aunque otra cosa se haya dicho, no glgpeada para glosar una aleccionadora visién
de aquel momento espafiol, sino para expresar tamdligunos problemas de sostenida

importancia y actualidad, ante todo ello. (Bue&§3, 80-81)

Vemos, por tanto, que la conducta de los persorajgsimordial como hemos
podido comprobar, las categorias que corresporideam®o y espacio, sin desmerecer
la importancia que poseen, sirven como actualizsdque encuadran la accion tragica
de los protagonistas. Todo esto puesto al serdeiana fabula cuya doble funcién
pretende despertar conciencias y transformar dweano en su individualidad y en su

proyeccion social.
3.6. La aplicacion psicologica.

No solo ha revisado Buero, desde la teoria, lagafifes problematicas

surgidas alrededor de las nociones que hemos dratadsten otras muchas, que
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preocupan al autor y que consideramos importaptgssubyacer en sus planteamientos
tedricos.

Uno de estos presupuestos estaria relacionadia aategoria individualista del
hombre, sus bases psicologicas, pero no entendidaodde la contextualidad del
“teatro psicolégico” que no hacia honor a su nompues en su rechazo a las corrientes
burguesas dentro del teatro nunca se preocupo peoflandidad del término que lo
definia. Buero va mas alla. Por su postura reafispaura no camuflar los conflictos
humanos bajo capas de psicologismo que no conadignids que a circunscribir la
problematica social en un simple ambito de relasosocioldgicas. De tal forma la
conducta individual no seria tenida en cuentautacaitica por parte del espectador, o
el autorreconocimiento de determinadas virtudeefeaios no se produciria porque
realmente no se esta produciendo un didactismmlpgico sino, como deciamos,

sociol6gicG®

No desterremos, pues de la escena las maquinacinés mente so pretexto de que sirven a un
individualismo asocial, ni tratemos de suplantapasformas méas o menos farsescas, aduciendo que so
las mejores para expresar certeramente el sei sietihombre. Eso seria, exactamente, arrojar & ag

sucia con el nifio dentro. Dicho de otro modo: @humanidad entera dentro. (Buero, 1980, 124)

Nuestro dramaturgo acude en numerosas ocasionesp@ecir en todas, a la
psicologia como ciencia, para construir a sus pejes, emparentandola con la tragedia
misma mediante la incursién de ésta en el desamellla trama. Lo que actualmente se
califica de ciencia o disciplina equivale a lo qgre la época clasica se intuia como
religibn o concepciones miticas. Otro matiz coieot@ es la transformacion que se
pretende conseguir en el individuo por parte datirtey por parte de dicha disciplina.
Estos cambios profundos y nacidos del interioraderbpia naturaleza ontoldgica del
ser, cabria denominarlos con idéntico térmkatharsis

La psicologia que Buero aplica en su dramaturgieoenpleja, cualquier tipo de

locura encuentra cabida en la escena bueriana,estddo servird para mostrar las

8 Buero acepta el componente sociolégico, e indmsmnsidera necesario, siempre que exista una sobr
base bien definida en la disciplina psicoldgica.
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consecuencias desprendidas de una negacion aetaitlad existente, para soportarla,

0, simplemente, para despertar desde unas creeugia®cadas a esa realidad.

En la medida en que yo haya acertado a trazar dligoersonaje — cuestion muy otra y por

supuesto discutible— mi “Doctor Valmy” es competerRero se da cuenta de que los hechos le
sobrepasan y le impiden curar, porque los trastodeosus pacientes proceden de que “el mundo
entero esta enfermo y él no puede curar al mundods precisamente ese fracaso fatal el que
podra llevarle quiza, mas adelante —y con él ad@sgor—no a un pesimismo destructivo, sino a

mayor y mas eficaz lucidez. (Buero, 1980, 127)

Esta psicologia tan reclamada y necesaria parasttrgio de la dramaturgia
realista, desaparece en las manifestaciones t=atr&s innovadoras, por tanto ambas
corrientes se definen, en la mayoria de sus cassygpor oposicion. Todo lo que
contiene la vanguardia de ritual y ceremonial cpraposito es la exaltacion y descarga
a flor de piel es perdido en racionalidad, la casaes puramente fisica, no psiquica. De
ahi que Buero, siempre desde el respeto, no compEstcanones establecidos por
dichas manifestaciones, es en esa negacion doincha &us postulados. Estos métodos
innovadores que en nombre de la evolucion y el rpsag retoma los origenes mas
primitivos del hombre le parecen extremistas. Sstypa, mas comedida, avanza hacia
un futuro real mejor, sin necesidad de acogerssralencias histéricas, cuya funcion,
desde una perspectiva historica, no ha cuajad@lcpaso del tiempo. Esto no significa
que sean desmerecedoras de un gran valor por ¢aladwde sus concepciones y su afan
de renovacion esceénica, temética,... Pero Buete sigdundando en que sin Apolo no
se obtiene la totalidad catartica por tanto lasetgtivas quedan anuladas; a pesar de
que, a priori estas exaltaciones fisicas estén mas cerca desitaeca la ciencia
psicolégica por el grado de locura que expresandeajan de inscribirse en el rito

dionisiaco, que como ya hemos apuntado en estgdrabn anterioridad,

Si la tension arménica entre Dionisos y Apolo noakanza, mal podra conseguirse Uib&racion
auténticamente dionisiaca y no se obtendra otra qo® una nueva expresion de la neurosis del
espectador (...)las supuestas liberacionefagbeningo, en menor grado, de la participacion fisica del

publico, refuerzan las neurosis en vez de anulgifagro, 1980, 134)
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Ademas hay que tener en cuenta el grado de jpadion del publico, regido
por sus capacidades y percepciones subjetivase@s th recepcion de este tipo de
espectaculos, al igual que en cualquier otro, n@educe de forma uniforme, Buero se
pregunta por el espectador “sano”, aquél que rexaka, que participa, si lo hace, por
cortesia, aquél, en definitiva, con el que él satifica. Por supuesto, afirma que este
tipo de publico sélo se entregard cuando el obgetistico le proponga valores de
profundidad suficiente, ajena o consecuente, aggdisico. Asi lo manifiesta el autor:
“Bésicamente ludico, el teatro es también, en & mmpromiso humano. Esta es, al
menos, la conviccion de un escritor como yo, homdt@mentado en un mundo
torturado. Y ese compromiso afecta a la creacifétiea: no sélo a la teatral” (Buero,
1980, 141).

El valor especifico de la dramaturgia buerianadeesn la superacion de la
tragedia clasica, pues partiendo de sus precdp®sctualiza mediante el empleo del
simbolismo, lo cual le permite mostrar su propelidad existencial. Ademas edificé su
teoria sobre el concepto de “tragedia positivathleenegado por no pocos entendidos
en la materia (Karl Jaspers, Albin Jesky), recommene nuevo las palabras goethianas:
“todo lo trdgico descansa en una antitesis irréable; en cuanto surge la solucion o
se hace posible, desaparece la tragedswud Buero, 1979, 35) ante esto Buero
discrepa, y como él Francisco Rodriguez Adrado83)Luien supo reconocer, al igual
que nuestro dramaturgo, en las trilogias helémthsal abiertamente esperanzado.

Para concluir este acercamiento a la teoria tedgr&@uero Vallejo rescataremos
unas palabras suyas que resumen sus planteama mespecto y, como siempre, son

claramente muy expresivas.

[El problema tragico] me lo planteé asi simplemeste que el ejemplo de los inventores de la
tragedia, el ejemplo de los grandes tragicos gsiege anonadador en este sentido. Las trilogias
tragicas no dejan lugar a dudas. Una tragediAgssnendnen la trilogia deLa Orestiada la
tragedia que inicia la trilogia. Pet@as Euménidesgue la termina, no es menos tragedia que la
primera. Es, sin embargo, una tragedia, digamodirdd feliz; una tragedia en la que lo
irreconciliable se ha reconciliado. Aquello de tpusolucion no podia ni asomar, no es verdad. Ha

asomado y culminado en una solucién esplendoroasga de Palas Atenea. (Buero, 1979, 35)
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Con estas palabras completamos las concepcioneseldendmeno teatral, que
Buero desde unos parametros teoricos, realizé gnpredo la totalidad de su praxis
teatral. Mas adelante, proseguiremos con el estddioeste autor bajo diversos
presupuestos determinantes en su teatralidad comtasnfluencia de ciertos autores
extranjeros, la censura de la época, la recreaniina, su posicion ante el publico,...
estas mismas directrices seran aplicadas a AlfSastre, pero antes analizaremos los

planteamientos teéricos de uno de los creadorepoiémicos del panorama teatral de
postguerra.
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CAPITULO Iv.

4. ALFONSO SASTRE.

Las concepciones del hecho teatral para Alforesir§ son considerablemente
diferentes a las planteadas por Buero Vallejo. Bampezar, Sastre se preocup6 de que
Sus opiniones y creencias respecto al teatro qareddasmadas de forma perdurable,
para ello, escribio tres obras basicas para cordpresu pensamiento dramati€@rama
y sociedad(1956), Anatomia del Realism{l965) y Prolegdbmenos a un teatro del
porvenir (1984). Otras composiciones corha revolucion y la critica de la cultura
(1995) ademas de numerosos articulos y ensayos publicawlogrensa y revistas
especializadas conforman su abundante facetadeoéric

Sastre es un creador polémico, tanto en lo comrdena la teoria como a la
practica. De hecho en el prélogo de la segundadedide Drama y sociedachace
patente sus quejas sobre la falta de considergwddnparte de los criticos hacia
cualquier teoria teatral, justificando asi la ci@aale esta obra, pese a la falsa idea de
que el autor nunca puede permitirse el lujo de dd@er el mundo creativo para

prosificar su arte. Veamos en qué consiste dichadmu

4.1. Una aproximacion a la tragedia.

Para comprender mejor la teoria sastriana debesnes tomo punto de partida
la revision de su particular concepcion tragicaigilal que la definicion de “accion”
gue se presenta confusa y poco coherente, en atieadastudios, las apreciaciones
sobre drama, y por asociacion, de tragedia, sasabfpor la generalidad aplicada a los
conceptos. Por “drama” se puede entender un génenor de la tragedia o, en otras
ocasiones, como “accion” referida a los actores, desir, actuacion escénica.
Normalmente el publico suele asociar este génemouca trama mas suavizada, en la
gue unos personajes poco conflictivos experimesgatimientos de altura inferior a los
proferidos por la tragedia. La vaguedad del térmfdoama” es susceptible de
acotacion, esto es, cuando hablamos de dramaanlaio teatral estamos definiendo
una realidad demasiado amplia, inabarcable, Spisttende unas precisiones en cuanto
a la nocion de género, imprescindible para aboudar clasificacion clarificadora que
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cimiente los estudios tedricos del resto de lasgratas. Asi, se definiria “drama” como
un género cuyas especies sotrdgedig lacomediay latragicomedia

Conocido el grado que ocupa la tragedia respedtogeneralidad dramatica,
¢qué es lo que la presupone como tal género? SHfpmso Sastre unaustancia
metafisica idéntic&® La tragedia no es puramente metafisica “es uneidarsocial
condicionada por la situacion en que se escribarg la que se escribe” (Sastre, 1993,
24). Por tanto, el contexto cultural, politico, mémico,... condiciona el tratamiento de
este género, hecho que por otra parte es extemsiioldos los demas, sean teatrales o
literarios. El tiempo construye y degrada esta raizacion porque crea distancia
fisica y psiquica entre el espectador de entonedglg hoy, el comportamiento de los
actantes (perspectivas espaciales, temporales;tdacen respecto a los actores,...), a
pesar de ello, el género tragico ha conseguidoesdr al envite del tiempo,
adquiriendo nuevamente una vigencia, gracias a tafgridasustancia metafisica

El propio autor atestiguara: “Hay, pues, en lgdha algo permanente: su
sustancia metafisica; algo permanente, pero dataduasticidad: la forma artistica, y
algo corruptible: lo que llega a la tragedia paré&sa, en cada momento, una funcion
social” (Sastre, 1993, 25)

Pero, ¢qué debemos entender realmente sobre distem@a? Aparentemente
reside en las profundidades de la naturaleza hurpando que es intrinseco al hombre,
de ahi podemos deducir que acompafara a éstelanoosdo ser individual, sino como
ser colectivo, afectando a la sociedad de maneextd] aunque con oscilaciones,
dependiendo del contexto histérico en el que nosrgremos.

Sastre proporciona una serie de condicionantesosirtuales seria imposible
establecer la relacion entre el género tragicogxlatencia humana. Siguiéndolos muy
literalmente encontramos que ha de crearse unacgitu cerrada, en la que se
encuentran coexistiendo unos seres condenadosiia guar desean, de forma previa al
conflicto, alcanzar una felicidad, que les es nagatiigual que el motivo (pecado) por

el que son castigados, supuestamente por manas diestino también incomprendido,

% Sastre entiende paustancia metafisicéas “lineas generales de la condicién humanay est la
realidad ontologica propia del hombre. Lo que Hggde denominaba “auténtica” y Unamuno
“sentimiento tragico”.
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se entabla asi una lucha dialéctica, en la quedalidualismo siempre es derrotado. Del
combate se desprenderan dos pasidhes$,horror y la piedad, la primera, ante la
magnitud de la catastrofe, la segunda, ante la mEsiim de que el ser humano esta
abocado irremediablemente a un nihilismo cuya misi® subrayar la simple y efimera
naturaleza de la condicion humana.

Este paradigma, tan cierto y tan crudo a la vez,omstata en cada una de las
tragedias construidas a lo largo de la historiamii@da a Aristoteles (1964), como ya
hiciera Buero, es patente también en Sastre. Lesupuestos estan marcados, el
tratamiento de la cuestion por parte de este astarpor ver.

Deciamos anteriormente que Sastre desarrolla atiatenediante obras y
articulos, lo cual nos permite realizar un estgdibre ella de una forma mas ordenada,
ya que la labor que éste efectia permite la corax@an de las problematicas teatrales,
teniendo el lector mayor accesibilidad, esto naiB@a que Buero, se despreocupara de
las categorias que afectan al teatro, pero suesxiefles estdn mas diseminadas siendo
difusas y parciales, precisamente por no pretecréar una doctrina teorica.

Sastre, mas exhaustivo, analizara los actantggcdsd desde su naturaleza
clasica, lo cual presupone un trasfondo aristatélitds evidente, aunque no mas
presente, en sus reflexiones que en las de Buero.

De tal forma, para construir, por ejemplo, la gatéa de personaje tragico
Sastre recurre a dos presupuestos perfectameniteddsf Primero, partiendo de
personajesa priori moralmente normales, dentro de una circunstaretexminada, les
llevard a causar dafio o incluso la muerte, hastalwo en la fatalidad, segundo,
contemplando el mismo tipo de persona, son sonse#dorturas por una fuerza mayor
bajo la que se encuentran sin salida posible. &sjeaparece una tercera posibilidad, la
conjuncion de las dos experiencias anteriores.dramas de significacion socialista se
decantaran por la segunda posibilidad, proyectahduividualismo en la colectividad
e incluso extendiéndolo a una perspectiva amplisersotial.

Debemos hacer una aclaracion en lo que respetéana@ho “moral”, todos los

personajes presentaran una moralidad en mayor @rnggrado, pero aquélla que

% Volvemos a asistir a la dicotomia también plarégaor Buero sobre la piedad y el terror (ver apiarta
3.1).
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ensalza al héroe tragico o a los héroes tragicds essma que planted Albert Camus
enLos justos entendiendo, por tanto, que no estamos debatieingdn tipo de moral
religiosa sino una concreta desde concepcionesapiente éticas o filosoéficas.

Esto es precisamente lo que se le plantea a pexteslores de la tragedia, una
compleja fabula apoyada en esquemas éticos corapej® nada tiene que ver con la
division entre personajes positivos y negativos daman lugar a un drama subtragico
nunca a una verdadera tragedia. Ligados, por urcipio de accion bidireccional, se
encuentran las pasiones tragicas, el horror y dalgol, o el estremecimiento y la
compasion. Cuando un drama termina, con la bajadlateibn se evaporan todas
aquellas pretensiones supuestamente tremendas ejuguesian provocar en el
espectador, cuando una tragedia termina, el horriar piedad recorren los palcos
incidiendo con mas fuerza, si cabe, en las con@srue los espectadores, ahi reside la
magnitud tragica.

Pero esta “magnitud” se ve amenazada, no derrofaatala corruptibilidad
temporal, es decir, por la pérdida de mensaje quguedando en el camino con el paso
de la historia, “el grado de perennidad de lasetlas es proporcional a la fuerza con
gue las situaciones teatrales remiten a la existénonana” (Sastre, 1993, 40). A pesar
de estar de acuerdo con esta afirmacion, no coimuasrtcon el autor el concepto de
“aperturabilidad”, esto es, la capacidad de prapaser un final tragico abierto porque
Sastre niega dicha posibilidad, para él las tragedon cerradas por naturaleza, sin
embargo, conforme evolucionan sus planteamientiscts admitird “una apertura”
gue clasifica a ésta en tres grados relacionadg®pionalmente a “la magnitud de los
sufrimientos de los personajes implicados en éstacson”(bidem 40):

a) Comedia dramética

b) Drama

c) Tragedia

De esto deriva su afirmacioén de que en un conteigico, solamente alcanzara
la categoria tragica el tercer grado (c), tantac@o (b) si son susceptibles de ofrecer
un final abierto, y aunque puedan mantener la itidgd” nunca ostentaran ser
tragedias puras.

194



4.1.1.Los componentes tragicos.

La cualidad comun a las tres categorias, como adéwsas géneros
draméaticos en general, es la forma artistica aue sp recurre para expresar los
conceptos filosoficos y morales que impregnan émeddia, ésta se divide en seis
niveles: mito, caracteres éticos, sentencias, déxierspectiva y masica.

Se puede definir pamito el encadenamiento de situaciones desde la situacio
originaria, es lafabula latina, la trama o argumento que desarrolla |dereites
episodios, éste puede ser “monosituacional” (un&aursituacion referente) o
“polisituacional” (situaciones mixtas como refemnt ante esta apreciacion, la
materializacion de las unidades dramaticas osciddinser el objeto sobre el que
repercute dicha distincion. Sastre considera raakneclevante e imprescindible la
unidad de accion, alegando que tanto la de tieropmoda de espacio son “postizas e
ilicitas”,® puesto que el cumplimiento de las unidades de pterg espacio,
equiparandola en importancia a la de accion, ceamllna manipulacion dafiina para
ésta ultima por forzarla para ser acopladas atftas cestantes. “El mito es el principio
y como el alma de la tragedia” (Aristotebgsud Sastre, 1993, 48) el mito o la trama ha
de ser desarrollado inexcusablemente (de ahi lartamia de laaccion, para ello
necesitara de espacios y tiempos, pero siempreedesa libertad creativa que no
asfixie su continuidad.

Respecto a logaracteres éticgsdenominado “psicologia” por Sastre, estan
presentes en todo el repertorio clasico, pero hemes confundir estos supuestos con
la teoria predicada por el “teatro psicolégiép’donde ante el abuso de sus teorias
(psicoanalisis sobre todo), el drama quedaba rétegain segundo plano.

En el drama debe haber psicologia, pero produgatala explosion de las
situaciones de forma espontanea, el drama estgadblia crear psicologia, hecho
diferente a revelar doctrinas de ese tipo. Lascieaes humanas no estan prefijadas, es
mas, incluyen el factor sorpresa como una normalickainseca, la imprevisibilidad del

comportamiento mortal es una realidad extrapoléddaaaa, sea cual sea su género, en

%1 Critica mediante esta aseveracion los planteanseratrales conservadores cuyo maximo objetivo era
someter la obra a las tres reglas dramaticas.
%2 En este aspecto coincide con Buero (ver apartap 3
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lo concerniente a la tragedia, esta realidad seiptich, desde este enfoque hay que
entender y aplicar la psicologia.

Las sentencias lo que modernamente se conoce como ‘ideologiaf) s
primordiales para cualquier expansion teatral,id@as, sentimientos, criticas,... toda
forma de expresion linglistica encuentra cabidaeste apartado. Pero el aspecto
relevante de lasentenciases quién las “controla”, el creador — autor ejesgepoder
sobre ellas, pero éste es un poder mediatizadde@s la propia ideologia del autor
juega un papel esencial en la labor dramatica,citu@ ante la vida y el intelecto
repercutird decisivamente en la creacion, ante eéto se puede optar por dos vias, la
inhibicion o la exhibicién. Sastre opina que ningule las dos es valida, la presencia de
la sentenciaes la forma de su compromiso.

El mayor mérito, por parte del autor a este rasp&s dotar de voz a todos los
personajes, sean afines a la causa del creadovessados. Incurrir en el error del
partidismd® inducira a la obra al fracaso, el teatro es lad@zodos, propaganda. Esto
no significa la renuncia a las convicciones intimasl terreno intelectual, que si tienen
cabida en la teatralidad, siempre que se acompalfigraceso estético, infiriendo a la
creacion un halo poético. Sobre esto afirma Sa4the:drama estéticamente malo es,
ademas, politicamente inatil”. (1993, 53)

Aunque con posterioridad trataremos mas detenidmesta cuestion, no
debemos obviar el concepto de “propaganda’, esta [hrte directamente de las
fundamentaciones del teatro épftque no son concebidas como un género dramatico
propiamente dicho, denominado “forma atectdnica’ Kart Spang (1993, 153), su
significado reside en una (de)formacion teatraladgagedia clasica que toma de ésta

algunos supuestos pero no mantiene el canon trégitsu estrictoEl teatro épico al

% Clara referencia a las tesis del teatro conseryadscatamos unas palabras que revelan la evidenci
“Este tipo de teatro se produce muchas veces paeuigision de algunos pseudodramaturgos a las
consignas de un Estado totalitario (teatro diriyidopor el libre enrolamiento de los dramaturgos en
formas ideoldgicas o politicas (Partido), cuyo Eéovconsideran el valor supremo de su vida. Bhpri
caso s6lo da monstruosidades; el antagonista éstdlmente amordazado. Y el “dramaturgo” se ha
prestado a un juego punible.” (Sastre, 1993, 54)

% Con posterioridad trataremos las influencias idatbpor Sastre de los grandes maestros deldteatr
épico”, Piscator y Brecht.
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igual que la commedia dell’arte el Living Theatre.. compartirdn diversos
planteamientos, cuyos rasgos definitorios serandifi@ies de determinar.

La teatralidad épica enfocada desde parametroativas es una invencion del
siglo XX, sus gestores Piscator y Brecht preteratemnsu creacion un teatro por el que
se pueda transmitir la ideologia del materialisiabédtico, de ahi que se conciba como
instrumento de propaganda cuya finalidad va masdal puro tramite teatral. Lo que
en boca de Brecht se llamara “teatro dialécticohalgtraria que los valores estéticos no
estan refiidos con el compromiso politico.

Por otra parte, ante esta estrategia cerradagedangugna se establece entre el
“estado totalitario” y el “antagonista amordazadsigndo éste representacion total de la
sociedad, cabria pensar que hemos llegado a ugjocakin salida, a un quietismo
donde la nivelacion de fuerzas es equivalenteerira de la culpabilidad se difumina
hacia un ambito poco esclarecido, unas veces $&staglo, otras la propia sociedad.
Cuando se identifica con la presion del primerteatro ha de hacerse subversivo, sélo
entonces surge como “revolucionario”.

El 1éxico desempefara un papel decisivo en la muestra eefiadteatral, por
pertenecer a la modalidad realista no implica suetimiento a unas reproducciones
literales del lenguaje real, el proceso es mas opmediante un procedimiento de
estilizacion se tratard de condensar en lineaslddcy contundentes en cuanto a
contenido, en un afan de depurar la lengua queaewida cotidiana se presenta
confusamente.

Numerosas son las precauciones a tomar en el ntoneenque el autor se
enfrenta con laperspectiva ésta es inherente al fendmeno teatral, se relacio
directamente con “el factor espectaculo”, pero ditpeel drama a un perspectivismo
prefijado es caer en el error de limitar el artantfitico. La perspectiva debe ser un
soporte que lo haga visible no que lo anule.

La musica gran olvidada dentro del terreno dramatico, esetimla a cambios
con el paso del tiempo, cada época tiene su musicagmbargo, en las dltimas
dramaturgias ha encarnado el papel de “simple aabampiento” musical, esta
circunstancia perjudica la fuerza dramatica porsgigrescinde del poder catartico de

las notas. El género, por excelencia, que cor&g@mlendismo tragico es la opera, de la
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que el autor y, por ende, su creacion no debenrrggaevalorizacion, siendo ésta

positiva para la ejecucion de cualquier actantedkea

4.1.2.El resto de géneros: Comedia y Tragicomedia.

Vistos los soportes fundamentales del género wagithabiendo hecho constar
la importancia de la estética en cualquier prodesatral, intentaremos clarificar qué
postura tedrica adopta Sastre ante estos mismaostasg@plicados al resto de géneros
draméticos, para continuar con la funcionalidadasocuestion clave de estudio para
esta generacion, que se extiende a todos los género

Para Sastre los pilares que sustentan el restta dgeacion dramatica se
resuelven encomediay tragicomedia La sustancia metafisica de la comedia se
materializa en la risibilidad, cualidad estrictateehumana, que se ramifica, cuando
hablamos de teatro en dos posiciones, ridiculizagorisibilizadora. La comedia se
constituye en el hilo conductor entre determinadadades vitales y el espectador. La
situacion comica tiene su fundamento en la “coratidle la existencia humana, a lo
que Heidegger, en contraposicion con la sustancaffeica tragica, denominé
“inauténtica”.

Al igual que ocurre con la tragedia, la perduidbd de la comedia, ir4 en
funcién del grado de compenetracion que logre &racon el publico, dependiendo
ésta del tratamiento conseguido, por parte dedoreale las estructuras que cimientan
la sustancia metafisica.

Dentro del ambito comico encontramos grados difgaslos. En primer lugar
estaria lacomedia como pieza que provoca una pasion agradableegamdo, lo que
Sastre denomineomedia de humoen la que el espectador se abandona al pladar de
risa, seguida de leomedia comicdexpresion que Sastre no comparte), en la que los
procedimientos de ridiculizacién son mas grosgras terminar con l&arsa donde las
formas de risibilizacion y, por tanto de ridiculiin, caen en el extremisiio

En lo concerniente a la tragicomedia, su sustamei@afisica se esconde bajo la

conjugacion de complejos emocionales en los quecipan el horror, la pasion y la

% En el apartado 4.3.4 analizaremos detenidament®raponente cémico en Sastre y la evolucion
tedrica del mismo.
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risa, en sus dos concepciones. Compartiendo, sotola anteriores, el punto originario
comun de la realidad ontolégica humana, en sugenees de auténtica/inauténtica. La
tragicomedia, se ha caracterizado por ser apreaad# polisituacional, es decir,
presentar alternancia de situaciones donde loctragilo comico se combinan. Para
Sastre esta apreciacion es totalmente erronea,der@eanera rotunda, que el género
aspirante a ser considerado tragicomedia deberageneuna Unica situacion, esto es,
ser monosituacional, donde la unicidad circunstngioporcione al mismo tiempo
risas y lagrimas, la obra que ejemplifica sus paklks£sperando a Godot

Todas ellas presentan una funcién social que parasuraleza serd mostrada
desde vias distintas. El teatro y, por asociacibecth de ideas, sus géneros van a
cumplir diferentes funciones segun hablemos pangle de tragedia o comedia, pero
esta diferencia establecidapriori, cuando se estudia en profundidad, queda unificada
es decir, todos los géneros suponen un efecto ticatdraunque la forma de
expresar/representar dichos géneros sea totaliéatente.

Sastre habla de la tragedia como “los restosrtetade un naufragio”, de forma
conjunta a la evolucion, se desarrollan las divessmiedades y sus muestras culturales,
este avance temporal conlleva en su principio aitmo el fin de las mismas, sélo
algunas cosas perduran y logran sobrevivir al desan el caso de la creacion teatral,
si determinadas obras cumplian con los requisitdsriarmente expuestos, tendrian
mas posibilidades de participar en esta supervigeisto no quiere decir que con el
paso del tiempo, las concepciones tedricas y pextdel teatro se mantengan
impolutas, pues con la evolucién histérica el “gratd corruptibilidad”, segun Sastre,
va ampliando sus margenes, de ahi, por ejemplopbes helenas clasicas deban ser
readaptadas en la actualidad asegurando la contoreted publico.

Desde otra perspectiva, concretamente desde lsaleta definidora de cada
género, como ya anticipabamos, tanto la fuent&éalebr y la piedad, como de la risa y
el ridiculo, contienen la fuerza transformadoracsefite como para poder hablar de
catarsis referida a un publico avido de cambioswaiquiera de los sentidos, tanto a

nivel personal como colectivo.
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4. 2. Las categorias del Realismo.

Sastre defendera los presupuestos realistas yar@alas diversas problematicas
que se originan en torno a ellos en toda su pradiudedrica, sin embargo, el paso del
tiempo le aporta un perspectivismo diferente, esrdevolucionado, como es logico,
respecto a las posturas originarias. Ademas eldfue se adivinaba lejano en 1960, se
torna en presente cuando escrityrelegdémenos a un teatro del porvelii992) obra
cuya contribucidon a las bases realistas sigue riest# el germen primitivo pero
mostrado con mas cautela, unas veces, con mas ocahis

Consciente del panorama teatral espafol de la yersggque él sufrio, y del
actual, realiza una critica retrospectiva de la geedesprende lo que debié ser el
fendmeno teatral y lo que puede llegar a ser scdica a tiempo.

No comparte Sastre el criterio de la representatéatral “sobre texto de”,
abogando por la originalidad en la creacién, asiacen la ética y estética que debe
adoptar un autor al enfrentarse a su obra. Asi mlansoncepcién de obra teatral como
“propuesta” le resulta pueril, el creador ha deagale los dones de invencion y accion,
este término discursivo-intelectual, no recogeskneia de lo que debe ser un teatro de
y para la sociedad. Lo mismo ocurre con la conéepde drama como “reflexion”, la
reflexion, como la entiende Sastre, vendra despleéta “actuacién”, en el amplio
significado que conlleva esta palabra. Asimismticeritodo espectaculo cimentado en
la expresion corporal, donde los actores son moudg¥ecos transmitiendo un mensaje
ininteligible, esto es extensible a espectaculosatécter ritual, representaciones de
cuadros escultéricos, llegando a afirmar “por gaidaeta que un actor realice en escena
recibira cinco latigazos” (Sastre, 1992,32). Larmpan de cualquier grupo teatral con
ansias de realizar una nueva propuesta culturaé delb eliminado, asi como se
sospechara de aquellos trabajos escondidos bagpigiafe de “colectivos” por no
responder este titulo a la realidad. Se prescindiirdoda escenografia abstracta y
alegodrica, los escenarios se identificaran conaspaeales de representacion,...

Este “suefio inquisitorialil§idem 36), como lo describe Sastre, responde a una
nueva concepcion de realismo realizada, como yastsimbre, desde la negacion de
otras posibilidades dramaticas. Esta dura critioggresada aqugrosso modp y

elaborada por el autor con gran maestria, por ocusatonoce que es poco coherente
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llevarla a cabo, sin embargo la hace constar, sieveefuerzo a las bases sentadas afios
atras sobre lo que deberia ser el realismo. Helsts s0mo ensalza la “accion” frente
a la “reflexion”, cdmo la originalidad del autorey ser consecuente con la obra creada
es el eje primordial. Cuando ataca a los “espelddaituales”, cuya realizacion, se
basa fundamentalmente en la “expresion corporalesgmtando “mensajes
incomprensibles”, esta criticando de nuevo a layuardia, la misma vanguardia que en
1960 le parecia incompleta a la hora de abarcitdéidad del fendmeno teatral, es la
misma, sin embargo, en vez de presentarse evohdagrse presenta “embrutecida’.
Los grupos teatral8s son vistos como gérmenes de un populismo inndoesar
reforzadores de costumbres perjudiciales paradeakurgia en general. La escritura
colectiva, también criticada, no se asemeja en m@ath concepcion que pregonaba
Sastre, pues aquélla supuestamente, es una esainjunta entendida literalmente,
nuestro autor, sin embargo, cuando habla de “asgritolectiva” se refiere a aquélla
gue surge de un ideario unificado y acordado soeiate, para combatir mediante el
realismo los errores estructurales e ideologicesplagan la Espafia de postguerra.
Pero no siempre se entendio asi, situado en laidejamporal y consciente de
las problematicas que se desarrollan en tornotaf geatral, sostiene que la eliminacién
del “creador®” para liberar el drama es un grave error. Por pade la revision
historica del fenomeno teatral tiende a mostraunts hegemonia de la escritura que
raramente se corresponde con la realidad. Tamlséineeuente la presentacion del
autor como una figura dictatorial y autoritaria quaneja a su “gusto y antojo” el
dominio de los actantes teatrales activando unacesmle “dictadura de la palabra”.
Nada mas lejos de la verdad. Sastre parte de uneepcon de situaciones y
movimientos dramaticos que originan a éstas, e, agdqrincipio puntual se produce
en un nivel imaginativo que no tiene por qué tdelse a una materializacion inmediata
en un determinado escenario, aungue esto no sigsénsu estrictéa imposibilidad de
producirse materialmente sobre un espacio fisi®.s&ntenciara al respecto (Sastre,

92, 69): “Pienso, para terminar, que durante Itindk afios los escritores de teatro en

% Entendemos aqui el concepto de “grupo teatral” ccamuéllos surgidos de pequefias compafiias
populares cuyo propésito es muy loable y que, sihaggo, por falta de conocimientos entorpecen, mas
que ayudan, la labor teatral como la concibe Sastre

% Se refiere en esta ocasion a una pésima compnetsitas teorias artaudianas a este respecto.
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Espafia hemos, digamoslo asi, llorado mucho y cadibpbco. Entiéndase esto como
una autocritica aunque yo no haya sido de los quellaorado mas ni de los que han
combatido menos”.

Le preocupa a Sastre la escasa definicion detégmaa “autor”, es decir, la
falta de reconocimiento sufrida por éste, cuandtmgsrambitos novelisticos o poéticos,
no ocurre lo mismo. El autor teatral es ajeno (death posicionamiento
estructuralmente abierto) a la literatura, “el ieato es literatura” (Sastre, 1992, 71),
pero cuando el texto teatral se materializa en estiente espectacular, también se
prescinde del autor.

La concepcion de un teatro total ha de apoyarde &rerza de la palabra, sin
embargo, existen otros motivos igualmente impoesrgue no deben ser obviados,

como por ejemplo, la actuacién cuyo principal exgra es el gestd

Y las cosas mismas —el fendmeno teatral- nosndjoe cuando del teatro se hace una “lectura”
literaria, estamos en otro sitio que no es el teptrque en el teatro hasta una mera lectura
dialogada (...) es otra cosa que una lecturallitera

Empezando porque una gran parte de lo que es teb tea se escribe de ninguna manera:
sencillamente no se escribe: se hace con otrosomeplie no son la escritura; y aln mas: la
esencia de lo teatral reside fuera de la palalwarbpio del teatro es el gesto. Hay teatro —y aln

mucho- sin literatura. No hay teatro sin gestost{®a1992,72)

La literatura dentro del contexto dramatico es dagpor Sastre desde una
perspectiva tedrica apoyada en el “verbo” comogiin Unico, el texto teatral se inicia
incluido en lugares mas profundos (que podriamo®mear pre-textuale estos
lugares son el resultado de la confluencia de nosoerfactores cuya combinacion
(diferente en cada momento) producira el mensajq}, esto es, estamos ante el texto

teatral como categoria “intrarreal”.

Se parte de una realidad total, en la que se emmamenbicados elementos, como referentes

vivenciales o proyectos literarios, que se maiedal mediante una creacion cuya pretension innmedmt

% No queremos indicar con esto un acercamiento aie ple Sastre a la vanguardia (tan criticada por é
y que ha sido tratada en este trabajo), sino ufemsiz del teatro como realidad de realidades,esston
teatro apoyado en todos aquellos elementos y addsgpue contribuyan a su expresion total.
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denunciar, transformar la realidad total de la logue surgido, “pues la verdad es que nosotros @sash

aqui-¢dénde?- vy el teatro se hatlg, a veces a una enorme distancia de nosotros'tr¢S49892, 75)

Esto a su vez plantea otra disyuntiva, ¢,cémo heedel habla teatral realista?
Es decir, esta cuestion versa sobre si se ha thr iehihabla de la sociedad o si se habra
de crear un lenguaje nuevo que corresponda a umze@oon nueva de teatro. La
teatralidad suele circunscribirse entre el costisni y el alambicamiento, para
solventar el problema. Sastre aboga por mantenéoidn” muy sensible y permeable
ante el lenguaje popular (evitando entrar en elufi@mo) asi como el recurso del
lenguaje que nace del inconsciente, esto es, tandiacion y la extrafieza, a partir de
aqui se podra comenzar a hablar de un lenguajedrdgl realismo.

El teatro de postguerra que nos ocupa se caracigoizla presentacion de una
multifuncionalidad, es decir, encontrar en el feeamteatral objetivos constructivos y
activadores en todos sus niveles, tanto las quebsman en el teatrper se como
aquellas producidas de forma extearf@osteriori

Establecidas las bases, para una mejor compreoio que es la teoria
sastriana, comenzamos a perfilar la direccion depknsamientos de este autor, que
como tendremos la oportunidad de comprobar, evmbacan de manera espectacular

conformando el grueso de la teoria realista.

4.2.1.La naturaleza del realismo en Sastre: Literatursogiedad

Cuando atendemos a la evolucion tedrica de suadtagia nos damos cuenta de
que el factor realismo como tal también evoluci@madesaparecer jamas de su ideario,
es sometido a presiones, descompresiones y egmgique lo colocan en el limite de
lo entendido como realismo social, pero si leenwrsdetenimiento seremos testigos de
que el realismo que re-crea va de manos de la poidee tragica la cual, como

estudiaremos mas adelante, tampoco abandonaalividad del dramaturgo.

% Recordemos que Aristételes ya tratd el lenguagido, incluido en la categoria léxica, de forma
fructifera. Sastre retoma aqui el concepto del Uajeg empleado por Valle para la creacién de sus
esperpentos. Aunque reconoce que habra de segbmjando para la consecucién de un lenguaje
propiamente realista, sin quedarse en la simpl@@idin o en la recepcion de influencias de otrodaso
expresivos.
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La imagen de la teatralidad global como un prayembnstructivo vendra
asociado, de una parte, al &mbito polffity, de otra, a la intima creencia personal
proyectada hacia la sociedad de que, desde ldadaltomo Unico elemento verdadero
y tangible, se puede y debe combatir la situacictaah Aqui entra en juego una
misceldnea conformada por experiencias vitalepnaas filoséficos y morales, la
propia concepcion estética,... esto es, una noédenfactores multiples que se originan
en una tradicidn ontolégica y necesitan ser pragkxs de manera conjunta y mejorada
hacia el futuro, para ello deben modificar y supefgresente.

Debido a esto, Sastre hablard en numerosas oeasi®l “arte” como una
empresa que esta por realizarse, entendiendo eelcarho un cuerpo completo que
envuelve al fendmeno dramatico.

Un buen ejemplo de ello lo encontramos en su wotic'Arte como
construccién” (19589* en el que establece qué debe ser el arte y sipfatidad®
asociado inexorablemente a la realidad, entendieadm realidad “una revelacion que
el hombre va realizando a lo largo de la histofieidem 2). Establece que lo politico
no ha de estar en contra de lo artistico y, aumgunesidera lo social como “categoria
superior a lo artistico” no concibe un mundo site ggues la mision de éste sera
transformarlo.

Ambos entes se encuentran unidos, no puede seelnda la existencia del uno
sin el otro. De ahi que la sociedad modele ladadlly, a su vez, la realidad influya
categdricamente en aquélla. Surge asi el concef@odal-realismoPara él el “social-
realismo” lo sera todo puesto que abarca una iagesntcela vital de la que ni creador
ni espectador pueden evadirse.

“El social-realismo no es una férmula para el arte&a literatura de nuestro
tiempo, ni un imperativo que solicite de los esces y artistas un determinado estilo o
linea de trabajo, puede ser esto, pero ademad,resndre de lo que esta pasando.”

(ibidem 3). Estas palabras reflejan que dicho movimieatapara cualquier ambito

190 yveremos como Weiss y, sobre todo, Piscator, lestniten una idea de teatro “hecho por y para el
proletariado”.

10 1ncluido mas tarde eAnatomia del Realismo.

192 En una entrevista concedida a Francisco CaudegfI@conoce que cuando acepta las tesis de Upton
Sinclair sobre un teatro de propaganda, recogid®mma y sociedadestaba forzando los limites,
admite incluso la contradiccion, pues siempre pptéa agitacion en el teatro que es justo lo eoiar
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creativo y, aunque nuestro dramaturgo reconocepgeee confundirse por pecar de
vaguedad, afirma que la mayoria suele equiparartonaturalismo profundd®

Cuando Sastre empieza a introducir premisas filmsonorales en la
conformacion del realismo, éste adquiere propieslaties complejas y la construccion
de las obras a partir de ahora son enriquecidasta de un mayor esfuerzo creativo.

Las reflexiones sobre el arte contemporaneo se ftii@ negro al considerar que
la aparicion de losismos su naturaleza anarquica, conceptos coami@ purQ
deshumanizacigretc. Todas las ramificaciones artistico-creatol@ss. XX carecen de
humanidad, huyen de la realidad y reflejan unaesiad surrealista que se ha perdido a
si misma. Para Sastre el germen de la desintegraméienza en las obras de
Enmanuel Kant por descomponer al ser humano en ragalidades separadas e
inconexas entre si: Metafisica, Etica y Estétics tres perteneceran al individuo pero
su funcionamiento es auténotftb Esto propiciard que la categoria de “arte” quede
vacia, aunque priori deslumbre por su novedad y originalidad, visuatizeos fuegos
artificiales que no aportan nada a la cuestionlasggramente importante: el cambio

social.

El movimiento integrador en el que estamos se haléato en marcha a finales de siglo pasado.
Su calzado de cultivo fue la aparicion del soamdis se comienza la reconstruccion organica del
hombre, su proceso de integracion. Se establecban#ica corriente comunicativa entre el Arte

y la Moral; y a través de ahi con la politica. $eppgna la responsabilidad social del artista. Se
preconiza una determinada utilidad del arte. Selezapa creer en un porvenir que tendra que ser

construido entre todos. (Sastre, 1958, 66)

Estas palabras pertenecen a su articulo “Para“mmedahistoria” del arte

contemporaneo” (1958) y nos muestran como, unaratadas las diferentes premisas

193 Aunque Sastre, al igual que Bertolt Brecht, no taéplas posiciones naturalistas “al uso”
contraviniendo a Lukacs, en un primer momento é¢=tabeste término de manera orientativa.
Reconocera al naturalismo como el padre del realiaotual pero éste no es un movimiento escolastico
(como el naturalismo de Zola) sino un conceptcédiido, por lo que difiere de su antecesor.

1% Debemos aclarar que el analisis realizado pareSasbre el pensamiento kantiano se produce desde
la comparacion de dos movimientos (de un ladoltesdfia desarrollada por Kant; de otro, el social-
realismo) y las divergencias de ambos asi comegarcusion del primero en el segundo. Decimos esto
porque tanto en la conformacion de su teoria diaen&omo en la materializacién de la misma
participara notablemente de ideas kantianas reasesobre todo, al &mbito moral y estético, hedglo

gue también se nutriria A. Buero Vallejo.
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en un plano ideal, Sastre recoge para su teoridsuaciones que cree pertinentes en
la estructuracion de su dramaturgia.

Visto el panorama teatral, le urge establecerblases de una praxis que
garantice la supervivencia del espectaculo y, avesty que éste propague el Unico
camino cierto para la ejecucién de sus propdsAss.en la “Declaracion del G.T.R.”
(1960) llegara a preconizar la necesidad de unastigacion practico-tedrica del
realismo y sus formas a nivel mundial, ademas d®itmueda de nuevos autores que
sean capaz de difundir este legado.

Esta declaracion se considerara la hoja de rutdedee exponen las consignas
fundamentales que ha de seguir el movimiento. Aalideclaracion seguiran textos
reclamatorios como el “Documento sobre el teatpaiésl redactado por el G.T.R. de
Madrid” (1961) en el que se constata de nuevodaqupacion de Sastre y de J. M. De
Quinto por la precariedad del drama en Espafiageaxiesta vez centrados en las vias
administrativas y en las instituciones, una segengedidas que contribuyen a la
sanacion del teatro en Espafia atacado por divéesaes que inciden negativamente
en su pronta creacion y, por ende, en la practiagbsta de Sastre como son: la censura,
la eliminacién de teatros, etc.

Pero habra otros enemigos mas cercanos y amepsaplara el realismo por
encontrarse proximos a él. Todos los autores qhrarsg@roclamado realistas desde una
posicion inactiva y por contradiccion a otro mowmto, o aquéllos que han visto en el
realismo la vanguardia de los afios 50 y 60 hanadaugrave dafo a las expectativas
que sobre éste mantenia el dramaturgo.

Desde el momento en que Sastre se decide por imales expresion y
comprension realista no ceja en el empefio de angpliaonocimiento y profundizar en
el estado de un teatro denominado por él “impes&ibhtentando siempre establecer
una disociacion del realismo decimondnico, en edi&s posteriores de obras como
Anatomia del realism@1974) se sumerge de lleno en la consideraciomndesalismo
totalizador, esto es, un realismo que abarque phgdtifacetas creativas y puede ser
analizado desde diferentes angulos. Asi huira @ogmco de las tesis contenidistas

aprendidas de Luk&cs que en un primer momento lestaton las bases de sus
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premisa&®. Pero pronto comprenderd que existen obras qusélwno apoyan el
socialismo sino que se desarrollan con indifereanta el perspectivismo historico y no
por ello dejan de ser realistas, segun él lo etdiey ejemplifica estos casos con las
obras pertenecientes a la literatura fantasticappm@ poder realizarse como tal, han de
alejarse de estas férreas posiciones pero que @jiaeadente, al recurrir a efectos
fantasticos, no sélo se posicionan mas cerca désme si no dentro de &f. Por lo
que Sastre entiende que de nuevo la estética juegapel fundamental en el proceso
creativo sin tener por qué erigirse en enemigowlaidor de contenidos.

AlUn asi matizara su opinién diciendo que en ningdomento podemos
permitirnos el lujo de pensar que la musa guiaesima camino creativo si nos hemos
decantado por el realismo como es el caso. Por anfieimulacion estética que
empleemos en nuestro legitimo derecho creativoanpndremos hablar de “angel” en
el realismo si no es “el angel de la guarda gusalm preservado de perecer a mano de
tantos de sus buenos enemigos como de sus malgsirftbastre, 1988, 86). No existe
nada de sublime en los mensajes que nos transimgalismo pues el escritor/creador
se ocupa fehacientemente de que esto sea asialEime opta por la muestra del
detalle, su cuidado, la importancia de lo senso8al trata de un realismo formalista.
Ademas las estructuras narrativas son tejidas soine paradmetros posibles y creibles
asi como los personajes. Aun asi esto no es suficiga que estamos situados en un
nivel costumbrista o sainetesco. Faltaria pardifiaala formula de un posicionamiento
social de lucha para transformar el contexto quensmstra, siempre desde la
creatividad y en la obra,

No podemos conformarnos con eso, pero tampoco & &hi esta la cuestion. Eso es,
efectivamente, muy poco de por si; pero sin eseeq@osible conseguir el deseado efecto,
inmediatamente estético y mediatamente politico l&nmedida en que el arte produce
conocimiento, consciencia, 0 sea, que es revelielty enmascarado tanto deliberadamente por el

sistema de explotacién como por la entropia prdgit cotidianidad. (Sastre, 1988, 87)

1% Esta tesis mantenia que una obra podia ser coadalegalista si mostraba un mundo cuya visién no
se opusiera al socialismo en su perspectiva histgrealismo critico).

1% Es curioso que Sastre apunte en esta direccimateera tan temprana pues en su evolucion
comprobaremos como en sus etapas finales tiendeci@écion de obras fantasticas que no pierden un
apice de praxis relista y que, aunque han pasadaddé, corroboran a la perfeccion esos primeros
razonamientos.

207



Para no someternos al somnifero de la rutinaiaogg gran enemiga de las tesis
realistas, Brecht creara lefectos de distanciaciogue, paradojicamente, produjo en
algunos de sus seguidores un efecto nocivo yaagual¢jo de la realidad. Evitando esta
posible contaminacion dehodus operandy de su mensaje, Sastre crea lo que él
califica efecto boomerangonsistente en percibir lo familiar como extrafiageversa.
Estos efectos conllevan un aire inquietante puésgdan al espectador a un plano
cuasi fantasmal en el que observa su realidad iimt@edin poder mediar en ella. La
reflexion sobre dicha realidad aparece como Unieapesible de acercamiento; no
obstante, este “acercamiento” no sera pausadonmédido, muy al contrario, requerira
un intervencionismo preciso y contundente, poraggma: “El angel de realismo, tal y
como Yo lo veo, es desde luego, un angel infeladngel de la rebeldia. El realismo
como insumision.”ibidem,87)

En el articulo escrito con ocasion de una nuev@d@dde laTaberna fantastica
titulado “Una ronda por mi cuentd1985) abunda en el tema realista manteniendo una
a una las ideas defendidas en los articulos “Elodémndel realismo” y “El angel del
realismo”.

Si habldbamos antes del cuidado en la expresitdetialle, de la importancia de
lo sensorial, de la estructuracion de la tramaatiger asi como de la credibilidad de los
personaje’, se centra aqui en las pesquisas llevadas a caklakobson y Barthes al
respecto sobre esta Ultima cuestidén para podaridefirealismo desde su antitesis, esto
es, el no-realismo.

Pero, ¢qué se entiende por no-realismo? SegurropiopSastre asevera:
“ausencia de detalles, funcionalidad organica degoy cada una de las situaciones y
muy débil sensorialidad.i{idem 85)

Jakobson llamaria al resumen de estas palabrase@imiento D” y Barthes
denomind este fendmeno “efecto de lo real”. Amb®sagoyaran en el concepto de

verosimilitud pero no la verosimilitud en sentidcstotélico.

197 Todos ellos constantes en la formalizacion dedaia realista.
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El procedimiento del primero consistiria en elraamiento de los propios
personajes Yy, por consiguiente, del espectadoruargesituacion dada. Ante las dudas
planteadas en el curso de la accion el publicousn@ sino cuestionar la realidad que
se le muestra consiguiendo al autor una salidacapdano paralelo al de la accion
fabulistica.

Mientras que Barthes realiza una serie de indic&s sobre circunstancias
concretas o sobre objetos que aparentemente noaemmbr qué aparecer en la accion
y, Sin embargo, ahi estan. Precisamente ellos desague nos unan a la realidad a
modo de cordén umbilical pues el resto de actosmades y parafernalias decorativas
cumplira la funcién de ambientar la fabula en ymee® y época determinados. Aquello
que desconcierte a cualquiera de nuestros sentmufermara el ndcleo de realidad
cuya funcion es mantenernos alerta para no dejamastrar por la fabula.

El no poder concebir, como hemos analizado, laesign del realismo sin su
vertiente politica, le lleva a cuestionarse cugpadrtante es el factor social dentro de un
movimiento que, parece absurdo si no es dirigidaiahauna sociedad que
reciprocamente le da la vida. Esta funcionalidagpad practicamente el total de la

faceta realista convirtiéendose en su principaltoljie estudio.

4.3. El Social — realismo.

Sastre parte del “Social-realismo” para explicagle estd sucediendo en su
tiempo, y lo define como “el diagnéstico del mapartante material literario y artistico
con que cuenta nuestra época” (1993, 73). De heshi@d extensible al material
novelistico, dramatico, poético, plastico,... basta denominacion se encuentran
fendmenos tan variados como el “realismo — socradjicano, el “realismo socialista”
ruso, la tendencia existencialista,...

Otro supuesto del “Social-realismo” consiste emégderializacion de la libertad
del autor como creador — artista, de esto se deglueel arte también sufre un proceso
de liberalizacion elevando su valor al estadocdigoria supremaSin embargo, la
revaloracion artistica ha desembocado en dos mm$ieparalelas, de una parte,
fundamenta el anarquismo que habita en el origertodes los “ismos”, de otra,
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conlleva un principio integrador que repercute,eonsanifiesta directamente, en el
espacio estatal, esto es, arte social.

Asi podemos hablar de ureategoria tematica una intencionalidady un
tratamiento artisticocomo unidades basicas de este fendmeno. La citegonatica
del “Social — realismo” ha ensalzado como argumenitacipal aquellos problemas de
la sociedad, en cuanto que repercuten en el cindadamo individuo, es decir,
conflictos existenciales que siempre han mantesuwigencia a pesar del paso del
tiempo, aqui encuentran cabida temas como la dterta responsabilidad, la
salvacion,...

La intencionalidad ira dirigida al cuerpo sociahda Unica y poderosa excusa
de revolucionarlo y purificarlo. Para ello el autse sirve de efectos artisticos
contribuyentes a expresar sus argumentos, pers gatotranscendidos por la finalidad
social, realizando una labor de meros ayudanteljetivo colectivo, que es lo esencial,
para inducir a la sociedad a una visidén nitida elidadin situ’, el creador ha de
convertirse en testigo presencial de la acciorjiehdo cualquier forma de evasion o
subrealidades poéticas que adornen las sombréamsiancias o tiendan a fabular dicha
realidad.

El tratamiento artistico concluird enémocion estéticaiempre ligada a unos
supuestos éticos, de forma que el ingrediente dacfdad que se presupone a lo
estético desaparezca a favor del fin dltimo, peaifia la sociedad. Puesto que si
consagramos la obra artistica a la belleza/esté&izao propdsito Unico, con el
consecuente desplazamiento de la funcionalidaalgagie por esencia le corresponde),
nos estaremos limitando a redecorar unos histeri@la objetos agradables, deleitosos
que interrumpiran, y finalmente aboliran la sodidad del objeto artistico, por cuanto
éste ya no es reflejo directo de la realidad vigeND obstante los parametros propios
de la estética sufriran un desarrollo positivo ememento en que Sastre entiende que

pueden y deben contribuir a la revolucion sociatekro.
4.3.1.La Estética como apoyo.

La estéticgper seno se sustenta, flota en el vacio, es necesarenadiaje que

una la forma artistica con la forma conceptualp si¢ la conjuncion de éstas se

210



obtendra el objeto artistico completo. Aunque sal®enque la estética cred su propia
moral “el arte por el arté®® cuya justificacion UGltima se encuentra en la kelle
muchos fueron los que adivinaron grandes dosistida én el origen de este “arte
bello”. Sastre piensa que la evolucion sera dexisobmo integradora de las variantes
adoptadas por el fenomeno artistico, mantenienéad‘sgi trabaja ya con la conciencia
de que el fin del arte es trascendente al arteyygba buscarlo en la esfera de lo ético.”
(1993, 78)

En lo que respecta al teatro, considera que nocsitla afectado por la
deshumanizacion a la que fueran sometidos otrasrfenos artisticos como la pintura
y la poesia. Estas discusiones y falta de acuestdse el objeto artistico son
relativamente nuevas, ya en 1924, Upton Sinclanil@é una obra titulad&ammonart
en la que se describian las mentiras que enceslabaie contemporaneo sobre el
fendmeno artistico. Sastre suscribe todas y cadadarsus tesis que quedan rebatidas
por, diriamos, “contratesis”, clarificando el veddeo sentido conceptual del arte.

La conocida afirmacion de “el arte por el arte’egencierra como principal
proposito la perfeccion formal encierra un preteséd autor a modo de defensa ante
una posible incomprension en la recepcion del olaetiistico ademas de una regresion
del contexto que enmarca al propio objeto. El gaste siempre ha sido popular
ejerciendo una accion profunda sobre el pueblo.

Los artistas deben construir su propia técnicaesb de la tradicion es patente,
pero una cosa es construir sobre ella y otra mstynth seguir sus canones fielmente.
No se debe caer endilettantismg es decir, expresar el arte como forma de diveysio
el verdadero arte mantiene de forma inherente ldifiroacion de la realidad. Por tanto,
afirmar que el arte no tiene relacion alguna comtaal es mentir pues no hay mas
cuestiones que las morales, la moralidad someigtapse al compromiso, como seres
humanos que habitan en comunidad, dicho comprosdisopuede entenderse desde su
perspectiva social, de tal modo que deliberadamemi@ pueda ser identificado con el

término propaganda.

198 Oscar Wilde opinaba que no habia obras moralemorales, sino obras bellas y no bellas.
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Las reflexiones sobre la Estética las elaborar&ash una contundente cautela.
Sabe que su estudio se divide entre aquéllos qualti@an apoyando la maxima “el
arte por el arte” y los que luchan por derrocaa eshcepcion.

Gracias a la situacion espafiola de postguerractesizada por el vicio
ideoldgico y la amenaza de un populismo ultra pelito, la Estética cobra mas
importancia que nunca pues se supone el Unicoioefeguro ante la inhibicion de una
politica social — artistica plural.

El planteamiento estético para Sastre no teneéntd® pues como dramaturgo
reconoce el anacronismo de un debate cuyas comeéssino afectan al panorama
actual, como autor “de izquierdas” entablar unawdigdn sobre la Estética constituira
una traicion al “antiesteticismt’®.

Sus postulados estéticos han sufrido un cambisiderable con el paso del
tiempo. En el comienzo de su trayectoria manteaihipétesis de que la doctrina
estética se fundamentaba en el concepto de “hokdrgano”, es decir, aquél que
presenta tres estados autbnomos, el primero corrdegda a la razon, lo que le permite
elaborar juicios légicos pero inatiles para la lideed de conocimientos sensibles, el
segundo, muestra el campo ético, lo cual le pdsibiina independencia individual
regulada de forma autonoma, el tercero, la seitkabil espontanea y suficienter se
gue desconecta de la comprension logicista y mBsakn este ultimo nivel, donde se
formularian los dictamenes propiamente estéticogtemtemente desinteresados en lo
concerniente a cualquier realidad determinadapriori. Por tanto, toda valoracion
relacionada con lo estético se origina en el tanoarl, asi queda totalmente aislado de
los mecanismos que posibilitan las bases del irtipereategéricd™.

La estética concebida desde el doble tiempo deinfemto creador” y el
“momento contemplativo”, ambos interrelacionadosvitablemente, reviste en
numerosas ocasiones un conflicto de incomunicaaihor — publico que finalizard con

la desacreditacién de éste, o bien un “arte” regitb a particulares minorfds

199 premisa indiscutible, principio basico para amselque escriben desde posturas socialmente
comprometidas.

19| as obras de arte seran juzgadas con los ojoagiatio o del desagrado, nunca con los resortes que
originan el razonamiento l4gico.

111 o contrario incurriria en la concepcién de “gstpular” tan criticado por el autor (populismo).
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Es, precisamente, en esta interrelacion dondenseertra la clave para la
comprension de la polémica esteticista, es deegurs se plantee desde el “momento
creativo” (afectando naturalmente al drama, nowsaultura, en definitiva, a cualquier
otro género artistico) o desde el “momento rec&pésto es, su captacion por el medio
social que la recibe.

Sin embargo, estos son los presupuestos de salidayolucion reflexiva se
encaminara a la disyuntiva planteada entre la tieatéel compromiso relativo” y la
“estética de la libertad pura” desencadenada pmreelente inconformismo burgués.

La moralidad de un sector de la burguesia en siiente didactica niega la
concepcion de “el arte por el arte”. Por el combtala consolidacion de la situaciéon
burguesa provoca que el teatro revolucionario swieda en un teatro conformista
tanto para un incipiente proletariado como parawbr mas inconformista de esta
categoria social, en su afdn de romper con losslale moralidad y otorgar una
autonomia al arte. “El arte por el arte es una ragpEn del moralismo didactico
burgués; he ahi, creo, una clave para cualquiea tdenposicion frente o contra este
principio.” (Sastre, 1998, 274)

Esta toma de posicion declara una crisis fundaaalent

[...] desde la contradiccion, que se produce datexaltacién de lo individual y la necesidad ale |
convivencia. El pacto es denunciado desde los nsissupuestos liberales que lo hicieron
“posible” (revolucién) y “necesario” (convivencidjl expediente moral de que se echa mano para
garantizar la convivencia social es denunciadolasrinstancias de la “libertad condicionada”.
(Sastre, 1998, 275)

Los postuladores del arte por el arte contrarigasrnesis comunistas por cuanto
tenian éstas sintomas claros de un componente-ééstético que no obedecian a la
belleza de la idea revolucionaria factible en estcs burgués, pero también fueron
contra el socialismo por no encontrar los posiaimeatos de éste a una altura estética
suficiente.

El problema que rodea a la concepcidn estéticaigpatelimitarse desde un

cuadruple caracter de polémica social (lucha dsesla la politica (socialismeersus
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capitalismo), existencial (destino frente a indio)l e ideologica (existencialismo
contra marxismo).

Las posturas estéticas descritas bien desdetktitasdel compromiso relativo”,
bien como “estética de la libertad pura” tuvieram representaciéon directa como
“vanguardia” la cual encuentra sus origenes enplostulados del romanticismo,
Kierkegaard™ vy, a la vez, en el arte por el arte.

De esta vanguardia nacera el “existencialismo isi@’xcomo propuesta de un
ideologicamente renovado Sastre que se materialerael “realismo critico”, gracias a
una toma de conciencia de la responsabilidad spabéntendimiento dialéctico con la
Historia que situan la vanguardia en un contextia w izquierdista. El tratamiento del
“realismo critico” se efectuara por un lado desdetrhgedia, por otro, desde el
fantasmagorico esperpento. Asi lo constata el atertrata, si, de un compromiso
social que consiste fundamentalmente en comproseet®nsigo mismo, sin otras
fidelidades puestas en lo exterior; pues lo puastya puede ser retirado “ya” sin otra
responsabilidad que la responsabilidad ético —viddal — ante si mismo”. (Sastre,
1998, 282)

Para llegar a este punto Sastre parte tanto deamfarmidad previa que puede
bien denominarse arte por el arte o reformismo,ccal@ socialismo. Una toma de
conciencia plena propiciara la profundizacion deztpuierda en el realismo burgués
convirtiendo a éste en un movimiento ultradereahistnaturalismo.

El naturalismo, acogido en un principio por elndaéurgo como contexto del
que parte el “realismo social”, sera desechadousdsspor entenderse como un modelo
coartado que no abarca todas las posibilidadestesal

El naturalismo presentara dos caras opuestasapas e €l por oposicion, esto
es, el “positivismo”, como postura extrema y egwdadora del individuo en su
componente personal y social, y la “vanguardia” @oevasion rotunda ante esta

sentencia prefijada.

112 partiendo de una forma evolucionada de un nihdisansecuente de la negacién de la historia
(Hegel) y la teologia (Dios) queda el ser paraddan nihilismo ya existente en las tesis roméantiags

por el arte, que concebiran la vida humana commoeeibe una obra artistica, como una realidadlindti
(Esperando a Godate Beckett).
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[...] el naturalismo consiguié verdaderamentegdai total “absorcién” del drama burgués en
cuanto a sus posibilidades “inconformistas”, opod@ al principio del arte por el arte el otro
principio, tan emparentado con él, del “trozo eéalidad” o sea, de la realidad por la realidad; al
arte desrealizado se oponia la realidad “deSa#i®”. El nuevo drama realista habria de surgir
como negacion dialéctica (no “esperpéntica”) dmluralismo, de la siguiente forma: la de lo

“envuelto — envolvente”). (Sastre, 1998, 285)

Segun Sastre, concibiendo las tesis realistasedesdlualidad, conocimiento
(nivel individual) y politica (nivel social), uniéola al arte en su perspectiva “ludica”,
encontraremos la instancia de lo estético desd@namsicion dialéctica.

De esto se desprende que el arte podria entencarse afirmaciéon / negacién
del juego, el conocimiento y la politica. Estald@cio como camino univoco en el

problema pragmatico que circunscribe el contextéties a la imaginacion.

El modo de relacion con lo real, propio del arte,peies la imaginacion; instancia capaz de
resolver dialécticamente las anunciadas antinoynéesabrir el campo propio de la Estética, desde
el punto de vista “poético” o de la creacion adéstLa Estética se concibe entonces cama
critica a la Imaginaciéninstancia que aparece (.c9nstitutivamente articulada por lo redlo
imaginario no es, creemos, lo “absolutamente oic&dln en el nivel mas puro de la fantasia.
(Sastre, 1998, 366)

Los grados de la imaginacion abordan cuatro parasjetel practico
(reproductor), el dialéctico, el puro (fantasial pnirico.

Sastre concibe la Estética como una critica dendainacion en su naturaleza
cuadruple, el nivel practico corresponderia al maigemo, el nivel onirico a la
vanguardia, el nivel puro al arte fantastico y igehdialéctico al realismo critico y al
realismo socialista.

El desarrollo profundo de la imaginacion en eé attamatico cristaliza en el
“mito”, esto es, lo que, desde la perspectiva@®tita constituiria la fabula.

Afirma Sastre,
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El mito es un “hilo conductor” entre el “mundo” (descritor) y su lector o espectador; pero
también es una “resistencia” (con terminologia tades de la fisica): une y separa los términos que
comunica; y esta contradiccion se presenta en dbrde lo “incandescente”: una “iluminacion”

de lo real (conocimiento) que apunta a una “tomeaheiencia (politica).ilfidem 371)

Se produce de esta manera la consolidacion estdokvias realistas mediante
la relacion dialéctica con los supuestos estét@osra ya aceptados como validos por
contribuir a la conformacion total de la obra &ités en este caso, el drama.

Estas reflexiones fundamentaran muchas de lagpoimnes realistas de Sastre,
€l mantendra estos supuestos para cualquier fomiséica concebible, sin embargo en

la praxis se circunscribira al teatro, mas conanetate, a la tragedia.

4.3.2.La tragedia en el Social-realismo.

Pero, ¢qué es la tragedia para Sastre?, volvieselaojbs a Arthur Miller
sostiene que es “la documentacién perfectamentiéibegda de los momentos de la
lucha del hombre por conseguir su felicidad” (Mibg@ud Sastre, 1993, 84), con lo cual
Miller materializa, actualizandolos, los preceptosstotélicos sobre la tragedia. De
nuevo se retorna a las raices para comprenderl qrgedadero concepto de tragedia es
el proporcionado por los griegos, donde ésta afcanZforma definitiva.

“La documentacion perfectamente equilibrada” es'namesis” de la teoria
clasica, las acciones esforzadas para la consecdeiéequilibrio corresponden a “los
momentos de la lucha”, de esas acciones se desprahchorror y la piedad con su
carga catartica purificadora anhelante por “consegtelicidad.” (Sastre, 1993, 84-85)

El mayor hallazgo moderno sobre la tragedia he#ééhia sido la recuperacion
del concepto “purificacion” aplicado al colectivocsal. Pese a afirmar que actualmente
no tiene sentido el debate sobrekddharsiscomo justificacion moral de la tragedia o,
por el contrario, como moderacién “artistica” de pmsiones. Sastre, ante las grandes
tragedias de nuestro tiempd,es participe del alto grado de proyeccién socis g

alcanza el fenémeno purificador.

13 Recordemosiorror y Miseria del Ill Reictde Bertolt Brecht dusticiade Galsworthy.
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Las tragedias de este siglo presentan los mismessipuestos de conformacion
y accion que las helénicas, no obstante, es ewedgnd los patrones funcionales han
evolucionado, mas si el autor es capaz de creayuglibrio tragico habra conseguido su
objetivo, es decir, si se respeta la esencia tnagaptandola a las probleméticas
vigentes, la proporcion justa precipitard el éxiisto explica que corrientes dramaticas
como el “teatro psicoldgico”, “teatro espectacular’estén abocados a fracasar,
precisamente por elevar, tanto cuantitativamenieocoualitativamente, unos motivos
en olvido y detrimento de otros factores.

El concepto de equilibrio se sustenta principatmesn la trama, asi pues el
creador deberd mimarla como algo precioso, deataarse desprendera el resto de los
actantes, la supervivencia tragica directamenta dptima construccion de la accion.

La trama en la tragedia no es pesimista ni optanigel ya mencionado
equilibrio, también reside ahi. Son muchos los geieuyen este género por las
connotaciones negativas que posee (muerte, cylp&astre que defiende Ila
equidistancia entre los dos polos, apoyando laendsg del optimismo como forma de
apertura en la estructura cerrada, considera oaenegacion ante hechos tristes y
conflictivos no deja de ser un error por dos maiewidentes, primero “los conflictos”
forman parte de la existencia del hombre a lo latgda historia, por tanto, negarlo
seria incapacitar la existencia humana, segunds,rasmos conflictos, tratense a nivel
individual o al nivel social, se identifican plenamte con la finalidad tragica, que por
desgracia, encuentra un fiel reflejo en la situaciigente, es decir, aparte de su
poderosa funcion, es el Unico medio veridico questra su sociedad actual, la época
historica comprendida entre 1940 — 1975 no se halB&presado igual empleando
como género la “comedia comica”, por ejemplo.

Evidencias a un lado, la tragedia es el mejor miso® de tortura, teatralmente
hablando, el espectador es sometido a una repaeganigue lo escandaliza, lo agota,
lo sobrepasa, pero lo curioso es que hablamos d&supticio pactado”, el publico
tragico intuye el producto que se le ofrece, sabhe ga a enfrentarse con un
tremendismo sobrecogedor, expuesto el reto, depdndle superarlo y reconvertirse o

no.
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¢, Responde a un profundo masoquismo el espectagara? Se pregunta Sastre,
creemos que no, porque el dolor provocado pord&adragica parte de presupuestos
definidos, esto es, una concentracion de emocico@binadas en su justa medida, de
las que ya hemos hablddd despierta al publico de su estado de letargojade
indiferencia al dolor de los demas, existente @iiable, activando en él la segunda
emocion, encaminandolo a un patron de conductaaorres decir, humanizandolo,
dotandolo del poder suficiente para erradicar o sbdolor sino el motivo originario
que lo crea.

Hablamos dé&atharsis si, en su perfeccién plena, esto es: “Para sgrgido de
la “katharsis” tragica hay que hallarlo, no en feem@cion de traslado de la realidad a la
tragedia, sino en el efecto que la tragedia proeuck realidad: de un modo inmediato
en el espectador y mediatamente en la Socied&ahstre, 1993, 99)

Queda desterrado, por supuesto, el concepto @etadpr sadico que acude a la
tragedia para complacerse con el “dolor fingido”l@® personajes para regodearse en
su propio “dolor superficial” de espectador. Cusquragedia que se defina en estos
términos es una abominacion del género.

Parece aclarado el papel asignado al espectadoagbzelias pero, ¢ qué conduce
a un autor a escribirlas? Sastre opina que estiéoes® siente ningun tipo de atraccion
por el horror y lo miserable, sin embargo posee esgecial sensibilidad para su
percepcion en la existencia humana por lo que taténa través de su expresion
conseguir la salvacién de los espectadores, rddsnica concepcion de un mundo sin
dolor o sufrimiento es una utopia infantil, antéoes autor acude a la forma tragica
para combatirlo, por ser la mas idénea.

Por las anteriores consignas, la tragedia esrgrgaramatico mas adecuado, y

por ende, el teatro como metaexpresion de éstaeSastiene,

El teatro es un buen compafiero de la Revolucibheé&ho revolucionario es la fuente del teatro
politico. En el escenario resuena la angustia kpd@s grupos revolucionarios expresan, a través

de la voz de los dramaturgos, su esperanza emdéass formas. Estas son las dos caras del teatro

14 Nos estamos refiriendo de nuevdatror y la piedad.
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politico: denuncia de horror y de miseria, por adol, esperanza en nuevas estructuras sociales,
por otro. (1993, 116)

Asi nace el teatro revolucionario mejicano de sigaecido al ruso, en EE.UU.
encontramos las resonancias sociales en las obrds 8inclair, Maxwell Anderson,...
Pero el fendmeno teatral ha de fundarse sobresianvide la realidad, ya que si no se

diferencia el “tomar partido” del “ser partidistalos excesos, en cuanto a
planteamientos, desacreditaran al propio teatrologiered. Lo que Sastre denomina
engagemento puede servir de fundamento, no ya sélo ladesimo a cualquier tipo de
actividad social (artistica o0 no).

“Ser partidista” cuando el objeto a tratar es faacion dramatica significa
anteponer la toma de partido a la vision impardell asunto, consecuentemente, la
deformacion de la realidad, no se corresponder&anwon la verdad objetiva, el
favorecer unas posturas en detrimento de otrasejparplo ensalzar al protagonista a
costa de martirizar al adversario) ahogara la acdi@matica puesto que no fluye
libremente sino obedeciendo de forma rigida a mortgreestablecido y cegador. Este

es el gran fallo del teatro politico, de tesis,...

4.3.3.Una nueva via tragica: La traged@mpleja

Si anteriormente hemos tratado de aproximarnos tea¢gedia ha sido con el
motivo de establecer los parametros en los quereSdst trabajado con mayor
vehemencia al considerar que ésta se erigia eénerg con mejor categoria a la hora
de mostrar su postulado dramatico.

También hemos mantenido en este capitulo quechlohestéticqper secarece
de valor cuando hablamos del teatro espafiol dedansla mitad del S. XX; esto lo
hemos comprobado en Buero, se aplica a Sastrelesdonen posteriores capitulos
tendremos la oportunidad de comprobar que estanmmadxio sélo afecta al teatro

nacional®,

1158 Brecht tampoco concebira la estética como whdaislado que no repercute ni es repercutido por
el contenido. Ademas en un periodo histérico tanvelso como el que nos ocupa la idea de que
cualquier obra de cualquier género sea guiadapasltos dictdmenes de la estética no sélo parécsdr
sino que resulta inconcebible.
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Realizamos estas matizaciones con el Unico fiqui#elos temas que vamos a
tratar a continuacion partan de una base solidaestd que realizar nuestras
aseveraciones.

Hemos puesto de manifiesto el motivo por el quer8aelige la tragedia como
génerolnico para manifestar su mensaje. Cuando el propio aetbace la pregunta de
¢por qué escribe? No responde que atienda a uesidcedt comunicativa especial o que
le urja comunicar sus reflexiones o dejar un legatiohumanidad. Su explicacion mas

que clarificar asombra:

Escribe uno porque otros han escrito antes quenogs®@, mejor dicho, uno no escribiria si antes
no hubieran escrito otros y nosotros no hubiérateogdlo acceso a esas escrituras [...] uno
aparece, como escritor, incurso en una tradici@naliia, ante la que uno adopta posiciones que
suelen empezar por la imitacion de unos modelagjis@or el rechazo de esos modelos y la
pretension de hacer algo por lo menos “nuevo”,gyesiy termina por una actitud mas o menos
equilibrada ante la vida y ante la literatura ytegltro, en nuestro caso, por ejemplo. (De Paco,
1993, 40)

Ya su posicibn como escritor viene marcada por aspecie de devenir
histdrico, una especie de deber moral 0 comprogvsootros, algo que nace de su ser
social mas que de una necesidad de comunicacioa icatividuo.

De ahi que, cuando describe sus etapas creativésnga el menor pudor en
referirse a ellas como “evolucidn estética” porguaga él, al igual que lo fue para
Buero, contenido y forma son dos caras de la mimm@eda. No concebira su “mision
como ciudadano comprometido con la literatura” igii@ forma que muestre mejor el
mensaje o sin un mensaje que se manifieste méjavés de una determinada forma.

El mismo aceptara unas etapas que le conducin@ttalinente a su gran
aportacion a la teatralidad: la tragedia compleja.

Como la mayoria de los autores, e incluso de logimientos literarios, en un
primer momento su posicidon creativa es experimeAgli segun el propio autor cabe
el simbolismo, expresionismo, surrealismo, etcopgeonto vuelve al realismo puesto
que éste constituira el Unico recetario que prepiai aparicion de la tragedia como

forma de comprensién - comunicacién ante la simactual. Estas primeras tragedias
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seran denominadas por Sastre cdragedias purasS® para separarlas de lo que luego
se reconocera comwagedia compleja En las puras el autor es consciente de la
importancia y la grandeza de este género paradaslas preocupaciones asi como la
mala situacion por la que atraviesa el ideario féspdNo obstante, en el fondo, son
obras que siguen un patrén establecido, se relgpitactrina aristotélicay los héroes
han de cumplir con su destino obedeciendo leyessadtas pero universales.

Es una tragedia “al uso” y no queremos desmeregrr esta expresion la
problematica (artistica, creativa, funcional...) gcenlleva crear una. Pero, como
veremos a continuacion, este tipo de tragedia flejaeen todo su esplendor el
panorama actual. Ha de ser adaptada a los nuevesrilgles tiempos donde el
continuumde la accion de los personajes se ve afectadorgresmdo por unas
circunstancias complejas que se mueven en Ordeagsliversos que aquéllos que eran
atendidos en la Grecia clasica. Ahora la econolaisgciedad, el militarismo, Europa,
la universalidad del mundo, en definitiva, la nalitidad tematica que rodea al hombre
hara que éste no sea capaz o0 no quiera establecamino recto guiado por un deber
exclusivo cuyo cumplimiento lo exima de cualquiast@o divino. Ahora el individuo
se planteara si quiere ser redimido o si, por etrado, quiere morir en pos de la
consecucion del martirio tragico preguntandoseesiede la pena. La tragedia del S. XX
es una tragedia mas tragica que la preconizaddopariegos pues el ser humano se
mueve en un mundo donde ante la falta de diosési@ asidero posible cae en boca
de Nietzsche dejando al individuo huérfano anteinoartidumbre que se expande por
todos los recovecos de su espiritualidad.

Sastre comprende que los postulados de Aristatelsg ajustan y no tienen por
qué ajustarse a unas situaciones complejas emiéaman relevancia hechos que en la
época clasica no obtenian la mas minima consideradidemas la marafia social que

plantea la postmodernidad crea sus propios cascesedcion y expresidH.

118 Dentro de las llamadasagedias puragncontramos obras corfwélogo patético, El cubo de basura,
Escuadra hacia la muertgEl pan de todos.

7 Hemos manifestado en este trabajo la teoria lmgeliespecto a que cada época alumbra sus propios
movimientos y producciones y Sastre, desde unadfiea histdrica, es consciente de ello.
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Nuestro dramaturgo afirma, en no pocas ocasioees;anocedor del hecho de
que no todo lo que ha producido es tragedia, aiso¢lse ha preguntado qué ha de

poseer una obra para que se la considere tragica.

Yo me propongo escribir tragedias pero no necasarite, porque se me ocurren temas no
tragicos y que me parecen dignos de la mayor y maggmcion. Cuando he escrito mis temas del
terror fantastico creo que ha quedado claro elctar@o rigido-programatico-dogmatico de esta
empresa estética y social que es la tragedia: avisen la tierras de las Espafias [...] ¢Dices que
habria que hacer tragedias y tl no las haces?

Me hago yo mismo esta pregunta porque me intemdg@rmanera decir que yo nunca he afirmado
gue hay que hacer esto o lo otro, sino que he estaifo mis propoésitos sobre las tareas que me
han parecido mas convenientes para el teatro ymassira vida; y es cierto que me ha parecido
conveniente que hubiera un teatro realista y quxéehai un teatro tragico. (SastpudDe Paco,
1993, 42)

De estas palabras se desprende la preocupacidmambener una coherencia que
no siempre es factible pues la creatividad se aeaor territorios que la rutina
desconoce. Lo que si queda patente es la impataoua conlleva la tragedia como
género para transmitir unos contenidos concretosgue luego se puntualice que la
tematica del espanto, del sufrimiento o de la neurd tiene por qué ser considerada
dentro del &mbito trdgico. Como ejemplo hablard/dée — Inclan y su estética del
esperpento.

Trabajar la tragedia implica sumergirse en un rowuhsi absurdo donde los
limites del sufrimiento son insospechados y el &g se sabe prisionero de unos
acontecimientos que se han desencadenado sin @eotuéta para ello formando una
conjuncion aniquilante hacia si.

Cuando Sastre etiqueta algunas de sus obras aafifelativo de “complejas”
estd dando a entender unos parametros que serds @ara la comprension de la
evolucion dramatica espafola. Esto es, fundamensielmpre en el concepto de
tragedia por excelencia pero modificada en cuantue ha sufrido un cambio, un
retoque que podriamos tildar de “necesario” pueprepio devenir historico asi lo
demanda. Dicho retoque no es simple, en absoluts, yersara sobre la transformacion
de categorias tan fuertemente aferradas al contrégioo como es la de héroe.

222



Si veiamos a lo largo de este trabajo cuan impttas la doble naturaleza del
héroe (social/individual), Sastre volcara casi esiglamente su trabajo en indagar sobre
la segunda con el fin de que el cambio fluya ddrdemfuera, es decir, transformacion
como hombre para poder contagiar a sus congéngpes tanto, a la sociedad.

Para empezar se cuestiona una parcela que, sisg@men la Grecia clasica, es
en el continente europeo del s. XX donde alcanzzatim trascendental: la existencia.

El paso del tiempo ha permitido que el transcuteomovimientos como el
Expresionismo, el Surrealismo, el Psicoandlisis, stdimente modelando la conciencia
/consciencia de un hombre que cuanto mas gana @tguento de vista social mas

perdido se encuentra a nivel existencial.

Este tipo de planteamientos dicen mucho sobreitiaacones limites (o ultimidades, como a mi
me gusta decir) de nuestra vida: una situaciéradaren el sentido de que no tiene vuelta de hoja:
el horizonte de nuestra existencia personal egmeselisimo horror y esa asquerosidad que es la
muerte. Hablar de situaciones cerradas es hablauetra vida, y la literatura y el teatro tratan
(por lo menos también) de esto, y punto. Intentamaser tragedia porque reclamamos la
legitimidad de hablar de este destino, de un modese es nuestro caso, y por eso escribimos
tragedias- no meramente agoénico: protestando deukate, combatiendo a la muerte: muriendo
con un grito de horror que encierra nuestra pratesta protesta por la que emergemos —aunque
nada mas que sea para morir de otro modo- de f@anigie es la sepultura del sinsentido.

Eso por hablar del plano existencial: de las situes limites o, como acabo de decir,
ultimidades. (SastrepudDe Paco, 1993, 43)

¢, Quiere esto decir que no le merece la pena pgeryesa preocupacion en la
sociedad? No. Pero es conocedor de gue la “maga’feimada por individuos y éstos
han de estar concienciados en una misma idea: ‘tRe¥da nada menos que todo lo
demds: el campo de la practica social: el mundiasléuchas por la revolucion de las
sociedades humanas con el objetivo de que algula dimerte sea tan sélo el destino
ultimo de nuestras vidas individuales y no una ggpeia cotidiana en el mundo de la
opresién social.”ibidem 43)

Cuando Sastre nos hable de hacer tragedias, miséio ironicamente afirma
que “alguna ha hecho”, tiene presente los ingréeeque ha de mezclar para que el

producto definitivo sea considerado como tal. Emeinento en que se materializa la
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idea de que sus primeras tragedias no alcanzalemstatlis que él consideraba necesario
para abarcar el panorama actual decide hacer rAdcet los parametros de este
género. ¢Se pude identificar esta idea con unau@wol de su dramaturgia?
Seguramente. Pero el hecho que nos importa resitdereodificacién de algunas de las
categorias tragicas con la finalidad de que éstelapte a los nuevos tiempos y el punto
de partida establecido sera, como deciamos amtesige, el héroe.

Su nota de originalidad se basara en la irrisadedel héroe. Sastre va a centrar
su atencion en el individuo mas que en la fabuknoel contexto externo. Sera la
actuacion de este “héroe” la que marque la diféaerchora el ser heroico no tendra
gue demostrar nada porque su codigo de honor astifule; ahora el héroe sopesara la
situacion e incluso se planteara salidas que pubedaeficiarle. El protagonista se
humanizara para lo bueno y para lo malo ya quesdgr un cédigo moral maltrecho no
s6lo serd objeto de burla o escarnio a veces, gu® en otras ocasiones podra
confundirse con un antihéroe incapaz de solucitesitura alguna pues no es duefio ni
de sus acciones.

La transformacion dehéroe griego en héroe irrisorio se producira
paulatinamente, es mas, nos encontraremos connpgsoperfectamente logrados, y
otros que alternan acciones heroicas con hechesasvy claramente perjudiciales para
el mismo y para la sociedad.

La evolucién del héroe en la tragedia sastriaresion0 mas de un dolor de
cabeza puesto que nuestro dramaturgo, sin desméaeicadicion, quiso establecer un
punto y aparte con fenémenos como el esperpemtoluso con el género tragicomico.
Evitar que los espectadores no enmarcaran ciectasnas en casillas equivocadas fue
prioritario para Sastre que, por otra parte, diéfrdel camino hasta conseguir sus
mejoresragedias complejas.

En los momentos creativos tuvo que enfrentarse od dctuaciones
contradictorias: por un lado existian criteriosados de una forma inquebrantable; por

otro, demasiado amplios, faltos de acotation

118 Nos referimos ahorror y la piedad ambos conceptos aristotélicos y tragicos y, s&gsire, criterios
poco definitorios.
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InvertirdA mucho mas tiempo en encontrar su justalida para modelar los
personajes y no faltara quien, por acierto o deszoriento, sitle a sus obras en el
ambito del lumpen y la marginacion, sin comprerglex, aunque se tratara del primer
caso, existe un fondo mucho mas profundo y tenelus enraiza directamente con el
gen primigenio tragico.

Ya en 1991 Sastréb{dem 44) ponia el dedo en la llaga afirmando: “vivinhos
escritores de teatro por debajo del minimo desedlole directores de hoy se estan
dedicando a Lorca y Valle — Inclan. Van retrasadasrelacion con la literatura
draméatica. Nosotros estamos escribiendo para tno fieduro”.

Y es que ciertamente ha sido un adelantado emldt@teatral. Por desgracia, y
esto es una constante en nuestra historia deelatlita, a Espafia han llegado la
mayoria de los movimientos estético — literariaslday, cuando han llegado se han
recibido, cuanto menos, con suspicacias. En este elaaparato logistico vive a afios
luz de las posiciones tedricas. Obras de LorcageyVBenavente o Poncela funcionan
ante un publico que sigue viendo en el teatrasiony no accion. Es lo que Brecht
denominara el “antipublico” aquél al que no le iega ser formado. A ello debemos
afadir la poca disposicion del empresario teatfallera de invertir, afectado también
del desconocimiento intrinseco de la dramaturgie, o que el autor se encuentra
predicando en tierra de nadie, escribiendo partibiico que no existé’.

Continuando con el tema deéroe debemos decir que al aproximarnos a su
desarrollo encontramos similitudes con otros pej@snque ha poblado el terreno
literario espafol. A veces el nuevo héroe se siiddos limites del civismo y su
conducta produce cierta repulsion en el lectoriager?’. Sustantivos como
amargura, desconfianza, egoismo, maledicen@t. son aplicables al caracter
“heroico” de un personaje que, a pesar de ellporde a las trazas del idolo. Esto nos
recuerda a otros héroes de la literatura espaiielae han consolidado como referentes

de personajes y esto ha sido gracias a la conjure caracteristicas positivas y

119 Creemos que Buero entendi6 esta problematica iydedanos ven acomodaciéon o cobardia, otros
vemos inteligencia y perspicacia ya que intentdanaion ese publico situandose lo mas cerca podible
él para ir readaptando sus estructuras mentalsiscpaseguir su educacion teatral, moral y social.

120 cuando hablemos de Sastre contemplaremos la diimepsopia del lector debido a los problemas
que ha encontrado el autor para representar. Esspwique su publico se ampara en el plano temtaal
que en el espectacular.
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negativas. Existe un halo especial alrededor ddasidiguras de nuestra tradicion
literaria que los hace inconfundibles. La mezcla skntimientos y acciones

(condenables/redimentes) asi como el coqueteo mdado oscuro muy presente en el
ser humantf. Este rasgo distintivo serd una constante enalgttoria novelistica y

dramética que en los siglos XIX y XX encontrandoedtvo en autores como Unamuno
o Valle — Inclan. A fortalecer dicha constante cdwiiran corrientes como el

existencialismo o la psicoanalitica reforzada par Vaivenes politicos, economicos y
sociales que poblaran el siglo pasado.

El pensamiento unamuniano sera compartido y rdoogior Sastre para
refrendar su ideario entre bambalinas. Siguienddacesnente los patrones de la
tragedia elimina el azar y somete a sus persorsjbse todo al que se erige en héroe, a
la angustia que se experimenta cuando nos enfrestarsituaciones radicales. En este
punto la coincidencia con Aristoteles es eviderm gomo bien aclara Juan Villegas
en su articulo “La sustancia metafisica de la tegg su funcion social(1967, 2):
“Sin embargo, el fin aristotélico era moral: asigaa la tragedia la funcion de purificar
nuestras pasiones por medio de la conmiseracidneyrer (catarsis). Sastre muy siglo
XX, substituye la implicacion moral por una existiah”

Esta preocupacion por recoger un sustrato filosdfieneral que abarca desde
Heidegger hasta Sartre y que, en obras c&scuadra hacia la muertenos trae
reminiscencias de Calderon o Lope, se sustancia eneacion de personajes como
Javier, profesor y filésofo de oficio, con lo ques8e no soOlo demuestra su
preocupacion por explorar los contenidos mas pdifandel hombre sino que los
concibe como leccidén que ha de ser transmitids aléonas. Esta tarea no es facil como
tampoco lo sera asimilar los hallazgos encontrdtRlaton nos cuenta en el Fedro cuan
terrible es para los mortales aproximarse al relaolas ideas. Son tan terribles y
poderosas que su sola visiéon los puede aniquilazoftacto con la raiz mas profunda
del ser nos puede conducir a la maxima sabidudadellos dioses que moran en la

décima esfera- o a la destruccion de nosotros nsisribidem 4)

121 Recordamos casuisticas referidas con anteriorittamle los conjuros, magia, locura, denigracion
sexual nos transportan a textosléeCelestina, El Quijoteo delD. Juan Tenoriphitos indiscutibles de
nuestras letras.
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Enfrentarse al concepto tragiper sepuede significar bucear en unas aguas
insondables donde no llega la luz, donde Dios ratmmpafia porque nos dejo hace
tiempo y, profundizando entre grutas inexploradesamos de bruces con una realidad
presentida pero conscientemente ignorada: lo absleda existencia, su sinsentido. Un
vértigo que expulsa hacia el nihilismo mas atemaaiguél que no mata pero mutila.

Ante la crudeza de lo que podemos denominar “etxistencialista” Sastre
reconvierte su angustia individual en preocupasicial y, como veremos, Heidegger
sera sustituido por Hegel y Marx en una evolucénid pero de paso firme en la que el
autor trabajard en invertir sus fuerzas en el cadbiuna actitud individual negativa en
una actitud positiva de cambio social. Ya que maestla carece de sentido buscaremos
nuestras propias metas y éstas pasan por un féorpromiso con la maquinaria
social??

Autores de renombre como César Oliva mantienenSpastre no evoluciona
ideol6égicamente como autor, esto es, podemos eacdatmisma tematica en sus obras
de juventud y en las que se centra la tragedia lgpap.os asuntos que martillean la
creatividad del dramaturgo (sociales, politicosrates...) son los mismos, ahora bien
también es consciente de que el madrilefio no sea@iani a férmulas ideoldgicas ni a
férmulas teatrales establecidas, de ahi que ei@@liva matice que existe una etapa
en la que prima el realismo frente a otras dondmatga ideoldgica pesa mucho en su
dramaturgia. Establecer una cronologia de las ofQtes pertenecen a la tragedia
compleja no es facil por numerosos motivos. Pargegar las conocidas como
tragedias complejas son fruto de una necesidadmidiaa los horizontes teatrales y
conseguir mayor elasticidad en las fronteras deagedia, por lo tanto, Sastre llegara a
ellas gracias a la experimentacion y evolucionidasr en las tragedias puras. A esto
debemos afadir las influencias de fildsofos y &mes?® que aportaron a su obra un

perspectivismo oscilante entre el existencialisn@s mescarnado y el socialismo més

122 ya vimos las razones que argumentaba sobre eli@ate su escritura.

123 Apuntamos con anterioridad algunas figuras delpmade la filosofia que incidieron en la creacion
tedrica y, posteriormente, dramatica de Sastreh&xo encontramos a lo largo de sus composiciones
referencias claras, a través de “adaptaciones’tddds a esos personajes que gustan de caminar por e
filo de la navaja como el caso tla Celestina En cuanto a la influencia de otros autores (&ste lo
trataremos en profundidad) podemos hablar de laein€ia de Weiss, Piscator y, sobre todo, de sus
tragedias de corte brechtiano.
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activo. Otro factor que influye de manera espesmmahuestro autor a la hora de intentar
establecer una linealidad teatral es el hecho éesqa obras se escriben en una fecha
pero ésta apenas corresponde con la de su essiez®que se estreélig ejemplo de
ello esAsalto nocturnoy Oficio de tinieblasla primera escrita en 1959 y estrenada en
1965 y la segunda de 1962 y estrenada en 1967 o&tacion de fechas hace que sea
complicado realizar un estudio de continuidad yilges influencias en el autor, pues él
mismo va cambiando desde que se escribe hastatramogsdespués vendran las
modificacione&?®, los tratados teéricos que irdn siendo matizadmsfocme vaya
puliendo su ideologia personal e indiscutiblemésdaéral.

Todo ello obstaculiza la labor de estudio de ubmandante obra prosistica y
dramética. César Olivabfdem220-21) se percata de la dificultad y apunta quejae
hay un cambio brusco de la tragedia pura a la cgimpte pueden atribuir conatos de

ésta en obras anteriores:

En el mismo 62, en que termina de reda€ificio de tinieblasempieza una obra absolutamente
distinta en la forma, aunque no tanto en el foMI8.V.0 La sangre y la cenizdue escrita
precisamente entre 1962 y 1965, aunque no serénadh hasta 1976. Digamos que este paso de
la tragedia neoaristotélica a la tragedia compejaroduce casi de forma abrupta, aunque eso no

presuponga que antes no mostrara algunas de esasfde moderna tragedia.

Cuando tratamos la trayectoria teatral de AlfoB8sstre nos damos cuenta de
gue su concepcion dramatica gira en torno al téarfrieconstruccion”, es decir, con
unos principios ideoldgicos y actanciales fuerteimdnndamentados ira incorporando
procedimientos e idearios desde la consideraciomjuie podrian ayudarle y, por
supuesto, siendo el autor afines a ellos. De ahingudude en seleccionar la tragedia
pero, una vez elegido el género ha de reconstrpata que su mundo tenga cabida en

124 Este hecho que aceptamos con normalidad en larfaaye autores de esta época debido a factores
como la censura, la situacién politica,... parecearssh con Sastre encontrando éste verdaderos
problemas a la hora de estrenar sus obras, de lesthoesitura se mantiene también durante eldzerio
democrético (véase capitulo VI).

125 Sj en un principio aboga por la representaciéradi@s®n elementos tradicionales pronto proliferaran
los elementos espectaculares; de los tres actdicle entre tinieblapasa a la segmentacion en cuadros
donde apuesta por la progresion dialéctica. Sastreacilara en realizar los cambios necesarioslen e
ambito escénico en pos de favorecer su vision gtizial del mundo.
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él. Para ello cambiar4 aspectos formales, inventa¥nas o recurrira a las ya
inventadas; no dudard en servirse de todo aqueko sga necesario con el fin de
engrandecer la creatividad.

Esta evolucion o, mejor dicho, reconstruccion ddesatralidad puede resultar
obvia sin embargo debemos ponerla de manifiests, pagnque el giro de timén
parezca leve supone una transformacion radical glagénero tragico. Sastre asentado
en la tragedia aristotélica se introducira paudatiante en el ambito del existencialismo
con la consiguiente reestructuracion del génera Wz situado en este punto conocera
los postulados de Brecht y sociabilizar4 su discyrsro pronto comprende que el
enfrentamiento Aristoteles — Brecht es estériln@uiso intuira que tal realidad no
existe, que el cuestionamiento realizado por Bclreo es mas que una readaptacion
del género clasico al pensamiento actual. Estapdsibilitara otro giro mas de tuerca
que confirma a la tragedia como instrumento impnetdcle para la accion social.

Segun Mariano de Paco en “La taberna fantastimgedia compleja(1985), en
el afio 1966 Sastre se hallaba totalmente imbuideledesarrollo de su tragedia
compleja y de las palabras del autor al ser erstigdd se desprende que él ya era
perfectamente consciente de la segmentacién ytfoetsracion” en su trayectoria
teatral: “Tragedia neoaristotélica y tragedia pastbtiana (es la tragedia “compleja”
que yo digo vy, jay, no puedo hacer!). A este Ultcampo pertenece mi teatro inédito
en espafolLa sangre y la ceniza, Cronicas romanssbre todo.”ibidem 210)

De estas palabras se deduce §u8.V.o La sangre y la cenizanarcan el
comienzo legitimo de una nueva etapa mas rica, lejenypdialéctica en el dramaturgo.
La tragedia complejaademas de “anular” al héroe como tal se fundaan&r@n otras
doctrinas que favorezcan su ejecucion.

Frente al funcionamiento de la tragedia neoagltat que se basaba en el
comportamiento de unas conciencias ante una Situadmite provocando en la
pasividad del espectador una convulsion extréps® factg Sastre enfrentara al
publico/lector a un andlisis exhaustivo de esascieagias que no se regiran por
patrones preestablecidos, sino que presentan ctanpentos contradictorios, dudas y
estados de &nimo cambiantes, en definitiva, hdoe personajes mas humanos, y, por

ende, mas vulnerable al héroe. En palabras recogiola Mariano de Paco del propio
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Sastre: “El origen de ldragedia complejaestd en la conciencia precisa de la
degradacion social, frente a la “no conciencia’e(dleva a la ilusion de la tragedia
pura) y a la “conciencia hipertrofiada” de esa ddgcion (que conduce al esperpento,
sea el nihilista de Valle Inclan o el socialistaBiecht.” {bidem 210)

La apertura a un perspectivismo mas social permitsstrar a “héroes
colectivos” a grupos sociales o0 a grupos de indivgdunidos por un nexo comun que,
generalmente es el responsable del efecto tragmato el héroe individual como el
colectivo aparecera ninguneado en las obras coaspiejpara conseguir el efecto de
menosprecio recurrird a dos recursos indispensaslbamor y el lenguaje.

El humot?® desde y hacia el personaje, permitird un acesrgmpor parte del
publico pero el autor se “cebara” tanto en enseiiar comicidad — ora hiriente, ora
absurda — que conseguira el efecto contrario,esstque el espectador/lector se aparte,
se distancie de unas personalidades que consigei@sa su vida y a su nacleo social
mas cercano. Comienza asi un baile sostenido &aiuén cerca — lejos que despertara
la conciencia del concurrente comprendiendo lo quere mostrarle el autor: que la
gama de grises es muy amplia y todos participeracald, sélo depende del momento
y de la situacion.

Un halo agridulce circunda tanto a la actuaciomeaa la personalidad del
personaje enseflandonos que la existencia partioge de la tragicomedia que de
ambos géneros por separado pero sin restar un diselemnidad al mensaje ya que,
al igual que el efecto coémico contribuye a desaaiggasion en muchas de las escenas
también ayudara a dar mayor profundidad al persaat@gndonando éste la categoria de
prototipo y adquiriendo una redondez con la gque identificaremos peligrosamente.
Uno de los retos que se le presentan a Sastrest®resh no caer en la criatura
esperpéntica y grotesca que nos produce un rechiageral y que impediran la
consecucion de la finalidad tragica.

Buen conocedor de la versatilidad linglisticaurgra a los giros del lenguaje
para conseguir el resultado comico deseado. Hiniagise erigira en un baston de apoyo

obligatorio no soOlo para comunicar Sino para engalgsa comunicacion por los

126 Mas que humor deberiamos llamaztimicidad.
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recovecos sentimentales, existenciales y soci@esmdgublico coartado por su tiempo.
Sin complejo alguno el lenguaje adoptara mil formAparecerd en pancartas,
proyecciones, grabaciones, etc. El lenguaje senebepd ransmite, camufla, disfraza y
ensalza cualquier situacién o personaje. Contdbauiplasmar mejor todo aquel recurso
escénico que sea necesario.

Pero a través del lenguaje no sélo se potenciahdsl recursos sino que éste
cumplira una funcionalidad social. Sastre elegigdalpras sencillas, vulgarismos,
expresiones malsonantes, etc. todo lo que considdispensable para establecer una
barrera entre leeufénica lengua burguesg el resto de la sociedad representada.
Pretende asi un acercamiento a un sector presemtido tristemente verdadero y afin;
nada que ver con el idealismo fingido y enraredéda burguesta’. Ruggeri &pudDe
Paco, 1993, 254) lo describe asi: “Es ésta laz@aabn de un lenguaje, popular,
sencillo, que caracteriza a los personajes tragiooglejos sastrianos y que es la
oposicion contestataria al lenguaje burgués”. Tpdoel espectaculo. Es por esto que
dentro de una misma obra asistamos a diferentastroeg linglisticos, es decir,
podemos contemplar fragmentos en los que el leagnag resulte tremendamente
tragico seguidos de otros cuyo aire sainetesconegable.

Como hombre de y para el teatro en todas sus dior@as Sastre jamas
“despreciard” forma dramaética algdffa Todo por el espectéculo.

Para un sector importante la obra sainetesca asada con términos como
“chabacaneria”, “insustancialidad”, obras de texd#a que jaméas podran competir con
las de conocido renombre. Sin embargo, no convawelar que el “populismo”
mostrado por el sainete conecta directamente con(umero nada despreciable de
espectadores. Si el autor teatral es capaz delexstalnn vinculo entre obra y publico

apelando al sainete insertado, en cierto modonarcteacion de “mayor categoria” no

127 E| recurso de usar la lengua como arma de congeae muy solicitado entre los dramaturgos que
entendieron el teatro como lucha y accion. El prdgrecht representara esta tendencia.

128 E| Sainete se convirtid en pieza casi maldita pasaautores del s. XX. El hecho de que la critica
calificara a una obra como “sainetesca” o “consag@netescos” era considerado por parte del potar
menos que un insulto. Tanto Sastre como Buero monmaran a “tocar cualquier palo” dentro de las
diferentes piezas teatrales considerando, con joig@o a nuestro parecer, que usadas con maestés t
constituyen formulas vélidas para el engrandecitoide la teatralidad.
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s6lo esta consiguiendo comunicar sino que esta steamolo el gran dominio que posee
sobre el campo de su trabajo.

Dicha destreza, ademas de permitir el transitofgronulas y codigos teatrales,
posibilita el disfrute del autor en el momento deleacién concibiendo ésta como un
juego del que hara participe al espectador/lector.

M. Ruggeri Marchetti, buena conocedora del ted&gdSastre, ya apunta en su
libro Il teatro di Alfonso Sastr€l975) las pautas que conduciran al autor a coraigu
su prototipo de tragedia, corroborara nuestra &&sita ponencia tituladiaa tragedia
compleja. Bases tedricas y realizacion practicaEincamarada oscuro” de A. Sastre
(1977, 2): “El teatro de Sastre sobre todo en dtisas etapas evolutivas podria
situarse en el centro de un triangulo cuyos veéstsazian la politica propiamente dicha,
la tragedia existencial, y el arte puro como ju&go.

Podria esquematizarse el planteamiento de Ruggbre la tragedia compleja

con una simpleza magistral:

ARTE POR EL ARTE

1r

ﬁ
JUEGO
\
Populismo
Realismo > POLITICA PLANO EXISTENCIAL < Nihilismo
Socialista
Burocratizado

J
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Asistimos a la triangulacion del mundo sastrianoek que todo ha de tener
conexion e influencia mutua.

Para llegar a este nivel el autor ha comprendig® lg tragedia puraresulta
pueril, es un género inocente incapaz de reflgjarrhaquinaciones de la sociedad
posmoderna. Esta creacidon recibir4 el calificatde “compleja” por dos motivos
fundamentales:

1) La pretendida comunicacion hacia el espectadoolecasi como la
construccion del mensaje requiere una mayor dosiseldboracion y
preparacion por parte del autor.

2) La tragedia compleja resulta de la destilacion de sgerie de teorias
artisticas-literarias y postulados filoséficos dpa@ tenido que ser maceradas

y asimiladas con sumo cuidado antes de ver la luz.

La “tragedia compleja”, es sobre todo una superadél “par dialéctico” [...] Partiendo del
presupuesto de que la sociedad que se intentdcpurésta degradada y de que lo tragico (al
menos lo tragico puro) le resulta comico, irrispBastre afirma que el autor que no sea consciente
de esta degradacion cae en la ilusion de la tragadia. En el otro extremo una hiperconsciencia
lleva al esperpento disolvente de la tragedia, grtidesco. Alejdndose también y superado el
antitragicismo brechtiano, demasiado didacticotr8gsopone un “producto” capaz de superar la
barrera que supone esta degradacioén para peneterespectador y sacudirlo por dentro. Este
“producto” debe tener un “ndcleo tragico” inmedrmatmte perceptible por el espectador, pero

dada la degradacion de éste, hay que protegee agsleo “complejizandolo”ilfidem 2)

Se puede apreciar que la diferencia con la traggdega es patente. Sastre
recoge la herencia de dramaturgos espafoles yngxtra del s. XX para enrarecer y
enriguecer una férmula abocada, en cualquier @séxito. Asi continuara diciendo:
“Son éstos en esencia los presupuestos basica@s ‘ttadedia compleja” que la sitian
lejos de una restauracion de la aristotélica. $mapaies de una tragedia que, ahondando
sus raices en el drama barroco espafiol y en elpesppe valleinclanesco renovados a la
luz de la leccion brechtiana, asimila el teatrotohoento (Peter Weiss)."lidem 2)

Como podemos observar la culminacién en la “tregedmpleja” requerira la

superacion tanto a nivel tedrico como practico érones férreamente adheridos a
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nuestra tradicion literaria, suponiendo una verdadevolucion dentro del paradigma
dramatico.

Con anterioridad hemos calificado la posicion quantiene Sastre, respecto al
espectador-lector, de “coreografia o baile basadanevaivén”; aunque todavia no nos
habiamos detenido en ellos avanzabamos lo quensea@ como “efecto boomerang”
o “estética del boomerang”. El espectador-lectorsemetido a la alternancia de
contenidos claramente tragicos, pertenecientedbiéana la tragedia pura, en los que se
produce un efecto ddentificacionpara después apartarlo bruscamente mediante signos
con claros tintes de comicidad productores ddideanciacion El papel dehéroé?® en
dicha coreografia es decisivo pues debera mantsmeposicion oscilando entre
componentes afectivos, grotescos, tragicos, ddidkdh... pero todos proporcionados
en su justa medida para no caer en formulas dreasato deseadas.

La conjuncion de tres teorias teatrales hacenblgoda existencia de esta
tragedia: Aristételes, Valle y Brecht; Ruggeri eed esta idea empleando una
estructuracion por niveles:

a) el nivel tragico (identificador) > Aristoteles

b) el nivel neutro (informativo/narrativo) >Brecht

c¢) el nivel cémico-irrisorio (distanciador)> Valle

Nos vemos en la obligacion de hacer una pequeiaiapion antes de continuar
sobre un problema afadido a la dramaturgia deeSastr‘falta de representacion”. Esto
obligara al autor a construir unas acotaciones muwhs elaboradas e intrincadas ya
gue el lector ha de asir el mensaje de la misnradagyue el espectador. Desgranar la
estructura teatral, tanto escénica como semidtitcdas indicaciones textuales obligara
al autor a ser doblemente ingenioso en creatividad su posterior plasmacion en el

papel de la situacién que el espectador presensieescensa’.

129 5j bien aqui sélo hacemos referencia a la figetehdroe diremos, aunque sea obvio, que el peso de
los componentes tragico-comicos afectan a la tiztdlidel reparto a pesar de que el protagonistateopo
la mayor presion.

130 L a minuciosidad en la elaboracién de las acotasioha sido una constante en nuestros dos
dramaturgos. La diferencia reside en que Buero esticd a ellas como un orfebre que mima su
manualidad atendiendo principalmente a que el Wirede escena transmitiera de la manera mas leal
posible el mensaje pretendido por el autor; Sastne Ja creacion de la tragedia-compleja, se veadm

a cuidar sobremanera una de las mas importantssdeiacomunicacion con la gran mayoria de su
publico: los lectores.
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Antonio Diez Medievilla §pud de Paco, 1993, 242) llega a plantear en un

primer momento, una especie de oposicion entrgdsiveles:

Este planteamiento supondria que la tragedia cgmp$e configura como un teatro
matematicamente enfrentado por una parte, a ladraglasica y, por otra, tanto al enraizamiento
tragico de la deformacién esperpéntica, como audsentido épico, defendida por B. Brecht; es
decir, un teatro enfrentado a las representacimdssgenuinas y de mayor consistencia del género

tragico a lo largo de su desarrollo.

Pero inmediatamente aclara su postura y conviendaerar al proceso que
permite la realizacion de la tragedia “sintesisensgadora”. Diez Medievilla, en “A
propésito de Alfonso Sastre y Taberna fantastica(1979), observa que no existe
contraposicion o contradicciéon alguna en su coostbn; es mas, constata que los
elementos que han de ser combinados para fornmareeb género aparecen en todas
aquellas tragedias de Sastre que han sido calfscadmo “complejas”, esto es, el
sentido tragico posee su funcion catartica perequivale a la catarsis aristotélica sino
a una toma de conciencia por parte del espectadesu dconciencia hipertrofiada”. Un
héroe esperpéntico cuyo calificativo no obedeae masuraleza sino al hecho de reflejar
un mundo deforme. Y, por ultimo, el distanciamiedé&b autor como narrador mediante
la utilizacion de recursos como situar la obra pocés histéricas pasadas o combinar

multitud de signos/simbolos:

Esto no impide que algunas de ellas se hallenwtidas con otros elementos, cobnsosangrey
la cenizao Crénicas romanasn que muchos signos (comunismo libertario, tartléctrica,
Policia politica, la Falange del amor, comunismabaptista, himno nazi, soldados con uniformes
nazis, etc.) pertenecientes a la época actual @garmezclados como anacronismos con el
contexto de la época en que se ambienta la obreel§@ en el siglo XVI, Espafa durante la

romanizacion) con notables efectos distanciadafi@aggeriapudde Paco, 1993, 262)

La obraTragedia fantastica de la gitana Celestina o Hisgiate amooor [sic] y
de magia con algunas citas de la famosa tragicomddi Calixto y Melibe@onstituye
un ejemplo perfecto en el empleo de métodos distdares. En esta obra el péndulo se

decanta por un plano existencial que aborda ekgtmtle personajes individualizados,
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el plano politico-social quedara en un puesto s#emim deliberadamente, asi el autor
puede mostrar la naturaleza humana en su masiaitode degradacion y mantiene el
tercer vértice, el juego, trastocando la génesia @dbra originaria sin llegar al extremo
de que el publico sea incapaz de establecer laaagmt con la creacion de Rojas. No
obstante, los matices que desarrolla la obra brgla su sutileza ya que Sastre recupera
una obra para el presente y la transforma expriietodos y cada uno de sus
referentes. Gracias a la incorporacion del hunaodidtancia y la ironia se hace con la
suya propia pero para que el espectador-lector gowstiablecer diferencias ha de
conocer muy bien el texto clastéb Asistimos de nuevo a la existencia del componente
lidico como elemento motérico. Si en algunos pasladragedia de Sastre puede ser

calificada como chabacana por abusar de la temailgar y escatologica:

Sastre escribe una obra que representa [...] la idededel publico de sentir y oir el lenguaje de
los sectores marginales y, posiblemente, ver eteatto, en el escenario a seres que defecan,
sufren colitis, se quejan de los efectos de lasrerddades venéreas [...] el anti don Juan que no
puede acceder a los deseos sexuales de la nimfagpel cuerpo no le reacciona (VilleggmidDe
Paco, 1993, 267)

No es menos cierto que el publico formado se coteviente esta obra en la
figura del “superlector”, lo cual nos vuelve a detnar el dominio que, sobre los
formantes teatrales, posee el autor. Villegaislém 268) ratifica esta postura:

La eficacia del texto sélo se pone de manifiestsieplenitud si el lector maneja continuamente el
referente literario y de qué modo su transformaciimve de instrumento para visualizar o
conformar la imagen del mundo implicito: el mun@mtemporaneo espafiol. ¢ Qué ha de suceder
con el lector o espectador no familiarizado? Eshi®giue el mensaje sea otro y el disfrute sea
otro. Para el lector o espectador culto, sin enthaeg una obra divertidisima, tragica al mismo

tiempo, evidente en su compromiso ideoldgico yederente historico.

RecuperaiLa Celestina aun renovandola, pone de manifiesto la actualakad

los conflictos mostrados en la original. Desdeiarginalidad” de su escritura y desde

131 Encontramos aqui otra similitud con Brecht: lasesglizacion del publico, la necesidad de un péblic
formado.
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esa postura “ludico-traviesa” Sastre se puede giehiujo de escribir sobre cualquier
tema y, lo que es mas importante, no estar somatidtaduras de estilos, ideologias
predominantes y burocracidsa Celestinade Sastre aparece en un momento en que la
sociedad se divide entre posicionamientos intimostradictorios pues daba la
impresion de que para huir del halo dictatorial eegesario adoptar la estética del
“reprimido-paleto” que babea ante la sociedad destape”.

La profundizacion en ciertos aspectos tratadosbeasoanteriores (lo grotesco,
lo irrisorio) y la exploracién de nuevos ambito® quueden expandir su creatividad a la
vez que su conocimiento sobre la naturaleza huwemdra cordenofa Juncaf?

En esta tragedia los limites seran méas forzados Blimramaturgo ante la
necesidad de mostrar una degrada@nextremisrecurre a la mezcla del mundo real
con un mundo irreal, fantasmagoérico y macabro ddasleriaturas se muestran en el
esplendor de su deformidad.

Jenofa es creada ocupando, desde su nacimientoomismlugar destacado
entre otros seres femeninos que nos transportas adciones mas horribles del ser
humano, en este caso de la mujer. Medea, Arpiagusée... componen un elenco que
vuelve a colocar a las féminas en el centro deleo(tcagicd™®

A partir de ahora el vaivén del espectador-lecasa sometido a un balanceo
mayor y mas brusco. Si antes el péndulo oscilab@ eh espanto y el risa, ahora nos
moveremos entre el terror y la carcajada. Se dilayggura del héroe, ya ni siquiera
podra ser calificado de “irrisorio”; directamentetsa transformado eantihéroepues ni
el contexto histérico, ni la sociedad ni su propsque le permiten pertenecer a otra
categoria. En lo concerniente a la mujer, Sasf@aeonstancia de su discriminacion.
Para ello toma adjetivos caracterizados como “madps”, Jenofa sera gitana,

prostituta y vasca, antitesis total de Medea, pmglo, hija de rey, esposa de héroe.

132| a Celestinafue escrita en 1978 y publicada en 1982, ésté @Socede composicién dienofaque se
publicara cuatro afios después.

133 En la trayectoria dramatica de A. Sastre la osidifa entre protagonista masculino/femenino es
normal. No se ha decantado el dramaturgo por umeeparticular, si bien en Grecia la mujer pose&
preponderancia destacada. Si se apreclaae@elestinay, en la obra de la que estamos hablando, una
fuerza especial que responde a la personificacghibera-bruja que tradicionalmente ha correspandid
a psicologias femeninas.
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Recalca de esta manera el completo aislamientalsgcpersonal al que se vera
sometido el personaje.

Resulta tan disparatado el ambiente en el que sevendenofa y lo que
representa que todo lo que rodea a la obra pardmiamente cercano vy, a la vez,
irreal. Como Carolina Henriquez-SanguinapdDe Paco, 1993, 273) afirma:

Esta faceta del grotesco permite que el textospouna exageracion, una satira, pueda traspasar
las barreras de la censura del sistema imperanieE]. dramaturgo utiliza elementos grotescos
para reforzar la visién del mundo de una sociedapatiada, en la cual no existen héroes [...] Se
aprecia una gran decepcion por la sociedad y poprincipios que la rigen manifestandose esto a

través de la impotencia masculina y la desmitifitacle los valores tradicionales espafioles.

La complejidad del personaje de Jenofa como dedta en si hace que nos
cuestionemos en qué punto de la produccion teabisalencontramos. La existencia de
una continuidad es evidente pero, ¢nos quiereeSasinuar algun cambio conceptual
en su dramaturgia haciendo desaparecer el hélegmrdgedia compleja?

Creemos que no. En este caso siguen exhibiéndosenatantes que alimentan
la tragedia compleja pero también existen innovaesoque implican un grado mas en
la escala evolutiva. Partiendo de la reelaboraciitica, como ya hiciera eha
Celestina no so6lo apela a la especializacion del publicw sjue le pide que la
acompafien es un viaje donde la tragedia se inteogliein mundo fantastico, de nuevo
macabro y, es aqui, donde se establece el movinmdular en su submundo de
enajenacion y risa.

Comienza ahora a entreverse un componente nueveegird gran parte de sus
producciones posteriores. La naturaleza del teladiantasia perturbadora, los mundos
sordidos, las perversiones inconfesables, todo llagugie pueda inquietar a la
naturaleza humana bien desde su interior misma) preducido por el contexto
exterior al hombre, asi como por sus propios coergén servira para ampliar el marco
tragico — complejo. En este circulo dantesco Sasbdra incorporar de una forma
natural, casi atendiendo a una demanda, el infielmda locura, los momentos y
pensamientos previos a la muerte, la comprensidddlde sentido de la vida cuando

ésta se escapa. Todo ello intenta mostrar la podrece de la luz de nuestra
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intransferible e intima conciencia cuando la degeaih social, y por ende, individual
se ha extendido como una necrosis. He aqui ladimg®mpleja. Este sera el nervio
que apretara Sastre en el publico para hacerleiosac antes de que sea tarde. La vida
es otra cosa. Obras conhos ultimos de Enmanuel Kant¢Ddénde estas, Ulalume,
donde estas?nos enfrentan cara a cara con estos mundos gemaaan desde la
cotidianidad y en los que caer resulta a veces, facveces tentador, pero siempre
siniestro. En estas obras seguimos apreciandotlacesa constructiva de tragedia
aderezada con el componente “terror psicologic@® ga despuntaba elenofay que
posibilita a Sastre hurgar en nuestra psique hastducir la catarsis llevando nuestro
espiritu al grado maximo de inquietud.

El hecho de que el autor recurra a figuras mitesasevelador pues el mito no
muere; el mito perdura, por lo tanto, el mito ceazado negativamente se extiende
como una sombra incorpérea y atemporal que tode lptodo lo alcanza. Nos ensefia
asi que los momentos, los miedos y las esperan@asios mismos. Como Si
estuviéramos en una noria el hombre revivira urarg vez las sensaciones que ya
sintieron sus antepasados y que sentiran sus discEss. Ser conscientes de este
hecho constituira el primer paso para poder cahebi&ntronca otra vez con la mas
devastadora tradicion del 98 en este caso con W3o08u obsesion con el paso del
tiempo tomado del concepto nietzcheano del etestooro.

El autor alicantino expresa esta emocion con uoasas bellas y contenidas a

la vez que terribles en su trasfondo.

“Vivir — escribe el poeta — es un pasar”. Si; vies ver pasar: ver pasar alla en lo alto las nubes.
Mejor diriamos: vivir es ver volver. Es ver volvido un retorno perdurable, eterno; ver volver
todo — angustias, alegrias, esperanzas - , consoneba&s que son siembre distintas y siempre las
mismas, como esas nubes fugaces e inmutables.

Las nubes son la imagen del tiempo. ¢Habra semsaw@s§ tragica que aquella de quien sienta el

tiempo, la de quien vea ya en el presente el pasadael pasado el porvenit?

134 Este fragmento pertenece al libBastilla, mas concretamente al textas nubesy en él refleja el
“sentimiento tragico de la vida”. Casualmente @stpirado en la obra de Fernando de Rojas vy, all igu
gue Sastre, Azorin también varia el contenido.
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Las palabras de Azorin casi nos transportan aioolismo que camufla el golpe
de la interrogacion final. En esto difiere Sas@&lemuestra su particular vision desde
“situaciones siniestras en las que lo fantasticoende lo proximo y familiar”, en
palabras de M. de Paco (1993) desde “mundos ddipasa

Nuestro dramaturgo comprende que el devenir nosiebre de manera
repetitiva aunque con diferentes ropajes cada yéas vestidos actuales poseen una
complejidad fruto de la modernizacion del presgrdel bagaje que éste conserva.

A veces, mas gque aportarnos lecciones nuevas lmoygndo como material
propedéutico, se nos aparece como un lastre pagaglnos ensarta impidiéndonos
contemplar el futuro inmediato con claridad.

Desde el primer momento en que aparece la expréseigedia compleja”’ en
La revolucion y la critica de la cultur§l970) Sastre apuesta por unos postulados
reunificadores, esto es, marca un concepto deabielail en el que por separado poseen
validez pero carecen de fuerza, sin embargo, culasdmimos como si de un puzzle se
tratara adquieren un valor universal que perduadaraves de los siglos. El dramaturgo,
al vigor sorpresivo y renovador de la vanguardigdad la superacion de la tragedia
impidiendo la caida en el nihilismo existencialnBamentara en la estética gran parte
del peso dramatico asegurandose que ésta no geedstida de la superficialidad
burguesa; para ello el publico debera conocerrtadoy el fondo del “producto”. Esta
cualificacion repercutird en una doble trayectoftan primer lugar, supondra la
valoracion total y global de la creacion teatrahoaresultado de combinar creatividad y
estética originando una obra de arte; en segundar,luel publico “cualificado”
entendera que tiene ante si un producto cuya muagmiplicada a la masa puede
cambiar el ente social. De aqui que surja y reparem el socialismo. Esta idea
significara que, desde el primer momento cuente oaonenemigo natural: el
capitalismo.

Pero el que el autor sitle cronologicamente elrfean® teatral o, dicho de otro
modo, el hecho de que aparezca “emparentado cemrenéds socio — econdOmicos como
el socialismoo el capitalismg de manera antagénica, no debe inducirnos a dtor.
teatro que predica Sastre no se agota en un mouonguntual social, historico o

cultural, nada mas lejos de la realidad. Evidenteeneecoge influencias del contexto
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mas proximo, a la vez que se rebela contra €l basénprecisamente en esa cercania.
Pero no podemos olvidar que la raiz de este tbatve de los conflictos primigenios, de
épocas ancestrales cuya naturaleza nace y muezepeer que ejerce la divinidad.
Los dilemas planteados no conocen de siglos posgueseria de identidad es la
universalidad. Por tanto, tratarlos en la Greci&@#cles o en la Rusia comunista no es
lo esencial porque esta tragedia nos contemplaedesiba, traspasa los siglos y
pervive en el transito. La potencia de este vadaranocida por Sastre y asi lo atestigua
(1995, 79):

El aquiy elahorade la obra del artista no es forzosamentmaly ahorade su propia vida [...]

no escribimos, como individuos para la posteridanp para nuestros contemporaneo; pero no
debemos sacrificar a esta actuacion en vida laikiepsprofundidad de nuestra obra. En la

decision de “escribir para los contemporaneos” Hag factores diferentemente positivos: se

quiere asistir a los efectos de nuestra obra, seseaza que el mundo del arte sea un mundo

intemporal.

El arte debera ser, como él especifica “inmediatden&actuante” y largamente
“superviviente” {bidem,80). Viendo el engranaje de todos los componagissimos a
una fundamentacién teérica compleja pero bien codst El problema aparecera
cuando este sumario sea traspasado al mundo pregmat

La sociedad no siempre es consciente de la relevaleclos hechos que le
rodean. Abarcar toda la informaciéon posible sobmetema en concreto analizarla,
procesarla y someterla a juicio es una tarea aydaasi faradnica para el publico
mayoritario que encuentra en el teatro espectjcuatmreflexion. Cuando Sastre afirma
que la no conciencia de la degradacion de la sadifeva a la tragedia pura o que esa
misma percepcion hipertrofiada termina en espeopent aclara cual es el “camino de
formacion” que ha de seguir el espectador parark®jen una especie de critico teatral
activo. Sin embargo, como ya hemos visto, para éirdamental acotar el territorio y
establecer limites que impiden la confusion depéddico que, cuando enjuicia desde la
postura correcta, diferencia perfectamente al pejeo tragico complejo del

pirandellismo, del valleinclanismo o del brechtsamo.
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A dicha concienciacién del publico ayudan sobresman“estrategias” o
“recursos” como elefecto boomerangComo ya apuntamos paginas atras, Sastre
consigue la identificacion aristotélica con susspegjes para después alejarnos fisica y
emocionalmente de ellos participando de la dista@n brechtiana. Pero efecto
boomerang sastriano se recrea en una superacion de losicaeser esto es, el
dramaturgo espafol comienza en sus obras una espeaoreografia respecto a sus
personajes consistentes en un movimiento de cefdatancia estresante para el
publico/lector. Recordemd®rélogo patéticeen la que el espectador se identificara a lo
largo de sus seis cuadros con Oscar, Pablo e inclis la madre y el hermano de
Oscar, Julio, en un complejo recorrido psicologeznel que posicionarse del lado de
uno de ellos supone aniquilar a los demas. Ruggantiene que el conocido como
efecto boomerangustenta en gran medida la tragedia compleja:itiedarente la
enriquece y oxigena puesto que posibilita estableudtiples relaciones “de ida y
vuelta” no solo entre los personajes sino tambigm €l publico con lo que Sastre
termina cerrando el triangulo compuesto por sutisidad, sus criaturas y su publico.
Francis Donahue en “Alfonso Sastre and DialectRahlism” conviene en que la
satisfactoria union entre “el dramatismo catartieoAristoteles y del distanciamiento
épico de Brecht” (1973, 208) cimentadora de suettegcompleja y, sin duda, muy
meritoria®.

Sin embargo, no todo el peso de la tragedia recats ya vistosefectos
boomerang Durante esta etapa surge un nuevo componentanggeque coopera con
la formacion del personaje y que ira adquiriendg/anamportancia conforme vaya
evolucionando la etapa tragica — compleja.

Antes nos enfrentabamos a un héroe irrisorio cariatico de un momento
creativo bien delimitado, ahora dicha irrisoriededtomado fuerza, se ha expandido y
va marcando la transitoriedad hacia otra nuevaaetignde transmuta en germen

natural, nos referimos a la comicidad.

%5 Somos conscientes de que la oBrélogo patéticopertenece a un periodo juvenil anterior a la etapa
creativa ocupada por la tragedia compleja peroab@ duda de que en ella podamos divisar numerosos
recursos y situaciones draméticas que seran désdo®y reafirmados en el auge de la etapa que nos
ocupa.
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Partiendo de una triangulacion cerrada, la trageslapleja, se readaptara a las
nuevas circunstancias tomando temas de la actdadidacuperandolas del pasado con
lo cual siempre mantiene un estado de continuauenol y reestructuracion.
Retomamos de nuevo las palabras de Rugipdie 262-63) porque pueden aplicarse
a cualquiera de ellas y concluyen con un acertadisiiterio la cuestiébn que estamos

tratando:

Como conclusién principal sobre la técnica de realdn teatral de la tragedia compleja
podriamos sefialar una proporcionalidad directe®éntmplejidad” y dispersién de los cddigos de
expresion teatral copresentes. Se trata, puespalditerenciaciéon dentro de la fenomenologia de
la tragicomedia, pero mientras en ésta los elerseofmicos son independientes respecto al
espectador y se hallan yuxtapuestos al ambientéa émagedia compleja” tienen una precisa
finalidad distanciadora en estrecha dependenciEdnal de lo tragico sustancial de cada pieza. El
resultado es un segundo aspecto que contribuysigitiente a esta diferenciacion: la debilidad,
irrisoriedad y vulnerabilidad del héroe que congén simultdaneamente su dignidad y su fuerza
[...] La catarsis que estas obras producen es laalmie Sastre encuentra valida: una catarsis
compleja que no se produce sélo a través del hgrie la piedad, como la aristotélica, sino
también a través de unos afectos mas complejasarktter irrisorio que encontramos en la obra
produce una purificaciéon que tiene dos momentos; elnpropiamente catartico en que se produce
la emocion afectiva y el segundo que es la toma&aleiencia de la situacion, el momento
diriamos reflexivo como un componente de esa datdtkespectador no se fija sélo en el horror y
en la piedad sino que tiene que dar una respugsladtual, respuesta que se produce a través de

esos elementos que son distanciadores pero tamiérimadores.

4.3.4.Una salida a la esperanza: La comicidad

Para un hombre cuya vida va unida indisolublemetésatro en todas las
facetas que podamos imaginar (y aqui han sidadaatalgunas) resulta facil y, el lector
lo entendera, enfadarse sobremanera con aquellesjeé objeto y fin de su trabajo.
Cuando Sastre pronuncia las palabras: “Ahi te qjddatro espafiol, y que te zurzan,
jAdiésj”, en las notas que seguiap@dnde estas, Ulalume, donde estlisRace desde
la irritacion y el enfado con mayusculas ante lesthiacion que supone dedicarse en
cuerpo y alma a una tarea que solo le paga coatingt.

Este “airado golpe en la mesa” se ha podido estegdacias al paso del tiempo,

como el enfurecimiento de un padre hacia su hijglaado en un instante para volver a
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la calma dias después. Debemos aclarar que Sasteeanfada con su criatura, a Sastre
le altera el teatro; un teatro con toda la paralermue esto conlleva que, le alaba en
teoria, pero le repudia en la practica provocaraoimnia “un terrible desencanto en
uno de los mayores y mejores dramaturgos vivosudstro pais”.

Hablar de Alfonso Sastre es hablar de teatro;gué e motivo que justifica la
calma después de la tempestad. De esta tranquilazetan entre los afios 1993-1997
obras comd.luvia de angeles sobre Paris, Los dioses y logsnose y Los crimenes
extrafios trilogia compuesta padan matado a Prokopiy<rimen al otro lado del
espejoy El asesinato de la luna llena.

El arrebato de cdlera no soélo le sirvio como degalpublico de su pensamiento
personal sino que también supone un golpe de tooérencauzara suodus operandi
y la teoria que lo sustenta por otros derroteros.

Abandona la “tragedia compleja” para introducirse mundos no menos
dificiles, los de la comedia. Son numerosas lagaljue apuntan en esta direccion
cuando aun trabajaba en los dominios tragicos pecesitaba algo de tiempo y bastante
hartazgo para sufrir otra vuelta de tuerca en silueidn personal y creativa.

De este estado surdgensayo general sobre lo comi@n el que plantea sus
nuevas lineas maestras para la consecucién de aciante teatralidad que ha
evolucionado con el tiempo. Ademas Sastre reflegjanguietud al comprender el
vilipendio sufrido por la comedia a lo largo de Biglos que, si bien se ha considerad
género necesario, no ha gozado del ascenso ddossatomo su compafiera.

Virtudes Serrano en su articlimsayo general sobre lo cémico (en el teatro y
en la vida) de Alfonso Sastf2008, 2)afirmara:

llustra la que, por el momento, compone la Ultirtepa de su teatro y lo que es y ha sido su
actitud ante los géneros dramaticos y ante la ntbn de sus personajes y estructuras [...] lo
cierto es que esteuevo autorsigue ocupandose, bajo formas diferentes de lemas temas que

en su etapa de “tragedia compleja” [...] la sola eontlacion del indice ya resulta suficientemente

sugestiva

Las palabras de V. Serrano resultan en si loisaofemente elocuentes puesto

que resaltan las directrices de esta nueva conipreds A. Sastre.
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Una vez que nuestro dramaturgo sufre el sinsabloestarmiento y “reniega”
del teatro como formula para acabar con su dotdmevendra un periodo de calma y
sosiego abocado a la recapacitacion y, como honddré para el teatro, volvera a la
lucha de la Unica forma que conoce: la escritura.

Esta idea fundamenta el empleo de las cursivasaparicion de la expresion
nuevo autorde la mano de Virtudes Serrano. No nos enfrentaanas “nuevo autor”,
sino ante umutor renovado

Sastre resurge como el Ave Fénix adentrandosenannueva etapa que no
puede dejar de ser continuacion de todo lo hectariarmente. Dicha etapa se decanta
por una profundizacion escéptica en la esfera @imfandida por el absurdo vital y el
rescoldo tragico que adelantaba a un héroe alejada Grecia clasica. Si existe algo
“nuevo” en esta etapa es la perspectiva con lasguenfrenta a sus fantasmas presentes
y ésta no deja de ser el producto de una séliddngrente evolucién creativa.

Sus posiciones tedricas sobre la comicidad rept@saina estructura tripartita.
El origen y la naturaleza de “lo cémico” constiéuirel primer gran apartado dando
paso a una serie de teorias que han consolidadworiecidad como el evento cotidiano
y, en tercer lugar, la comicidad vista desde elitongersonal aplicandola a sus obras y
a sus recursos constructivos como un eje formatias.

Como veremos a continuacion Sastre trabaja la d@nie mismo que lo hizo
con la tragedia. Disecciona el género contemplaiada parte, cada elemento con suma
precision extrayendo la conclusiéon pertinente sareiso y aplicaciéon al drama asi
como el efecto en el publico. De nuevo hablaraatenedia compleja” porque ésta no
tiene nada que ver con el chiste facil o la rishabdodo lo contrario, la carcajada que
provoca trasciende el ambito humano cuando el &spmccomprende lo absurdo e
irremediable que es el devenir de la vida.

Al igual que ocurria con la tragedia se estableca interactividad con el
receptor, siendo éste el objeto ultimo al que sigalila “comedia compleja”. Sin su
participacion el sentido comico no posee sentigora y, como ocurria en el ambito
tragico, se necesita un alto nivel de empatia yralg dosis de inteligencia para

comprender el género que ahora atendemos.
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Vamos a desglosar a continuacion las directrieégdas sefialadas por Sastre
para la composicion del género comico y sus raationes.

El dramaturgo se enfrenta al estudio de la comitié@mpezando por la
definicion de aquellos términos que la sustentami Asistimos al repertorio de
definiciones de laisa, la gracia, lo comicq la comediay laimaginacion comicaAnte
la pregunta ¢qué es lo comico? el autor afirmaZ200): “Lo coOmico es una situacion
en la que coinciden dos series ontologicas ajepas, lo menos, y a veces
decididamente contradictorias”. A continuacion &g qué es para él la imaginacion
comica: “Es una parcela risuefla de nuestra camhcideaginante (de nuestra
imaginacion dialéctica): Un modo de tratar nuestreaginacion con la realidad
existencial y social.”ipidem 11)

Y, como si de un resorte se tratara, nos hace @rder que la risa y el llanto
son dos caras de la misma moneda. Parece queoelsaumaravillara ante el hecho de
no haber “apreciado” con anterioridad la naturatgraica como se merece.

Este es el peldafio que inicia la escalada hacimilan de ambos géneros o,
mejor dicho, a la decantacién de uno en el otro.

Cuando Virtudes Serrano mantiene que sigue tratdadnisma tematica se
refiere, y con razén, a que Sastre no abandonaradldeos centrales de su repertorio
draméatico mas bien redefine la mirada hacia estdesde una perspectiva distinta, los
abordara ofreciendo a su vez multiples visionadosadia uno de ellos por separato

Con la incursion del “héroe irrisorio” comleitmotiv sus obras cobran una
dimensién de la que carecen las tragedias puras.Hésoe que en nada se parece al
clasico, carente de coturnos y mascaras que actidesde el miedo, ora desde la
verguenza, se convierte en la bisagra entre andbuwrgs.

“Me cai del burro” afirmara Sastre, entendiende tputragedia no es la piedra
filosofal a la hora de mostrar los sentimientogkteatro. Lo entendio tarde pues segun

él los creadores de la tragicomedia supieron ver@uwida era mas que risas o lagrimas

1% Al igual que hiciera en sus tragedias complejastrs juega con el espectador obligandole a cambiar
de opinidn sobre los valores de los personajesugrerosas ocasiones a lo largo de la obra forzaralolo
sopesar continuamente el “acierto/fracaso” de lemencias morales de estos e impidiendo la
identificacion total con los mismos.

246



por separado y ampliaron los margenes teatrales @a&ar un género hibrido que
pudiera acaparar toda la grandeza y la complefiddd existencia.

Y, aungue es loable, el reconocimiento realizaatmahestos autores no creemos
gue Sastre ejecute tragicomedias; ni antes cuasttibia tragedias y se encontraban
factores comicos, como sefalaria: “Es el caso quaigmo llevé a una obra que hice
sobre el pobre Miguel Servet, cuya historia — qreniné en una hoguera mortal (una
cosa nada comica) — se desarrollaba con no poddeintias cOomicas, sin que dejara de
ser undragedia’ (ibidem 17)

Ni ahora que se decanta por la comedia ya qu® djéhero, como corresponde
a la época en que fue creado, se encorseta enpanasietros muy definidos que
terminaran por asfixiarld’. Sastre realiza una labor mas compleja que peandtisu
vez la longevidad del género en su mutacién, mies;aer en los limites tragicomicos,
amplifica el sentido de lo tragico llevandolo algs de la comedia y, cuando se
adentra en una comicidad pura, rescata los purdaléstragedia que serviran de limite
al aspecto comico. De esta forma el publico seeatdra a un sinsentido perfecto y
coherente que le reubicara en su mundo querideatlogor ser lo Unico que conoce.
Esta dualidad multiplicada todas las veces guenseasario sobre si misma se erige
como la explicacién ante actuaciones deleznablepaae del hérdé® o ante la risa
provocada por un acontecimiento tragico.

La mixtura conseguida impide separar los heclamgdos de la situacion comica
y viceversa.

Lo que Sastre ejecuta no tiene nada que ver cinrageeomedia. Estudia, detalla
y estira todo lo posible los limites de cada gérf@oiendo que coincidan no para
representar el género intermedio sino para prodacwisualizacion de situaciones
contemporaneas y reales mucho mas cercanas y cangwi por la cuantia de matices

gue las proveen.

137 La tragedia y la comedia clasicas viven de unamas de construccién y una temaética cerradas v,
aunque el género tragicbmico mezcla ambas y arngdiaotivos de su elaboraciéon no se define como
una pieza que se vaya reinventando o reconstruyesflonisma, como le ocurrird a la novela, porue q
terminard perdiéndose.

138 Hecho impensable en la tragedia clasica.
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El bagaje socio — cultural asi como existencia gasee la sociedad en que se
desarrolla el pensamiento sastriano posibilita tarapoco podamos hablar de un
intento creativo de tragicomedia moderna.

Tanto la tragedia como la comedia compleja rompe creces cualquier
presupuesto formal o de contenido preestablecidduaanorper se Asistiremos a una
remodelacion de los géneros basada en una concdtende mdultiples causas y
consecuencias oscilando continuamente en la gangrisks. El lector / espectador
oscilara también segun vaya marcando el autor g@ener la conclusion de que todo
es relativo, los hechos y su gravedad dependedmaimento en que surjan y del
conocimiento que poseamos sobre qué o quién losdndor tanto, el lector se ve
obligado a adoptar un papel dificil de ejecutamvestirse en juez, pero no un juez
tajante impartiendo justicia divina sino uno humagoe ha de posicionarse
dictaminando desde la confusion de la relatividaeooda por otros individuos como él.

La comedia de Sastre esta mas cerca de lo queambcido como “tragedia de
lo grotesco” en la que todo (lo bueno y lo maldfesocado al llanto de algun modo.
El propio autor afirma: “Arniches llamaba tragedistescas a este tipo de situaciones
en las que o se rie por no llorar o se llora podpen no sé qué reirse.” (Sastre 2002,
152)

No debemos olvidar que este dramaturgo provierla desatividad inserta en la
tragicidad, esto es, ha recorrido un camino eruelsg perfecciona la tragedia hasta tal
punto que no le queda mas remedio que entroncalacmymedia pues el sentido de la
vida es, de puro tragico, nihilista y, llegadossteeextremo ante la nihilidad del ser
humano, el “ser” sin sentido final conocido alcamzanivel de absurdidad que no
puede rebatirse o asimilarse sino desde la riseédata, aturdida y, finalmente,
resignada.

Sastre mantiene el concepto de “serie” para fuedéan todo un devenir que se
descompone en infinidad de circunstancias y coowligites. Practicamente es del todo
imposible abarcarlos todos por las multiples véemlgue conlleva cualquiera de ellos.
Entonces, ¢cémo puede hablar de serialidad? ¢emseb@sa dicho fenbmeno? El
dramaturgo encuentra patrones comunes e items updem ser hallados e incluso

exigidos, para que podamos hablar de una circuriatéxi’. Defendiendo la existencia
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de unlocuscomun que derive en una situacion concreta apoigeh de “biserialidad”
referida una a la risa y la otra al llaritd.

Cada una de ellas generara el sustrato para ogrdndes géneros, el comico y
el tragico, desprendiéndose del primero conceptoroc“irrisorio”, “comicidad”,
“ridiculo” y, como veiamos con anterioridad, laHitidad” a la que Sastre calificara,
con acierto de “poquedad”, esto es, la insignific@rhumana en comparacion con
conceptos como tiempo, historia, eternidad o deveRsta convive con la
“pseudoplenitud” (idea falsa que posee el homblwesel origen cuasidivino de su
naturaleza); ambas se mezclardn aportando sus egdemj@s identificativas. La
poquedad pertenece a “la muerte, la esencia yriza@& mientras la pseudoplenitud
habita en la “serie de la vida, la apariencia yadmentira”. Ambas se iran trenzando
conformando “el eje del fendmeno [...] la risa en digsintos grados y significaciones,
y en sus distintos y matizados planos de produccfdasidem 154)

Como humanos no podemos deslindar una serie deday, aunque desde la
racionalidad si somos capaces de abstraernos qqaeaas el peso o el protagonismo de
cada una en nuestra existencia, no poseemos aelsaprimir o alimentar la que nos
es negativa y /o su contraria.

En este tramo de su produccién, Sastre compramei¢odo el énfasis puesto en
la tragedia ha sido una labor “mutilada”, es deairmagnitud del género tragico asi
como su proyeccion es reconocida hoy dia como riiegipiero el no haberse percatado
antes del “papel primordial” que jugaba la comestidodo nuestro devenir ontoldgico
se revela ahora como un hecho paraddjico que hogadina media sonrisa en la cara
al pensar en nuestra “limitacion”. Decimos nuegiaque hasta ahora Sastre ha sido
uno de los pocos que han teorizado sobre dichorgédesde esta heterdclita
perspectiva.

Por otra parte, parece como si la comedia de tegenapareciera cual guinda de
pastel reclamando su protagonismo, existente pdeorado a lo largo de siglos, lo cual

no deja de resultar mas paradéjico aun pues pagarlaqui ha tenido que remontar a la

%9 A modo de ejemplo Sastre establece tres serigdasegada una por el Ello, Yo y Superyo
respectivamente; psiquiatrica y psicolégicamensetias aparecen bien definidas y estructuradasido g
no quiere decir que alguna de ellas en si mismdgpeesentar una “anomalia” e incluso, con mucha
probabilidad, se mezclen entre ellas creando citamgias nuevas que afecten a las series.
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tragedia necesitando del estudio de ésta lo cuglok@ilitado su triunfal aparicion.
Manifestando con claridad incuestionabileidem 240): “Sin olvidar que somos una
masa de vida y muerte, de mentira y verdad, derrepfiad y de salud, en una
encrucijada social de capital y trabajo, como egteuctura social (clases) de nuestra
serialidad, que se expresa asimismo abriendo agsavas realidades fantasticas.”

Las palabras del dramaturgo son esclarecedosasien alguien puede afirmar
que no descubre nada, si responden a la, a vepesiosa, necesidad de decirlo. Tal
vez lo que resulta mas innovador es el contenidia di@ea final; esa abertura a otras
“realidades” de naturaleza “fantastica”. Expliquemesta cuestion. El propio Sastre
manifiesta el interés de los filésofos griegos aambos géneros, Platdn nos aconsejara
que el hombre debe dominar tanto la poesia tragiozo la comica “cuando se sabe
tratar la tragedia segun las reglas del arte, be daber igualmente tratar la comedia.”
(ibidem,1984, 238)

Los primeros “tedricos” comprendieron que estadrata obligacion de estudiar
ambos planos debido a la incidencia directa maddersobre el individuo. La
irrisoriedad forma parte de la naturaleza humae#doyconlleva la manifestacion de la
tragedia/comedia al cincuenta por ciento. Sastngpeendera: “mis tragedias complejas
son decididamentgagedias en las que uno se;ran eso consistiria mi invento, si es
que lo hay."(bidem 179)

La historia de la humanidad, los diferentes aaamientos de multiples indoles
(sociales, econdmicos, culturales, etc.) han dioigilas creaciones artisticas por
determinados caminos que, en no pocas ocasionegnfueflejo de dichos eventos
olvidando el espiritu subyacente. La historia, gesgracia, nos ha acercado mas a la
tragedia que a la comedia y aunque ésta surgiazdervcuando (tragicomedia, tragedia
grotesca, etc.) nunca reclamé con tanta fuerzagar como hasta ahora porque ahora
surge del individuo mismo que se ve abocado argeatmntecimientos no desde los
acontecimientos en si y esto es lo que pone Sassbkee la mesa en el s. XXI, la
comedia de las lagrimas, la risa del héroe que qeeoe arrodillado antes de su
ejecucion. Recupera el sentido primigenio de laiciad, el espiritu filosofico griego,
para comprobar que no hay nada nuevo bajo elisgd)eamente se habian olvidado una
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serie de casuisticas ya que las expresiones ddirgéfthan sido mas relevantes que su
propia naturaleza humana en si misma.

Toda manifestacion literaria, tanto dentro de #arativa como dentro de la
dramaturgia, que ha pasado a la historia con @npegmiento de obra maestra ha
participado de estgéneroque ahora se nos desnuda en la teoria literasiaD AQuijote
puede adscribirse a esta nOmina participando dedtegorias aqui tratadas en sus
diferentes componentes estructurales (personajesnteximientos, disquisiciones
filosoficas, etc.) Sastre, consciente de ello, ptica en la teatralidad pues, aunque
Ortega y Gasset llamé nuestra atencion sobre estaibrimiento, para el dramaturgo el
género novelistico no puede equipararse en evalugi@énero dramati¢t. Esto le

llevara a afirmaribidem 219):

La superacion de aquella dicotomia teatral enttealgico y lo cémico se produce, creo yo, no en
la novela, como supone Ortega, pues la novela béalde resolver un problema que no estaba
planteado en su ambito, sino en el mismo teatno |l@@reacion renacentista y barroca, italiana y
espafiola, de las tragicomedias y todo lo que vaspuaés, hasta ayer mismo, en el teatro espafiol,
con las tragedias grotescas (Arniches) o los esptop (Valle Inclan), y, hoy mismo, con
experiencias como las mias de las tragedias coaspigjahora ya, con el fenbmeno que puede

desarrollarse de lo que nosotros hemos empezdamarllas “comedias complejas”.

Sin embargo, debemos insistir en que el origeia tiagedia compleja es mucho
mas antiguo remontandonos de nuevo a la era cldsitde, por desgracia, la tragedia
era mantenida como el género heroico y divino nestecde todas las ofrendas y loores
por parte de autores teatrales y fil6sofos. El jor&@astre, resefiando el efecto catartico
de la risa es proclive a pensar gque si Aristotetelsubiera preocupado por el estudio del
género comico con mas detenimiento habria dadaauknello, situando a k@sa en

igualdad de condiciones congdeedady elterror.

190 Nos referimos a descubrimientos, inventos y a@sogue a pesar de estar realizados por la mano
humana han contribuido a su animalizacién o ceasifn.

141 Al considerarse la novela como un cajén de sastnele todo cabe y donde todo puede ocurrir gracias
a la miscelanea temética y estructural, no cresulr que haya de situarse en el mismo nivel que el
teatro, cuyas reglas de forma y composicion quedés delimitadas, asi como los subgéneros que en él
se contemplan aparecen mas definidos.
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De una manera u otra, Alfonso Sastre ha sabidaunarvariante genérica que
define perfectamente el momento histérico en elreqpgeencontramos si bien el germen
de dicha variante es tan antiguo como el génerahaomue le ha dado forma.

Al centrar su exégesis en la tragedia provocaaminuumdramatico oscilante
entre extremos que terminan tocandose. Valorandivagectoria tedrica apreciamos
que era cuestion de tiempo que esto sucediera;nyBrama y sociedad(1956)
distinguia entre dramas monosituacionales (aquéjles subsistian en apariencia de
chiste largo) y los polisituacionales (aquéllos gusean la estructuracion de chistes
encadenados). E@ritica de la imaginacion(2010) profundizaen el terreno de la
ocurrencia asimilandola a espacios como la imagnato imprevisible, la dilatacion o
el chiste y, es aqui, donde éste surge como elajvadado en los territorios narrativos
y dramaticos: “Una comedia seria un gran y comptste.” (bidem 250). La
definicion del DRAE corrobora su tesis “dicho u mencia aguda y graciosa”. Parece
como si se nos hubiera caido una venda que nodimper; si para hacer humor
habiamos reconocido que la inteligencia se cofstitomo elemento fundamental e
incluso escuchamos en mas de una ocasion a ineEsgdeefamosa frase: “Es mucho
mas dificil hacer reir que llorar”; ¢por qué nohse valorado la comedia como es
merecido?¢acaso por provocar risa ha sido trataa® objeto de tales carcajadas v,
precisamente por ello, no la hemos tomado en geinandola durante mucho tiempo
del mérito que le pertenect&d?

Sastre, postulando que el dolor de la tragediale verdad/ estableciendo el
paralelismotragedia igual a tortura, por tanto, el térmirtcagediégrafosequivale a
especialistas sadicos, reacciona comprobando gusalas otra forma de enfrentarse a
la realidad, distinta si, pero igualmente de lawtiLa risa barre todo lo presentado en
la escena anterior y deja paso a una escena/idaliceva que pretende sorprendernos
haciéndonos olvidar lo anterior. En este sentideraparenta con el suefio freudiano;
éste nos libera de nuestra realidad consciente paea podamos adoptar otras

situaciones, otros “papeles” que desahoguen nuestistencia 0, simplemente

192 No es labor nuestra realizar un estudio sobrelifesentes motivos que provocan o han provocado la
risa a lo largo de los siglos pero cierto es qa#ofes como la groseria, la chanza, lo grotesco,aen
provocandola han podido influir en su infravaloéacde modo general.
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descarguen presion de la olla express que es oaumsiebro para que el “yo” pueda
seguir con su existencia. El suefio, al igual queisa, tendra un poder reparador,
terapéutico, en definitiva, catartico y, lo mismoeegaquél se desvanece impidiendo
recordar aquello que soliamos, la risa nos purdig@andonos el sabor de un momento
agradable y con esto seria suficiente para poddmecar, esto es, cambiar de escena.

Por eso Sastre mantienkidem 260):

Hoy veo que la risa, fuerte o débil, no es masuqueeconocimiento sorprendido, en la realidad,
de otra realidad, con lo que se produce una espmbixitemblor [...] y luego [...] el orden
ontoldgico es restablecido y cada cosa se pone sitig [...]. Las relaciones entre el chiste y lo
inconsciente que Freud analiz6 son suficientes gaeano nos extrafiemos de este fenémeno: la

desmemoria analoga de los chistes y de los suefios.

A pesar de ensalzar con gusto el poder de la eagawicnuestro autor explica
que nunca ha renegado del género tragico ni lg learénas, la risa compleja, aquélla
gue da lugar tanto a la tragedia pura como a lsed@mura es la Unica que merece la
pena y ésta es dificil de plasmar artisticamente geconocer como espectador / lector.
Dicha comicidad como no podria ser menos, se adianda un sentido inmanente
revolucionario que desemboca en la rebelién crueném la denuncia “pacificK®
Siempre se ha pensado en el grito dolorido o efamio como antesala de nuestro
propio final, la negacién ante la consumacion taate el paso a lo desconocido, en
principio el “no ser”, “la nada”; no nos hemos aitio en la vertiente comica de nuestra
irrisoriedad vital y también tragica, si lo hubi@s sopesado asi tal vez
contemplariamos la carcajada como ultimo escaldragila ante la inexistencia.

Esto es lo que procura Sastre. A partir de alsimajesmerecer la tragedia como
género (y filosofia) incluird en su contexto creatial otro género anhelado: La
comedia, esperando de ella lo mismo que le ha d&xigi su gemela antagonica.
Ampliara su abanico tedrico consecuentemente comgicd paso evolutivo
comprendiendo que la fuerza de ambos géneros unmsee una magnitud
inconmensurable.

143 pensemos en autores como Carlos Mufiiz 0 MigueuMite incluso “las astracanadas” de Mufioz
Seca, humor al fin y al cabo aunque desde difesed&mlogias y perspectivas.
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4. 3. 5.El teatro de las ideas

Cuando hablamos del teatro de las ideas pensaneystablemente en la
ideologia. Ya en el apartado 4.3.2. analizdbamgsgnak de los inconvenientes que
actian en detrimento de la naturaleza teatral.r&Saaparte de advertir sobre estos
peligros para el teatro, en el que se suele ircanmenudo, realiza una critica sobre la
concepcion originaria de lo dramatico, esto egjda primigenia. El intelectualismo del
que parte el autor para elaborar su obra es, b&sta punto conveniente, sin embargo,
existe lo que podriamos llamar “estados irracisial@e contribuyen cuantiosamente a
dicha elaboracién, de la conjuncion de ambos plaebdntelectualista, y lo que
denomina Sastre “antiintelectualista” se puede ecenger coherentemente la creacion
draméatica. Rebate el autor, por consiguiente, peddela teoria aristotélica que
fundamenta, como causas naturales de la acciéraratter y las ideas, puesto que
Sastre considera que éstas “no se hacen patergis que se produce una situacion
reveladora” (1993, 126), con lo cual hay que adnaticombinacion de ambos planos
como actantes directos.

Nos encontramos de nuevo con la critica al “tedolas ideas”, o teatro
ideoldgico, por calificar de erréneo los posiciomamos que anteponen un ideario a
una realidad total, “de tal modo que el drama eghas veces, o siempre, una forma de
conocimientp y nunca, o casi nunca, una forma de expresiolo da conocido por
otros medios (intelectuales).” (Sastre, 1993, 1P®g vez tratado el significado intimo
de la creacidn teatral y el contexto en que hardéygirse dicha creacién, veamos qué

problemas se plantean a la hora de abordar swhelaad.

4.4. La funcién de un teatro social — realista.

Los conflictos que subyacen en el terreno de laifumdel teatro son,
paraddjicamente, de nomenclatura, o lo que es $onmi de terminologia. Son muchas
las expresiones para enfocar la sociabilidad teadrecontrando, por ejemplo, “la
funcion social del teatro”, “la intencion social Beobra dramética”, “teatro social”,...
Evidentemente, lo que aparece como una disyunevgmininos esconde una gravedad

mas profunda.
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Partiendo de la base de que todo teatro es samakliversos ambitos se
infravalord la extension de este significado porfjes identificado con un teatro del
proletariado, abocando al fendmeno teatral a la&oron y exclusividad de un grupo
social y a la consiguiente concienciacion de claggercutiendo en la posterior y
conocida “lucha” entre ellas. Con estos planteatogerel teatro es tildado de
“antisocial”.

Esta exposicion, dependiendo del punto de vistiquiara significados
diferentes, “para un comunista, el Teatro constte@tisocial por los conservadores
es el verdadero teatro social” (Sastre, 1993, XRfide esta perspectiva, el teatro que se
estaba realizando en Espafa en los afios 50 y ipossees “antisocial” ya que sélo
representa a un sector muy especifico de la satiémlaurguesia.

Pero si el teatro es social por naturaleza, ¢@maa en una redundancia cuando
hablamos de “teatro social’? La respuesta es najugacabria distinguir entre una
metafuncion que afectaria a cualquier género diemt subyaceria bajo cualquier
forma que adopte el fenbmeno teatral y otra, ek@usente denominada funcion, cuyo
mensaje, contenidos, medios, técnicas,... todogl@aentos de ese teatro estarian al
servicio de una funcion especifica, la social. Diate otra manera, todo fenbmeno
draméatico obedece a un funcion social general, gentro de dicho fendmeno existen
unos concretos que participan de la funcion sat@atle unos presupuestos e intereses
determinados, pretendiendo obtener unos resultedosretos, por tanto, este sector
teatral poseeria una doble funcionalidad socialclaales son complementarias nunca
opuestas.

Estas formas dramaticas especificamente socialtsnpde dos vertientes, una
objetiva (realidad recogida por el dramaturgo)aosubjetiva (intencionalidad del autor
al fabular dicha realidad). La tematica de estandés siempre versaran, segun Sastre,
alrededor de “realidades dramaticas en que estaregados grandes grupos humanos”
(1993, 131). Esta afirmacidn es susceptible dentaigzaciones, primero, no se sacrifica
el individualismo en pos de la colectividad, amipassencias interactGan entre si,
segundo, la premeditacién del autor juega un pappbrtante puesto que de su
propésito depende la futura resonancia de lo eadwesn la sociedad.
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La semilla de la teoria teatral estd plantaday &ita su germinacion, y ver en
qué condiciones y qué horizonte se propuso Saateellgvar a puerto su cometido. No
debemos descuidar la gran capacidad de este aldoh@a de enfrentarse al hecho
teatral, esto es, vive el teatro en todas sus e&aiiones, autor, tedrico... circunstancia
qgue le lleva a concebir la creacion de varios gsuglmordando las formas draméticas
desde la praxis, asi surge T.A.S. (Teatro de AgitacSocial) desde un decidido
activismo teatral, cansado del maltrato al quebastmmetido el fendmeno teatral por
no pocos sectores (criticos, empresarios, autyrpfanteada su postura desde la mas
necesaria subversién, se suma a las recientemndig@ciones europeas sobre el
crecimiento de un teatro nuevo con renovados fines.

Sobre la palabra “vanguardia” se trataron de @tifiunos supuestos muy
especificos respondiendo a una ideologia bien ad&ntsin embargo, el término
encierra diversas materializaciones, Sastre reepnmcipalmente, dos, ante ellas no
duda en su eleccién. Nos referimos a lo que elipraptor denomina “corriente
magica” (respondiendo a un teatro de magia) frehteatro de angustia”’, mas adelante
veremos como esta terminologia evoluciona dentrguwéeoria, siendo si cabe mas
critico aun ante ciertas posturas. El teatro deianag sus representaciones de mundos
ideales, cimentadas en claros fines evasivos, dafedlera de corrientes como el
existencialismo, neorrealismo, y en general, tddoeate cultural “social — realista” al
gue pertenece el teatro de angustia y que Sasitalseisin ningln tipo de reserva.

El teatro de angustia, el mismo que se pretendardagiar mediante el T.A.S.
mediante un revisionismo historico pretendera lpesacién de las circunstancias
vigentes fundamentado férreamente en un historicigne aporta contextos semejantes
a los de la actualidad. Sastre defiende un posioiento en la realidad histérica patria,
es decir, aunque su concepcion teatral no pretaod&rse en absoluto a la realidad
espafiola pudiendo ser aplicado a la realidad walleen un primer acercamiento

recurre a los grandes mitos tragicos que habitda kistoria teatral espafola.

Bien es verdad que las maximas solicitaciones w@gtro moderno no hay que buscarlas en la
historia, sino en el contorno social que prefigasacaracteristicas del drama, pero tampoco surge
el drama moderno a espaldas de la historia, sintasdo con ella. Y en la historia encuentra el

drama moderno una causa ejemplar: el teatro cl&sipafiol. Sobre este punto no se ha escrito —
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gue yo sepa — demasiado. Y a la hora de hablar ideplrtancia de los mitos clasicos en el teatro
moderno no deberia desdefiarse el estudio de langiasy actualidad de los mitos del drama

clasico espafiol. (Sastre, 1993, 154)

Esta seria una de las posiciones de las humegasgsosee el “realismo” como
fendmeno globalizador de teorias filoséficas, tiths, estéticas, ...

La definicion de realismo se realiza, en numerosasiones por la exclusion de
lo que no es. Asi ante el enorme listado de “ismalstracismo, subjetivismo,
vanguardismo, formalismo,... Sastre incluye el ‘{dgmo”, “objetivismo” y
“posibilismo”, como futuros soportes realistas, simbargo, el debate que pretendia
desencadenar con tales afiadidos nunca se prodljpago del tiempo desenmascaré la
naturaleza de los mismos. El “populismo” desembomd una especie de
experimentalismo incapaz de corresponder a grateseativas literarias, las posturas
“objetivistas” se consideraron con caracter reteotpo con la consecuente falta de
vigencia para afrontain situ los movimientos artisticos posteriores, en cuaato
“posibilismo™** Sastre afirma que su verdadero rostro es la ¢antura” y la
“integracion”. Ante semejante panorama, el autaomece que el pretendido “teatro
realista” no pudo llegar a crearse debido a lapagEcion de obstaculos provenientes
de diversos ambitos que invalidaron su funciérg &gos de significar un abandono de
su empresa, produce un efecto altamente estimupedtarproseguir abordando el tema
desde multiples directrices.

Para ello comienza por cuestionarse el concepttarde” como inductor a la
construccion de cualquier fenédmeno artistico ydlegla conclusién de que el arte es
realista desde un concepto dialéctico frente afec@pcion escolastica defendida por
Zola o A. Antoine.

El arte considerado como representacion de ladeshlentendida ésta como una
revelacion historica para el ser humano, consigeemde dicha realidad un elemento
socialmente progresivo, en esto consiste el comipmmocial, por tanto, cualquier
coaccion externa a la conciencia moral ha de sgmamada. Del arte también se

desprende el concepto de justicia, puesto quevelarela realidad, se podran interceptar

144 Mas adelante tendremos la oportunidad de estedig@rofundidad la concepcién sastriana respecto a
esta cuestion (ver apartado 4.5.)
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los fallos y aciertos de la misma, y por identifiéam, de la sociedad. Para ratificar el
compromiso es irrelevante la declaracion politicapolitica, siempre que exista una
voluntad de accién tanto en el plano tedrico comalepractico. La primacia de la
sociedad sobre el arte es incuestionable, se mrefieir en una sociedad justamente
organizada donde no hubiera obras de arte, aefivim mundo injusto primorosamente
bello.

Por consiguiente, si se da cabida al arte, suidonsera ex profeso
transformadora, debiendo obedecer en todo momesiacancepcion artistica, es decir,
ateniéndose al ideal de “obra bien hecha”, todqpu® no se corresponda a esos patrones
sera inutil estética y socialmente.

De estas palabras surge el “social-realismo” camo“arte de urgencia’,
aunando los supuestos anteriores y vista la citaoas historica espafiola parece que
no quedaban mas salidas viables. Algunas de lasshasis sélidas del “social —
realismo” es que repercute en la totalidad artisyiditeraria, tanto a nivel nacional
como internacional, independiente de cualquiebatideoldgico o religioso, mantendra
como primeros y ultimos los problemas que planiearie como tal, pero siempre
contemplando el conjunto de la sociedad, de ahggukefina como integrador.

Por supuesto este fenbmeno artistico y social itambera definido por la
categoria tematica, que como ya ocurria con laetliag suscribira los grandes
argumentos que preocupan al ser humano, tanto espmcto individual como en el
sociolégico.

La indole de la intencionalidad versara sobre dafipacion social que se
pretende, esto solo se conseguira si el arte se gdaservicio de la creacion, cuando el
efecto puramente artistico es trascendido, sefigastel proposito y la finalidad del
autor.

El modo de tratamiento artistico al autodenommdrgalista” presupone al
creador como un testigo directo de la realidad, rgflejara fielmente sin evasivas ni
adornos, muy cercano al planteamiento naturaks$teiial es considerado por Sastre la

madre del realismo actd&l La emocién estética tiene sus bases en el nétiem que

145 Con el tiempo Sastre abandonaré la idea de coidrepaturalista como fundamento del Realismo, “el
naturalismo no es mas que una de las formas, y$apmecaria, del realismo; ercesqprovocado como
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permanece en el espectador cuando lo puramente@esté desvanece, apareciendo la
proyeccion “politica” de la obra.

Se pretende con ello la creacion de un “arte coomstruccion”, huyendo tanto
de los dogmatismos ideoldgicos excluyentes, estcsignifica que no se puedan
convocar distintas formas de pensamiento, comondeoustructivismo a ultranza que
desembocaria en una precisa planificacion del olgedistico, en la uniformidad de
estilo y de técnica.

Cuenta el realismo con otros enemigos, no mendsrpsos, como el realismo
no didactico promocionado desde la burocracia astAhte éste, Sastre reivindica la
tragedia como expresion de lo doloroso, a medigaayance la sociedad lo tragico se
ird reduciendo.

En un primer acercamiento al estado de la cuegtdrparte del autor, realiza
una critica a los denominados “casticistas” reiidaddo el “exotismo™® en su
existencia retroactiva y su necesidad de empldasaobras artisticas, pero matiza que
el distanciamiento debe plantearse de forma dibémda si se trata de un literato, poeta
o dramaturgo, siendo el de éste ultimo mayor quiedbs demas, como concepto que
parte en la creacion literaria de una relacioneealrsujeto y el objeto de la literatura.

Una forma dramética tipica como el sainete comygb sobremanera a la
consecucion de este fin pues a través de €l s@nesenta un mundo que no es una

descripcion pero que esta cargado de significasiceedes.

4. 5. El Realismo y sus enemigos.

La creacion realista participa del populismo en dabe expresar los
anhelos y reivindicaciones del pueblo y comunicar él, ir mas alla seria rebajar las
metas pues se caeria en un conformismo antidedéctjue podria llamarse
“aburguesamiento”, ya que las circunstancias sexigkopician la identificacion del

populismo con proletariado, simplificando erroneateeel objeto literario o teatral, ya

reaccién ante el convencionalismo artistico) mamtabre urdefectode las cualidades de penetracién en
lo real:se describe detalladamente la superficie de laagb&Sastre, 1998, 56-57)

146 primera precisién sastriana sobre “la distanciafaecreacion de la obra, ain muy primitiva acude a
término “exotismo” recogiendo una de las categad&midoras del Romanticismo, debemos puntualizar
el hecho de que cuando formula esta afirmacionohesda la tesis de Brecht al respecto.
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venga dada esta simplificacién por una reducciéiistiga, ideolégica o, en la mayoria
de los casos, por ambas.

Por tanto Sastre parte de la formula de un realiamtipopulista, es decir,
consciente de las posibilidades del hecho liter&@a ello se deberia hacer hincapié en
determinados temas, por ejemplo, la negacién deopalismo de signo floklérico que
falsea la verdadera imagen y los problemas dellpuesta perspectiva traslada al
escritor a un plano muy precario ya que su puet@artida estard en mostrar a su
publico lo que no “es conveniente” ensefiar, estdaesituacion real de la existencia,
con el objetivo de denuncia se pretendera desmtagatefensas de una clas@riori
mas poderosa, la burguesa. De ahi que se inste @aanatmpresarios, como editores,
directores,... a crear una conciencia cooperatgael la colectividad.

El populismo implica la confeccién de mitos queosginan tanto en su propia
naturaleza, como aquéllos que le son impuestos pesar, giran, por lo general,
alrededor de “la belleza de sentimientos de loggw3l(Sastre, 1998, 161), cuando la
realidad es muy diferente. El realismo como desfiwatlor tiene la obligacion de
poner en duda lo que el populismo no cuestionadurguesia, como creadora de estas
imagenes idilicas, también ha de ser criticadaeptn. Lo que Sastre denomina “mitos
de superficie” frente a “mitos de profundidad” eqle a los que son aceptados como
cotidianos sustentados por las poderosas razond®ogue subyacen en el devenir
intrahistarico.

El principal enemigo de la cultura espafiola ésadio ideoldgico” que desde el
s. XVIII se aposentd en forma de “naturalismo cé&sth” y de “formalismo esteticista”,
como formula exclusiva de superacion, Sastre prepaiiteratura social, la cual eleve
las perspectivas literarias y culturales mediamtgdquisicion de un instrumento poético
de mayor envergadura que el gue dota a la “liteaigitoletaria”, explicitandolo con las
siguientes palabras: “La lucha por la “literatuiacial” es por una literatura que
considere al hombre, profundamente, como una Geladialéctica con su medio y con
los otros hombres. Ello, en vez de apuntarnos #amen el tema proletario, nos
propone una vision de la sociedad y de la histmiao totalidad.” (Sastre, 1998, 140)

Como deciamos anteriormente un segundo objeto decypacion es el

objetivismo (y aun quedara un tercero “posibilisngpie trataremos detenidamente en
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paginas posteriores), puesto que constituye lacnagale realidades contradictorias y
esto represenfaer seuna contradiccion, sus presupuestos, parten p&idalogia, pero
entendida ésta como un planteamiento vital constactjue peca de anacrénico ya que
refleja un mundo estatico, ahistérico y, lo quepesr para Sastre, antidialéctico,
precisamente en este factor se constata el caf&cgalista” de lo real presentado por
los sistemas denominados “objetivistas”. Este gsuato de union con la vanguardia

como elemento “no mixtificado” e incluso con eluralismo en grado evolucionado.

La realidad aparece, ciertamente, en su supertiomp zooldgica, brutal, ahistérica (y asi nos la
presentan los escritores naturalistas), y, si setpe “el fondo de la superficie”, la realidad
aparece tan absurda como la presenta la literdeursanguardia. En ambos casos, la concepcion
del mundo queda reducida a un nihilismo que tomdo social, las varias formas del anarquismo:
bien la del activismo puro (terrorismo) o la de#sividad pura (inhibicion desesperada); matar al
burgués o matarse a si mismo, ése es el dilemdptassalidas” son, diriamofanaticas (Sastre,
1998, 170)

Ante tales circunstancias propone nuestro dramatugl realismo como
desmixtificacién, partiendo de una definicion delino en estado puro sustentada en
la negacién de las formas mixtificadas que ser@niposibilismo, antipopulismo,
antiobjetivista, antivanguardista, antinaturalis&nticonstructivista.

Lo que Sastre intenta elaborar es un “tratado’ddose justifique la escasa o
nula aportacién de estas escuelas al realismoriando muchas veces en su perjuicio.
En el caso del populismo, ya estudiamos cédmo fct@arsectario actla en detrimento
de una sociedad que el realismo pretende acaparatadidad; el objetivismo, no se
enfrenta a la realidad desde las perspectivas dgdacia, la evolucion y la dialéctica,
mostrando una sociedad irreal en la que el comsimiilla por su ausencia, porque
esta categoria también carece de él. La realideioeba vanguardista, entendiendo
esta afirmacion como un exceso de evolucién sisiderar la tradicion cultural que la
sustenta, tampoco cubre las expectativas realstasomo el realismo es la negacion
del naturalismo y del constructivismo, en cuanttlacomo mecanismo fatalista e
irreductible, el primero, y por cuanto desarrolfeaduncion antidialéctica respecto a la
literatura en su confluencia de sociedad, histespacio y tiempo, el segundo.
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Por tanto, el realismo queda definido como

Una negacion de las mixtificaciones negadoras devéadaderas estructuras de lo real, y lo
proponemos como tarea desmixtificadora, descula@jdaveladora. El realismo es, pues, una
verdadera afirmacion de la literatura como posladi, totalidad, profundidad, historia, dialéctica,
y construccion frente a: autocensura, abstraccguperficialidad, éxtasis, mecanicismo y
didactica. (Sastre, 1998, 192)

Sin embargo, el realismo no se reduce a una imagadactica del mundo
exclusivamente, pues la realidad adopta gradogeddedos con la consecuente
diversificacion de niveles en la representaciorste. Categorias como lo sensual o lo
metafisico en su dualidad conceptual hasta la atatau propiamente dialéctica,
denominada por Sastestructura profunda endoestructuraconforman el analisis de
lo real en sus multiples variables, abarcando éstesncepcion de la estructura social y
también la interiorizacidbn en el orden propiamestdstente, es decir, humano,
individual. Este posicionamiento permite la contéojdn total de la existencia del
hombre. Estamos otra vez ante el ser como forndeta sociedad con profundidad
historica y el ser como realidad existencial peason

El punto de convergencia ante las mdultiples disyaa que nos plantean la
confrontacion de ambos planos es la tragicidadaeeés$ de ella el espectador toma
conciencia de su situacion real como “existentedy ello de ser — para — la — muerte y
de la situacion social, historica, en la que pigndico ha de participar, introduciéndose
en Su propia praxis y en su agonia.

De todos los peligros que pueden atentar contcmmdepto de realismo, es el
posibilismo, el que mas resonancia ha obtenidodsnta, por tratarse del elemento
nuclear que enfrentd directamente a las dos pdidadas esenciales de esta corriente
de postguerra. Hemos pospuesto su analisis haitelelcon la intencion de descubrir
cuales son los motivos intimos defendidos por 8apie fueron materializados en un
considerable niamero de articulos y debates polé&nico

Una actitud posibilista priori parece montada sobre una concepcion idealista
porque lo que parece imposibilitado se identifioa anposible sin tenerse en cuenta
que es muy posible la posibilitacion de lo que wistancialmente ha sido
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imposibilitado. Esto, para nuestro dramaturgo, iB@mn caer en la autocensura para
posibilitar lo que en principio no puede ser llevaa cabo. Por tanto, este tema se
encuadra en una vertiente social — politica, es,dex tiene sentido plantearlo desde lo
estético — poético. Sastre niega el posibilisnaoclial no es una afirmacién de
imposibilismo, en cuanto etiqueta a la literatweo imposibilista.

En el articulo “A modo de respuesta” en la revRtaner Acto(1960), Sastre
realiza una réplica a las palabras de Buero, erlano esfuerzo por clarificar sus
planteamientos. La asuncion de las situacionesniege de la realidad social y
econdmica es el anclaje al que recurre Sastre fmjastificacion de su postura. Hay
gue enfrentar la realidad desde un nitido planteatmide transformacioén, para el cual
se contempla la implicacion revolucionaria aplicada totalidad de métodos e ideas, lo
que el autor llama “libertad ironica” responde aauformulacion dialéctica de
conocimiento, donde todo y todos sean cuestionadosus numerosas variantes, este
cuestionamiento debe realizarse desde lo publiataado las consecuencias y siendo
responsables respecto a ellas, de ahi que nieglaeb$aluta libertad interior” que
postula Buero, por ser para Sastre un término yagtativizado, que no presenta mas
gue una huida o ocultacion ante las posibles refiassejercidas por la realidad social y
politica que vivia Espafia en esta época.

Se debe actuar desde la libertad, esto es, “ltaceo si hubiera libertad” para
desenmascarar y transformar la realidad para sratibn progresiva del control

totalitario, afirma Sastre,

(...) y no puede ser de otro modo: esta concietieita situacion opera hasta en el hombre mas
“libertario”, que, de no ser un loco o un suicid@, caerd en la aberracion de decir que esta
escribiendo para Espafia si estampa en sus origilisdearios palabras groseras destinadas a
personalidades publicas, (...) Si la critica derBwelo que él llama el “imposibilismo” iba dirigid

a los anarco-libartario-blasfematorios, no tenge facer mas que suscribirla. Reclamado asi el
sentido originariamente dialéctico de mi postusdtero el peligro de que la postura llamada

“posibilista” pueda ser caldo de cultivo en quelssarrollen enmascaradas actitudes conformistas,
lo que no es asi en el caso de mi ilustre compaer@l que sigo estimando (...) a un hombre

integro y lleno de virtudes morales e intelectug®360c, 1-2)
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El proclama una interaccién entre escritor y stade cimentada en una
dialéctica activa, casi revolucionaria, que se neliee no solo en las palabras, sino
también en las obras, sin contemplar ningun tipgidiencia o sublevacion fatidica en
todos los sentidos, y en definitiva inutil, por carresponder a las expectativas de un
razonamiento reflexivo y constructivo.

Con la intencidn de zanjar esta cuestion, diremugsed motivo de controversia
reside particularmente en la contraposicion detp&mientos respecto a la concepcion
de lo que debe conseguir el fendbmeno teatral, y acastado que “de lo que debe
conseguir”, como lo debe conseguir. La polémicaddeuestro punto de vista, es inutil
por dos razones fundamentales. Primero, no fueutista, en el sentido de que no se
consiguido nada 0 muy poco, puesto que cada unanodnton sus procedimientos
teatrales cerrando la posibilidad a cualquier tipa@onciliacion o acuerdo. Segundo, los
enfoques adoptados por cada uno de estos autoaeten pde sus creencias y
circunstancias vitale¥ muy diferentes y extremas, cada una en su ambito.

Ante semejante panorama, Sastre recurre una veanaaexposicion de lo que
es o deberia ser el realismo, por esto en suAratomia del realism@L998) vuelve a
recoger articulos que ya trataron el problema, cesnel caso de “Teatro derkalidad”
gue aparece en la revi®amer acto(1960b). Aqui se pretende explicar que la realidad
tanto a nivel poético como ontolégico, presenteerdiites niveles, y éstos seran
captados de diferentes maneras segun quien ladieespor tanto el realismo adoptara
tantas representaciones como grados y maticesatidagk sean producidos. Sastre en
vez de admitir la imprecisién que rodea a estaracidn, sostiene que su postura huye
de cualquier dogmatismo, error en el que se regod#eos movimientos como
naturalismo, por ejemplo.

No obstante, el teatro realista se presenta, labnea de Sastre, como,

(...) frente a tanto teatro evasivo e inhibitoeb,anhelo de un teatro de la realidad, considerada
ésta Onticamente, preontolégicamente, en sus datosdiatos inesquivables; de un teatro
producido como dramatica consecuencia de encuegiteees y profundos entre el dramaturgo y

su medio existencial, y montado por nosotros dés@enciencia de nuestra situacion y con una

147 \Jeiamos, cuando estudiamos a Buero, las diferermiistenciales que se dan entre ellos, desde la
edad hasta las condiciones personales y excludezaada uno.
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intencion interventora, no soélo en la marcha dafrteespafiol sino también, segin la medida de

nuestras posibilidades, en el proceso social agisémos.” (1998, 210)

El realismo en el drama se enfocara desde dopgutrgas determinantes, una
encaminada a que el ser humano tome conciencia datsraleza como existente, otra,
dentro del ambito actual con retrospeccion hiséricestableciéndose una
correspondencia entre el plano metafisico y eltipoli Para ello sera definitivo el
cultivo de la tragedia como medio mas idéneo pa@hjuncién de ambos niveles.

Ademas se pretende conseguir un objetivo, en ipiinc practicamente
imposible, es decir, crear un concepto teatral neqexlero ante el paso de la historia.
Sastre reflexiona sobre el cuantioso nimero deecwes literarias, teatrales, culturales
en general, cuya innovacion y fuerza, hicieron ingadle su superacion, la historia ha
demostrado lo contrario. Es por esto, que recurmétodo dialéctico, conociendo sus
posibilidades y constante vigencia dentro de cuatquontexto.

Sin embargo, el empleo de este método no es gratecurrir a la dialéctica
como forma de investigacion presenta no pocos @nvéd, pues se debe retroceder a
sus précticas en el pasado historico e intentaglaevas que estan por venir, para
conformar un progreso coherentemente dialécticchqga posible una relacion entre el

arte y la realidad.

4. 6. Teatro politico.

Vamos a tratar a continuacioén el teatro realissldaina perspectiva importante
en el contexto social, contemplando uno de estgiwts constructivos, sin duda de
gran relevancia para comprender la concepcionateqtre se pretendia en la Espafa
postbélica. Nuestras palabras se encaminan hao@tstaleza politica.

La funcionalidad politica dentro del realismo qu@déente desde el comienzo
de la trayectoria dramética en Sastre, tanto erefente de denuncia como en la de
propaganda que se le exige al fendmeno teatral,dstb se combina con el “apoyo” de
unas circunstancias socio-politicas idoneas p&a cm excelente caldo de cultivo para
la conformacion de una politica activa y conseaudentro del panorama dramatico en

nuestro pais.
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Ante la imposibilidad de recurrir a influencias @itbnas, Sastre vuelve a mirar
a los paises europeos los que, por desgracia, éantian vivido recientemente
situaciones semejantes a la de nuestra naciorhideanan grandes simbolos teatrales
como Peter Weiss, Erwin Piscator y, de nuevo, BeBtecht.

La aportacion de Weiss a Sastre es considerable cpanto supone la
confrontacion de los posturas teatralmente acttraas que existen puntos comunes
pero también opiniones encontradas que afiadiréamnufés nuevas, o al menos a tener
en cuenta por nuestro dramaturgo.

De tal manera, por ejemploMarat-Sade representa la dualidad entre
individualismo y revolucion (desde la existenciacemunidad), un planteamiento ya
efectuado por Sastre como componente intrinset r@alidad teatral.

Sin embargo, dos son las cuestiones que separansaariterios: una, la
concepcion del teatro como documento, otra, la iépirsobre el soporte de la
teatralidad, la trama.

Respecto a la primera, Weiss considera que elotdatumento retrata la
evolucion de unos grupos sociales determinadosiralethe unas circunstancias
definidas y definitorias, pero que sustenta innkgménte, o ha de sustentar, el teatro
moderno, por suponer una contribucion al desarmdlectivo, esto es, a la sociedad.
Sastre mantiene, sin embargo, que el teatro dodaimes una rama muy importante
para el teatro, pero ofreciendo siempre un apoyateral significando para el autor
espafol la imposibilidad de concebir un teatro @otal capacidad imaginativa del
creador no encuentre cabida, por ser limitada tuaeién a dar testimonio, partiendo de
esta base, la elaboracién del mito, en sus dosgeptaciones, seria inutil puesto que es
aniquilado por el peso del conjunto social.

Por otra parte Sastre se muestra critico con asbe sobre el concepto de teatro
documento como “momento teatral” y a la vez “limeaestra”, pues para nuestro
dramaturgo en mantenimiento de ambas definicios@scempatible.

En lo concerniente a la segunda cuestion, vimokaraael pensamiento valido
para Sastre respecto a la trama, y como Aristotelesiderandola “alma y principio” la
anteponia a cualquier otro actante frente a Braguididamente antiaristotélico, y sin

embargo, defensor a ultranza de la fabula teatoal gncima de cualquier otro
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elementd™®. Para Weiss la categoria fabula es una mera faawan de situaciones
reales, lo importante para él no es ésta en si apismo la capacidad de fabulacion
poseida por el creador.

Tratemos este punto con mayor detenimiento. Edtrdedocumento aparece
como una vertiente nueva paralela a la teatralatiEldmomento y que poco a poco
adquiere tanta relevancia o mas que los guiondsgi@mente preestablecidos que se
daban en la época. A las formulas operantes desWeastre las encuadra dentro del
teatro de la imaginacion dialécticclarando que es mas meritoria la inventiva creador
de la modalidad teatral que la modalidaek se.

Ante la crisis del teatro naturalista se abren cksces teatrales posibles; el
primero recurre a la imaginacion y el segundo audwento por lo que no puede gozar
del componente imaginativo.

Brecht y Aristételes coincidirdn en ser negados YMeiss; si el aleman
considera como soporte principal la fabula y etgpiel mito, el berlinés nos hablara de
“esquemas modelo” que representan “acontecimiesttsales” alejados de cualquier
casuistica imaginativa incluida la dialéctica. Epymite al teatro documento actuar
desde el control y el analisis pero a cambio defmifcar sus fundamentaciones
estéticas.

De cara a este planteamiento Sastre defienderanzdt la pervivencia de los
valores estéticos ya que crear “otro tipo de tbdé@d’ al margen de la imaginacion
dialéctica constituiria la aparicion de un monstimicapaz de responder a estimulos
propiamente teatrales conmspiracion creadorafactor politicq proyectado éste hacia
una actividad de accién social, por esto manteadadpostura distante, negadora de tal
realidad: “Tendriamos entonces [...] un puro remegltatiteatro y de tal actividad, esto
es, un teatro hiperpolitizado: ni teatro (un tea&stéticamente empobrecido) ni politica
(una actividad politicamente inoperante). No sedpuen fin, hacer teatro documento
en vez del otro teatro y en vez de politica. jTa&mbatro teatro!iTambién politica!”
(Sastre, 95, 64)

198 Recordemos lo dicho en capitulos anteriores stibreontraposicién teérica de los dos grandes
epigonos, en la que Brecht negando las basestélitsis las toma como punto originario volviendo
sobre ellas desde otros criterios, coincidiendag@icamente con muchos de los planteamientos del
autor griego.
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Aqui observamos a un Sastre plenamente politiccsuen idearios de una
dramaturgia activa aunque siempre defendiendo ada pstética que no soélo aporta
belleza al mensaje y a su estructura sino que éam@deva la obra a la categoria de arte.

De hecho Sastre contemplard Marat Sadela conjuncion de las tres salidas
ante el fracaso estrepitoso del naturalismo. Exta de Weiss él adivina la vanguardia,
la tragedia (como drama esperanzado) y el teaiom.épor lo que, aunque el formato
ofrecido por éste no era de su agrado, las obrasnquparticiparon plenamente del
formato documental obtuvieron su beneplacito.

Cuanto mas completo sea el planteamiento de lmale@ta de la obra mas fuerza
tendra y mayor sera su eficacia en cuanto a prayesocial. Por esto, el componente
politico ha de intervenir pero no debe recaer sebet peso de la obra. Sastre entendera

el concepto de politizacion con meridiana clariflagtlem 1995, 76):

Hacer teatro a nivel politico no significa, paraautor, convertir absolutamente su obra en una
herramienta de protesta, denuncia o intervencigrediatas en el medio. Se trataria entonces de
una hiperpolitizacion del teatro, que yo rechazmpe creo que con un teatro hiperpolitizado se

produce el doble y dialécticamente articulado femdonde la degradacion estética y la inutilidad

politica.

Para él, el autor cuyo compromiso politica sedagro debe, por ello, “trabajar
al mas alto nivel poético” y puede parecer unareglitcion pero no lo es porque ambas
palabras no son excluyentes entre si. El concdppesia” no debe enfocarse desde el
visionado de mundos irreales e inasequibles.

Podemos acercarnos a la poesia desde una fundaxhabcial porque la tiene y
a traveés de ella, al igual que ocurre con la naeat el teatro, llamar a la accion social.
Esta idea actualmente asimilada e integrada eeduslios poéticos es relativamente
reciente pues la poesia siempre se considero igu@a delicada” de los tres géneros
literarios.

Lo mismo ocurre con el térmirpolitica, es decir, se produce una tergiversacion
sobre dicho concepto bien por ignorancia, bien mmercusiéon de lo que Sastre
denomina “atrofia”. Lo que el ser social percibeadte concepto es una hipertrofia

268



extendida por intrusos que juegan a hacer poljtibajo su escudo cometen las mas
perversas atrocidades.

El publico esta en la obligacion de no confundg planteamientos; debe saber
discernir entre todos aquéllos que interactlaradedtralidad (Poética, Arte, Estética,
Politica,...). El autor se ve en la tesitura de idlanhos con cierta soltura pues tendra que
conjugarlos con maestria para elaborar la meja pbsible.

De hecho el trabajar la obra desde “un planteamipalitico” deriva en otra
concepcion que implica el compromiso de todos lokiamtes de la dramaturgia
(directo, escendgrafo, decorador, actores, etto)desde este vinculo de unién podran
oponerse a un sistema que tiende a asimilarlosnoglepeor de los casos, a
neutralizarlos.

Lo mas llamativo quizas sea que los conceptosspemamerados antes, al igual
gue los clasicos, tienen vigencia sempiterna y,mocho que algunos entes sociales
intenten denostarlos, lo relativo al ideario qupresentan se mantiene incolume. En
febrero del afio 2007, con motivo de la represedadeMarat -Sadeen el teatro Maria
Guerrero, Sastre publica un articulo llamado “Qtea matan a Marat”. Su titulo no
deja de ser significativo. Se pregunta nuestrorauftmo seria acogida hoy dia una obra
de tales caracteristicas y si su significacionudp aplicar a la actualidad. Lo primero
que remarca es la relativizacion de los idearics mpresenta cada personaje. Desde
nuestra perspectiva los pecados y los vicios debués quedan matizados bajo la
suavizacion que produce el paso del tiempo y rdega la categoria de hechos
puntuales que pertenecen a mentes enfermas. Laa “Gassalud” de Charenton
reinterpreta una realidad que, como tantas otregsg®e han positivado en un intento
de tapar una circunstancialidad soérdida cuya caeswbn va en aumento
paradojicamente contraponiéndose a la elevacionimdite en las encuestas de
bienestar social. “¢Cémo llaman ahora los manicePgQué eufemismo se dice para
no nombrarlos” (2007, 2)se preguntara el autor.

Marat-Sadese legitima como un clasico por su supervivendatamporalidad,
pero el hecho de que haya alcanzado esta categodabe permitir que hablemos de él
como un fendmeno que esta por encima de la realRddesgracia el mensaje de esta

obra no ha perdido vigencia desde su creacionegndp los ultimos acontecimientos
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acaecidos a nivel socio-politico de forma mundidd la impresidon de que la
globalizacion solo sirve para extender la negadididPor otra parte debemos sefalar
que al alcanzar el estatus de clasico son multiptemterpretaciones que se allegan al
significado ultimo de la obra. Asi Sastre afirmdtRara mi, en fin, este drama trata de
cuestiones tan actuales como la tragedia de loblgaiéraqui y palestino.” (Sastre,
2007, 2)

Las posiciones de Marat y de Sade estan tanaafly obedecen a fuerzas tan
iracundas que las lecturas deben ser mdultiples.

El componente politico se ha considerado un faubyacente en la teatralidad
de Sastre. De hecho, ira evolucionando a lo lamsultrayectoria insertandose como
una ramificacion mas y, a la vez, imprescindiblesendeario. Si Buero “maquilla” sus
ideas politicas favoreciendo una recepcion mastiadi por parte del publico en su
ofrenda de un producto elaborado con cuidado y fiiin8astre que no renuncia al
preciosismo se encarga, no obstante, de transumitis valores mas combativos e,
incluso subversivos y, para ello se valdra de latipa y sus recursos aplicados al
drama.

Al principio el afén creativo pertenecia a unauietud estética pero ese “salir al
mundo” y enfrentarse a un sistema opresor desthpéneponente social del teatro,
siendo éste la antesala del estadio politico; epipr Sastre gpud Caudet, 1984, 5)
manifiesta: “Nos fuimos volviendo rojos por los ge$ que no producia el sistema. Pero
no surgimos como una protesta politica. Ni muchmaose. En un momento dado,
descubri la funcion social del teatro [...] Entonaasfue produciendo la radicalizaciéon
y un descubrimiento paulatino [...] de las posibletualidades del teatro para operar
sobre la sociedad”

Comienza aqui una escritura paralela al teatro peimamente relacionada con
él. Lo que en un escenario se ejemplifica en becpedsonajes, en escenarios Vvistosos,
0 no tan vistosos, mediante palabras envueltaseeursos estilisticos, Sastre lo
secundara de manera clara, concisa y directa. Ns&tir@rR en estos deberes la

diplomacia ni el embellecimiento. Las ideas queaonmida en su teatro necesitan una

199 Hecho éste que afecta incluso a las acotaciones.
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salida urgente, €l mismo ansia la comunicaciontsibas respecto a las diversas
tribulaciones que le acontecen. Asi aparece elfreata, el cual no abandonara con el
paso del tiempo y, que a la vez que le sirve deuldlde escape, también procurara
sobre su persona el foco de la atenaidm gratacontribuyendo al granjeo de mas
enemistades.

Los manifiestos de claro caracter politico, lenpgeron expresar sus ideas
sobre lo que el teatro debe '8&rNo obstante, también han contribuido a ensefiar su
ideario y los problemas que acarrea la mala pralisada a una buena teoria. Sastre
siempre defendidé la existencia de un teatro pagemtoel estado de manera que el
publico pudiera disponer de él en todo momentéste espectaculo por y para el bien
de todos sera denominado por Sastre “Tercer Tegtra’ que en el ambito tedrico se
nos muestra como hecho coherente e incluso “necégapnto se vuelve contra él
pues el teatro subvencionado trae consigo su pno@osaje, por no hablar de su
estructuracion, construccion, etc. tal realidadceln® de bruces con los planteamientos
sastrianos?

Dichos manifiestos, después refrendados en unidadnngente de articulos,
han constituido la vertiente puramente ideoldginidtipa del autor. Podemos
presuponer que, ante la escasa respuesta por der@iblico teatral debido a las
circunstancias ya conocidas, opta por mecanismos din@ctos y de mas féacil
comprension para la sociedad y propagacion entresiaa.

Por otro lado, la relacibn entre obras teatralesbyas en prosa ha sido
bidireccional autoalimentdndose unas de otras.nhasifiestos, asi como los articulos
han posibilitado que realidades imposibles denpdaencima del escenario hayan visto
la luz*>3

Partiendo del presupuesto de que Sastre nunca lzbfaceta estética, podemos

también aseverar que su concepcion de teatralidadhmsifica cada vez mas en el

1%0 Recuérdese el TAS (Teatro de agitacion social).

151 Esta idea es tratada en el capitulo VI en el agar6.5.1.

152 Esta circunstancia le obliga a escribir “Subvene&S (25-V-1950) para criticar el estado de la
cuestion. Sélo cuatro meses después de la redadelidAS.

153 Esta forma de actuacion afianza aiin mas su imamebativa del teatro (casi de guerrillero). De dich
naturaleza nunca participd A. Buero Vallejo disthndose en este punto provocando a su vez la elea d
separacion estética entre ambos que tantas cigicassiono.
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ambito social de forma que la politizacién de satro 0, mejor dicho, que su teatro
participara de menesteres politicos era cuestiotieti@o, pues siempre sobrevivio
subyacente una fuerte tendencia socializadora quedia ser concebida sin el fervor
del matiz politizante.

Por eso en el cuarto punto del TAS se aclara: 6os no somos politicos, sino
hombres de teatro; pero como hombres, es decirp dongue somos primariamente,
creemos en la urgencia de una agitacion de laeggdarola.” (Sastre, 1950, 2)

En ese concepto de “agitacion” la llama que prelodeue mas tarde se
convertird en un polvorin; el teatro como luchangpio y fin que para alcanzar un
concepto de sociedad justo y viable.

No tuvieron alternativa ni tampoco lo pretendierdosé M2 Quinto y el propio
Sastre no amparaban una dramaturgia extramurosndgstema contra el que era
imposible otra via que no fuera el enfrentamiento.

Ruiz Ramoén es esceéptico respecto a la viabilidadhenifiestos como el TAS.
Asi no cree gue realmente se pudiera llevar adeatipa y sostiene que este hecho era
conocido por sus creadores. Francisco Caudet madpimismo vy, refiriéndose a las
palabras de R. Ramoén, declara: “Me resisto a aptafas juicios. Por el contrario,
sostengo que en aquel momento de su publicacidasmeraba que fuera posible su
realizacion. Con ello no descarto que se temieraspauerte.” (CaudetpudDe Paco,
1993, 158)

Coincidimos con Caudet en la creencia de que auah@AS fue escrito se hizo
desde el convencimiento de su puesta en practscanas, todos los manifiestos y
articulos que han visto la luz con posterioridachae creado desde la certeza de su
validez resolutiva, si no ¢qué sentido tendria?oNstante, hemos sido participes a
través de ellos de lavoluciénde los postulados satrianos y, en este punto,npasie
entender que para muchos estudiosos se recurrgaalaracontradiccionen vez del
elegido por nuestra parte. Pero ello aporta crigdiflol a la idea de que en todo aquéllo
que han confiado o repudiado ha sido manifestadoegorito. El tiempo ha ido
recolocando cada afirmacién, cada negacion en gar ly esto, también ha sido
contemplado por escrito. De ahi que apoyemos kdédeun flujo evolutivo mas que la

disrrupcion de la contradiccion.
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Ademas si las ideas plasmadas en los manifiestpeesumieran futiles como se
explicaria que la prensa silenciara su contenidague la censura actuara sin
contemplaciones sobre algunas de las obras queenpan en el mismo.

Hablar de teatro politico, es hablar de Erwin R@t, compafiero de Brecht
durante algun tiempo, y “creador” del teatro-docntogelo concibe éste como un
fendmeno que va mas alla de la simple resefa iostél individuo por si mismo y
como componente de la sociedad debera emprendecitan que transforme la realidad
deplorable que le rodea. No obstante, también @s$ocique el teatro piscatoriano,
aparta al subjetivismo en la comprension dialédlieda objetividad propia del teatro
como documental, de lo cual Sastre no participacpnsiderar igualmente importantes
ambos niveles.

Las diferentes concepciones sobre teatro encuestrgunto de partida en el
posicionamiento adoptado por las dos grandes gaistsianas, dichgrosso modpsi
Piscator opté por el documento, Brecht elige laifébesto es, Piscator trataba de crear
espectaculos teatrales sobre los condicionamiaoimales fabulisticos, mientras Brecht
parte del mito para construir una fabula mas ptafque contribuya a la realizacién de
dichos condicionamientos. Esto no significa qued&a, no trabajara con el concepto
“fabula”, sin embargo las diferencias son visitdesste respecto también, pues él nunca
compartioé la categoria “épica” como formula dedda narrativamente, sino que
entiende este término como una gran gesta socialinando la balanza hacia
posiciones mas politicas que teatrales, en eldwedt utilizar recursos teatrales como
conformadores del mensaje social.

No olvidemos que estos planteamientos surgen detexim de teatro épico
como raiz primigenia, como plasmacion de un mdiema dialéctico cuyos
procedimientos se posicionan en el antiilusionisgmmno realidad intrinseca a esta
experiencia teatral y como reaccion ante la ted#dl del siglo XIX basada
precisamente en el enfoque ilusionista y en unaesigicarente de critica. El ambito de

teatro como zona de juego permitirh mantener &iletento y despegado de cualquier

14 cuando Sastre comienza su proyecto no conoce Ristator, sin embargo la semejanza entre ambas
concepciones teatrales es evidente. Asi en el moneenque las tesis de este autor caen en sus ph@anos
erige inmediatamente como su maestro.
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posible identificacion, volvemos otra vez a lognados “efectos V” que, como tuvimos
la oportunidad de comprobar, no estan exentos ldgg@eAunque estos recursos no son
innovaciones originarias de Brecht o Piscator, rtiqularidad reside en la
acumulacion y funcionalidad didactico-draméaticancau vistas en las dramaturgias
anteriores.

Hemos comprobado como Sastre entiende que laltdatt propuesta por Weiss
queda algo incompleta desde su perspectiva deamadque aldne politica y estética.
Cuando nuestro dramaturgo se adentra en el mundRisdator comprende que este
teatro es irrealizable, sobre todo, desde un pdatwista estructural ya que el teatro
politico de Piscator era para el proletariado yhbgwor el proletariado y éste no tenia ni
el capital ni los medios para hacerlo posible.

El propio Sastre reconoce @eatro Politico(1976) que un lector del TAS le
comento: “Estais tratando de hacer, sin saberlde |Piscator.”ibidem 1X). Lo cual no
sélo sirvié de acicate a su empresa sino que deeariosidad por la figura de un
dramaturgo cuyo interés residia en el teatro polifParadéjicamente Sastre no criticara
en esta ocasion la inviabilidad de un teatro doctan® tal vez porque Piscator “no
olvidaba ni desdefiaba, en el marco documentahgetdiente que él llamaba “lirico —
emotivo.” (bidem VIII)

Hasta tal punto llega su interés que lo reconocendo maestro, a pesar de no
conocer, en aquella época, nada sobre el dramafdaga Sastre lo realmente relevante
de la labor piscatoriana sera la conjugacion déréssniveles perfectamente articulados
dentro y fuer&® de la escena. En un primer nivel aparecen los loga$, individuales;
en el segundo, se interrelacionan las diferentesopalidades escénicas orientando una
serie de referencias y disposiciones hacia el rtenoeel: el plano de los hechos

histdricos. Sastre lo describe abidem, XI):

...individualidad, particularidad, generalidad; yada fabula se produce en un plano (imaginario)
particular, articulado por “abajo” con el nivel imdlual (los “personajes” son imagenes de

individuos, construidos a expensas de la memoridodeeal [...], y por “arriba” con los

155 Nos referimos al nivel textual del espectaculdréa
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planteamientos mas generales, cientificos (matarial histérico) y hasta filosoficos

(materialismo dialéctico).

Para Sastre ningun escritor teatral poseera lges dmnstructivas de Piscator,
hecho que le traerd ademas de luces, algunas sgfibo es un autor al uso, rodeado
de polémica, la clase burguesa vio en él un enendgtra el que luchar y esta idea fue
reciproca. Este seria precisamente, uno de loggdetunion en su relacion con Brecht
sobre la cual Sastre opina que fue mas benefipasael autor ddMadre Corajeque
para el propio Piscator, ya que consiguid ensorebré& presencia de éste en el
panorama teatral de la época; es mas, para logleegsi brechtianos de la década de
los 60 aquél no existia.

Pero Brecht, como todos, posee un origen y respoaddeterminadas
influencias. No obstante no estamos aqui paralestbuna comparativa entre ambos
dramaturgos. Los dos han sido referentes paraeS&sarto es que Brecht se centra en
la fabula y Piscator en el documento y como Sdgirgem XVIII) declara: “Piscator,
trataba de convertir en espectaculo los condicider@es sociales de la fabula, [...].
Brecht trataria de establecer [...] una fabula mejorel sentido de mas reveladora de
esos condicionamientos reales”.

Para Piscator el concepto “épico” pasa por unttgsscial” que sélo puede ser
llevado a cabo por el proletariado; en este serstitldaria de autor antifabulistico, lo
que no significa que no tuviera imaginacion. En t@posicion, Brecht preferia
acercarse a la historia como quien lee un cueec8mo fuere, Sastre supo apreciar la
labor de ambos y escoger aquello que mejor se ataivaca su propia concepcion de
teatro. Como si de las piezas de un puzzle serdaratéenta unificar las influencias
recibidas en una teoria propia y adecuada al peofitico — social de la situacién

espafiola.

156 A la hora de montar obras de otros autores neetasp minimamente las indicaciones de éstos con lo
cual la obra, aun alcanzando un gran éxito, natapenas relacion con la concebida por su creador.
Episodios conocidos sohsilo nocturng de Gorka orormenta sobre Gotlandide Weiss, sobre la que
Pinthus escribe: “Colosal montaje de Piscator eoeltautor”.
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Tanto Sastre como Buero acogeran las formulacideeambos autor&¥, no
sin susceptibilidades como observamos en sus tesmeexposiciones. De todas
formas los recursos narrativos son facilmente dbthscen sus dramas. La clasificacion
(Spang, 1993, 190) nos habla de intervencionesalesten forma relatada por parte de
una o varias figuras, prologos, discursos o int&\mes liricas que se intercalan, las
actuaciones de narradores, cuya funcion es guailtdico en el juego dramatico pero
situadosa priori fuera de éP® alusiones continuas a la realidad lidica quessé e
presenciado, manipulaciones libres del tiempo (@asnpre con caracter retrospectivos)
o la concepcién del drama épico como parabola, exdr,dla alusion a conflictos
humanos y existenciales (que también vimos en Bygpor supuesto, se da en el autor
que ahora estudiamos).

Cuando se plantea Sastre, desde una retrospeeaiguoital, la evolucion de sus
planteamientos teoricos (y practicos) en un nuextento por dilucidar qué es el
fendmeno teatral y cémo lo enfrenté personalmeaftama lo que es una constatacion
de su ideario teatral, sin renunciar a las conogesi verdaderamente importantes del

principio cuya evolucion hemos intentado mostraesias paginas.

4. 7. El drama como via teatral totalizadora.

En su obraDrama y sociedad1993)se decanta Sastre por el “drama”
como genuino objeto de estudio, drama comprendéhdral del teatro tragico, o dicho
de otro modo, drama como expresién y representaidragedi&®. Comprende ahora
con gran claridad que los soportes fundamentalea pancebir el drama como
expresion total de sus teorias se hallan en laigiextivision aristotélica, hecho que
nunca nego, esto significa que la teatralidad ctah@ese a sus relativos cambios, las
transformaciones histéricas, sociales, culturdéesdiferentes aportaciones (positivas o
negativas) de su propio contexto no han consegaiddar la raiz primera que con

exacta clarividencia explico Aristoteles.

157 Sj bien es verdad que la influencia en Alfonsotr®ass mucho mas notoria que en Buero, desde
posiciones tedricas, pues en la praxis ambos erpataran con las técnicas épicas.

18 E| caso déEl Tragaluzde Buero dCrénicas romanasle Sastre.

159 Recordemos las divisiones establecidas sobre drmagedia, tragicomedia, (Ver apartados 4.1. y
4.1.2)).

276



Historia que no desmiente la existencia deessauctura a veces medio oculta e invisible por mor
de las ocasionales atrofias y/ o hipertrofias de esaquel o estos y/o aquellos de sus seis
elementosPorque es, por muchas vueltas que le demos a la, eo® estructura séxtuple y
siempre séxtuple y nada més que séxtuplga primera descripcion debemos a Aristételgaey
aqui sigue, visible — mas o menos visible — endodoada uno de los dramas que se representan

en todos y cada uno de nuestros teatros en eediayd (Sastre, 1992, 192)

Ratifica el género dramatico como el mejor sustirtale la funcidon social,
pese a la atrofia y resurgimiento de algunos deekmentos debido al flujo continuo
de tendencias culturales e historicas.

¢, Queremos decir con esto que no se han supemmdmdas aristotélicas? En
absoluto, han sido rebasadas con creces, sin emiggrda pregunta reside la respuesta,
esto es, la tremenda importancia que tienBdaticademostrada en la supervivencia
durante siglos como enclave sobre el que se datemaa todas las criticas tedricas y
pragmatica, ha permitido la evolucion del pensatoigeatral, lo que constata la
superacion desde diferentes perspectivas (estétamsales,...) de las tesis del

Estagirita.

La declarada dramaturgia “antiaristotélica” detBemBrecht era, en realidad, como hemos dicho
mas veces, casi piadosamente aristotélica en egiecta, y hasta seguia poco menos que
literalmente a Aristoteles al considerar la fabeteno el corazén “(principio y como alma”, la
habia llamado Arist6teles) del drama. En cuanta knea del llamado “teatro documento”, que
tiene sus raices en Piscator y una brillante apistean Peter Weiss, su decidida apuesta por la
supresion de la fabula no pudgstalizar en otra cosa que en espectaculos di@s&n los que la

organizacion de los hechhace las veces de fabuléSastre, 1993, 195-196)

Comprende Sastre que la actitud mas saludable eselta a las posiciones
aristotélicas. Vistos los “fracasos” de Brecht, dammbién terminara por reconocer al
final de su carrera los errores de su dramatuygia,falta de consistencia de aquéllos
espectaculos anuladores de piezas claves paramposition por entenderse que
admitir apoyos clasicos supone una entrada aloteatnderno de valores caducos,

nuestro dramaturgo intuira que la validez dram&daa podrd instituirse a partir de los
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canones clasicos, los cuales seran susceptiblesadwios que enriqueceran la
teatralidad, la innovaran y procuraran su evolucion

Con el fin de completar nuestra vision sobre laopamica realista estudiaremos
a continuacion diferentes elementos esencialesadristoria teatral de postguerra y
como repercutieron, en los dos tedricos del realjsfactores como la censura, el

publico,...

4.8. Antigona utopica, eterna Antigona.

Si existe algo que Sastre no ha abandonado, comwsheristo, es su
compromiso con la realidad que lo circunda. Laitserteatral en los Ultimos afios ha
sido relevada, nunca destruida, por otros escrjoe mas temprano que tarde
encontraran su version en el didlogo de unos pejs®ratormentados encima de un
escenario o entre las paginas de un drama.

Sastre siempre vuelve al teatro, ¢cuanto tardas&? no lo podemos precisar
pero su trayectoria hasta la presente indica quando la teoria esta madura, encuentra
un refrendo perfecto en la practica.

El ideario mas reciente de Sastre podemos enclonérala entrevista concedida
a Santiago Alba Rico en mayo del 2009. Aqui, sitragnen un terreno que puede
calificarse de “arenas movedizas” observamos cdraater inclina la balanza hacia un
componente politico exclusivamente, aun estandosenderecho, las proclamas
sastrianas no benefician a su &mbito teatral dgunen manera por dos razones obvias:
la primera, porque simplemente no lo menciona ysegunda porque, una vez mas,
centra en si el foco del recelo y la desconfiahzalnica diferencia respecto a lo
tratado en el capitulo referido a la censura sshréalta de estreno es que ahora el
sector que le observa con perplejidad es el deniozréuando, paradojas de la vida,
deberia ser su aliado.

Sin embargo, en otra entrevista concedida a Jo&ear Guanche en 2004
asistimos a un Sastre diferente que, hablando a#saenpromiso, no desaprovecha la

ocasién para introducir su faceta de afforEs en esta conversacién donde Sastre

180 E| entrevistador aporta un dato sobrecogedoriddd 73 obras que se estrenaron en teatros espafiole
en el afio 2002, ninguna es de su autoria”.
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apunta unas notas sobre lo que después sera tud adtima, esto es, una especie de
abstraccion realista resuelta en el campo de Ipiaity, por ende, con pocas
posibilidades de tocar tierra firme con éxito.

Ante el sinsentido vital producto de su comicideidjica e irrisoria vuelve su
vista a la razon, una razén pur@yasidivina, iluminadora para los seres que quieren
huir de sus cavernas. Por ello, los intelectuadesasser enfrentados a una tarea ingente:
preservar y expandir la divinidad del pensamiemdpico.

En el didlogo de Platon sobre la muerte de S&rateprimero dijo preferir ser

la victima antes que el verdugo. Ante la mismaasitin, ¢ qué elegiria Alfonso Sastre?

Ni la victima ni el verdugo. jMe es imposible ekégiunque es cierto que ser verdugo me repugna
y que ser victima sélo me fastidia. Pero yo no me &n una especie de “tercer hombre”; de
alguien que contribuya con todas sus fuerzas arclaig manos — y a ser posible la cabeza de los
verdugos, y a impedir, en suma, su mortifera acdiiuso por medios asi mismo mortiferos.
Destructores de verdugos: tal veo yo una empresmpiapla por nosotros, intelectuales y artistas
(2004, 2).

Se deduce de estas palabras la personificaciéengida por el autor en un ente
elevado por encima del bien y del mal dirigenteuda situacion que podria acabar
mejor con su ayuda. A pesar de que de sus paldbspsendan cierta “empatia” con el
verdugo.

Deciamos que el intelectual va a retomar una fwosprivilegiada en los nuevos
planteamientos sastrianos, y para que éste deserspednalisis con correccion debera
cumplir una serie de requisitos relacionados irgiaidemente con la utopia. Y asi lo
manifiesta ante cuestiones cuanto menos delicéBagtentemente, me estoy situando
en el terreno tedrico de la imaginacion dialécticde la utopia, tal y como trato de
describirlo en obras recientes.” (S. D. 8)

Esta aseveracion corresponde a una matizaciégatdria por lo peliagudo del
tema tratado. Sastre explicita su ideal de intetdcton los requisitos que deben
cumplir pero realmente en la préactica esta calaet@on no puede mantenerse, es mas,

él mismo se desmarca con sibilina retérica de digfostulados.
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Si los intelectuales son los encargados del peesémnactivo realizado con
correccion, podriamos llamarles “bienpensantessir8adentifica este término con el
sector social mas conservador y decide dejarserligor el refranero espafiol “piensa
mal y acertards”. Desde este momento se sitla ladeldel “mal intelectual” que esta
contrariamente al resto, acertado.

El buen intelectual “es hoy un ser humano politieate correcto”; esto para el
autor es imposible ya que el intelectual no puesteasiscrito a un partido politico
determinado. Deber ser, por definiciébn, un critmanstante ante los partidos en
particular y del sistema en general.

Asimismo, debe situarse en contra de la violerméap al parecer para Sastre

esto es conveniente dependiendo del lado del quepga.

Mi punto de vista, como intelectual “malo” es quetedos los casos de violencia, incluso el de
mayor similitud, existen diferencias a veces rddigaa en todo caso dignas de tenerse en cuenta
[...] ¢Se me puede seguir por ahi 0 ese camino eadtigable para un “buen intelectual” de hoy,
para el humanismo de una izquierda bienpensante?qgidaré yo solo acompafiado de algunos

poetas malditos, candidatos a la marginacion especio? (S.D. 2)

Sustenta el peso de la existencia de la violestia circunstancialidad, es decir,
el contexto obliga, el individuo debe ser exculpgu®s su actuacion violenta es
consecuencia del contextd Antigona de la que hablaremos méas adelante gepara
ilustrar esta idea. Se ampara en textos clasi@rs personajes miticos (Medea, Jason,
Creonte...) para explicar una situaciéon que extraj@ola la actualidad conlleva la
dificultad afiadida de no saber donde se ha delestalda linea que separe la “causa
justa” de vias y comportamientos terroristas” Desvauser social frente al ser
individual. Esta tematica que estara presente en Sastraa&n abnoPrologo patético
0 Analisis de un comandoon el tiempo es abordada desde una perspectiga ma
filosofica y abstracta ya que, sin dejar el compbaelel compromiso politico — social,

no mostrara expresamente actitudes y comportansiemtpie de realidad, en parte

161 Estudiaremos en el capitulo V como Brecht tambi@mtiene la tesis de culpar a la combinacién de
un conjunto de factores que invitan, por desgraciana actuacion violenta de la que el hombre no es
causa pero se ve abocado a ella.
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porque el contexto inmediato va sufriendo cambirs vez llegada la democracia a
nuestro pais, que se derivan por derroteros dikesenlos del régimen.

Tolerancia, pacifismo, ciudadano del mundo etcarsetros requisitos que se
atribuye al buen intelectual resultando este mtraha caricatura buenista que
corresponde mas a un hippie de los afios 60 quesarumitico con su mundo actual. En
definitiva, el dramaturgo recela del comportamieti¢oaquéllos que tienen el deber de
buscar y mantener la utopia.

El pensamiento sastriano se va conceptualizandengporoceso evolutivo que
designa el socialismo utépico como la salida mégacia cualquier problema social que
se plantee, una salida dificil y, quizas, insostienpero “posible en un imposibilismo”
de nuevo.

Cuando en 2010 redactaGritica de la imaginacion pura, practica y dialéi
[ll: imaginacion retdrica y utopiadefiende un alegato claro, el socialismo existié y
contribuyé sobremanera como arma del mundo ante ltodjue supuso injusticia. Si
partimos de que esta premisa es cierta hemos dampgue puede conseguirse de nuevo
y cualquiera que se autoproclama intelectual da kalla obligacion de posicionarse al
lado de la utopia pues soélo aspirando a ella comssgos los objetivos marcados por
una sociedad justa: “Hoy por hotypdo socialismo es utopicai no en el sentido de
imposible si en el de altamente improbable, miemase demuestre lo contrario como
consecuencia y efecto de las nuevas batallas @@ohrias — no menos rebeliones —
gue seguramente se avecinan.” (Sastre, 2010, 588)

Desde su aparicion historica como respuesta alg@mtRégimen hasta la
actualidad el socialismo “ha resultado, pues utdp{tbidem 92) y, seguramente, en
esta naturaleza reside el poder que le conservaaios siglos después en el universo
de las ideas.

Para Sastre el sistema politico actual no sékohéaminado a la mayoria de los
territorios sino que en nombre de la globalizatiarconseguido esclavizar uno a uno a
todos los paises pertenecientes al globo terradeem aln quedaria una esperanza
consistente en que desde la globalizacion los opeseal sistema lo ataguen desde
dentro.
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El sistema capitalista se yergue sobre el cadawdosi movimientos antisistémicos y ocupa dia
tras dia todos los resortes de la vida humana emueto (globalizacion), poniendo a su servicio
instrumental el conjunto de las nuevas tecnologjias,sin embargo también estan posibilitando la
relacién y la coordinacion de los nuevos movimien@ntisistémicos, jy con ellos de la

resurreccion de la esperanza, del espiritu dealt¢®astre 2010, 607)

El ensayo de Sastre se erige en una defensaaazaltde las utopias de las que
afirma: “son metaforas de la realidad y las met&@on utopias del lenguaj@iiflem,
641)aboga por su mantenimiento aunque cambien de noyniesen, o deban pasar a
llamarse “magnos proyectos”: “La utopia es la fetdde las sociedades humanas.”
(ibidem 641)

Defiende el arte y la literatura como empresapioés que consiguen tomar
forma.

Muchos personajes, desde Quijote a Bovary no temncon un final feliz que
nos haga suspirar “utopicamente” y, sin embargs, trasladan la idea de que dicha
“llusién” es posible. El teatro también, desdedaedad de sus tragedias o con ropajes
comicos, contribuye sobremanera a la formacioneeaidon y posibilitacion de la
utopia como realidad tangible.

Para ello tiene que establecer los limites deadigalidad que se afanan en
engafiarnos, de ahi que afirme: “Yo soy amigo adedhdad [...] pero mas amigo de la
verdad. [...] Mi gran empresa teorica [...] ha condisten tratar de establecer los
niveles de la relacion que se da entre la imagbmaygi la realidad, en funcion de la
profundizacion “veritativa” de la realidad; teniendn cuenta que la realidad no es la
verdad pero esta ahi, en ella.” (Sastre, 20109)8-1

Estas palabras obtenidas de su dbrsayando el futurq2010) sitian las
concreciones del autor y a su vez ayudan al estabénto de lo que él, en la
actualidad, mantiene por grados realistas destlanghdo “realismo ingenuo” hasta el
“realismo magico” que toman vida a través de difegg parcelaciones de la teatralidad.

El primero se trata de “sindrome de la realidad reas” especifica el autor
(ibidem 25) e incluye el costumbrismo y el sainete; el adguun “teatro de la verdad”
que incluye el teatro filosofico y, por ultimo egrder lugar el “teatro de la realidad y

gue se desea a si mismo teatro de la verdad” arcaggoria encontramos una némina
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de dramaturgos que abarca desde Ibsen, Piranétoht, Weiss... y, como no, a
Alfonso Sastre.

Podemos apreciar que los términesrdad-realidad-utopia aparentemente
distantes o, mejor dicho, tan lejanos en el plard@tito, mantienen una correlacion
posible en el aspecto tedrico a la que el dramataiogguiere renunciar.

Elige elespectaculo por la verdagdlo a través de él, de la creatividad artistica
puede plasmar francamente la verdad de una formdagpropia realidad no alcanza.
Por eso declarara (Sastre, 2010, 32-33): “Lo gonrt mne parece cierto, eso es la verdad
para mi [...] “mi verdad” reside en los postuladosaterialistas” y “dialécticos” [...]. A
la mentira sirven para mi aquellas proposiciones mjggan esta verdad [...] tal es el
modus operandilel capitalismo, acentuado en sus formas impst@ai neoliberal.”

La experiencia aderezada con influencias filosgfiprovenientes de Marx,
Kant, Sartre... fundamenta un sélido bagaje difiellaethgafiar por los espejismos del
sistema.

Nos previene sobre aquellas realidades que noveodad por ejemplo, las
paradojas, las exageraciones sobre una circunat@jua terminan por deformar la
verdad que vivia en ella, etc. Estas son situasiog@es pero verdaderas. El individuo
debe aprender a identificarlas y desecharlas.

Para ello aboga por el empleo de la dialécticapdakamiento, esto es, pensar
sera el antidoto para todos los casos en que lidagaen cualquiera de sus facetas
pretenda engafarnos. Con este motivo manifiestadinar una ficcion para el teatro o
para la novela es ponerse a pensar, pues la incagjirge relaciona dialécticamente con
la realidad.” (bidem,42)

Asi establece las relaciones entre el texto yidééctica a través del analisis
minucioso del espacio real profundizando en éklexsr, internandonos en la verdad.
Funde, de esta manera, realidad con utopia acemdsidnas a ésta en un ansia de
“posible posibilitacion” que hace el conjunto desteciedad participe de la experiencia.

El dramaturgo lo aplaude asi,

¢Dénde estan las gentes capaces de hacer quedéfgéea realidad la de ese “otro mundo” de

nuestros suefios?”. La respuesta de los hermanaint@ooda lugar a las mas grandes esperanzas:
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“Estan por todas partes, nos dicen ellos. En radlidomos, potencialmente usted, y usted y usted
y usted y hasta yo mismo; somos todos nosotro® fafth que ese pasito que condujo a otra

dimension a los Héroes ordinarios de que ellosamal§bidem 72)

Todos somos héroes y heroinas en potencia s@mtenque acumular el valor
necesario o vivir la circunstancia precisa que haga salir a la luz. Pero este
planteamiento posee un lado inverso, esto es, waloes susceptibles de convertirnos
en victimas.

“Las grandes tragedias clasicas tienen todas®lmsirtualidades aplicables a la
tltima actualidad” dira Sastre (2004, 2) y sent@ntAlli donde Antigona es detenida
no hay democracia.ifidem 3)

En el individuo recae la decision de enfrentarfaglim desde una posicion
heroica o victimista pero, en cualquier caso, cengon la mayor precision posible los
margenes de nuestra realidad nos beneficiara@dade emprender la batalla dialéctica

CON NOSOotros mismos.
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CAPITULO V.
5. LA INTERTEXTUALIDAD EN LA TEORIA DRAMATICA DE A.
BUERO VALLEJO Y A. SASTRE.

5.1. Introduccion.

En este capitulo vamos a plasmar las diferentasiogles que mantienen Buero
Vallejo y Alfonso Sastre con la teatralidad maduyéntes en ellos. Europa era un
hervidero de tendencias y movimientos que, basanda estética pura o plasmando un
ideario moral férreo y esperanzado, intentabanesobr entre la miseria y la calamidad
de guerras mundiales, dictadores, cambios socieéaaicos, etc. La influencia de los
dramaturgos mas reputados del panorama internadiegara mas tarde que pronto a
la escena espafiola pero, una vez aqui, ambos sgerencargaran con ahinco de
transmitir las técnicas, los recursos y los coudienide “almas creativas gemelas” que,
al igual que ellos, luchan contra un contexto eewado.

Es cierto que en el caso de Buero Vallejo la erfltia de autores como Ibsen o
Strindberg resalta sobremanera, sin embargo haraosado nuestra atencion en
Bertolt Brecht no sélo porque su aportacion ardadhturgia de Sastre es decisiva, sino
también porque el propio Buero aplica en la practicen la teoria procedimientos
brechtianos que son negados en sus entrevistapgcaque profundizamos en sus
concepciones tedricas somos espectadores del atonfialéctico que nuestro
dramaturgo mantuvo con las tesis del aleméan. i Bastre seguir a Brecht apenas
supuso esfuerzo, lo cual no significa que no coeata ciertas posiciones dramaticas
(ideologia aplicada a la escena, recursos,...), Paeso la figura de Brecht supondra
un reto que queda reflejado tanto en su laboripeacbomo tedrica.

A esto debemos afadir la presencia de otras figaedieras como Artaud,
Piscator, Weiss,... en definitiva un elenco que agdjuanguardia y contenido politico
y supo extraer el mejor de los frutos para el pamarteatral europeo. Esta oportunidad
de transmitir las tendencias europeas al ambitafedpademas de su aplicacion al
mismo, fue una de las prioridades de nuestros dweiges que, con muchas
dificultades, lograron llevarla a cabo de formarsehliente.
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5.2. El gran referente: Bertolt Brecht.

El peso de B. Brecht en la dramaturgia del s. X¥de calificarse como carga
enorme, fuerte, pesada y terrible. “Enorme” pordesde el acuerdo o desde la negativa
se convirtid en referente casi desde sus comiefiz@ste y pesada” porque consiguio
el coraje de arrastrar a otros pensadores y gdatésatro a un mundo “nuevo”, el de la
dialéctica, donde se reconstruye una teatralidaa fpansformarla en otra cosa y esta
tarea participa de nuestro tercer objetivo e intoedel cuarto: “terrible”. B. Brecht nos
abrio los ojos ante una nueva manera de haceo teeltiendo de pociones filosoéficas y
marmitas politicas. Consiguié que el hombre pardici de su tragedia pero sin seguir
los métodos de la antigua usanza. Superando laniwitzd clasicista aristotélica abocé
al teatro vanguardista europeo a adentrarse enosqub dialéctico cada vez mas
politizado lo que le llevé a involucrarse persorafte (de una manera u otra) en la gran
mayoria de lossmosde su tiempo y a huir de todos y cada uno de.ellos

Ser complejo desde la adolescencia le conventitdgnevisionario acufiador de la
idea de que otro teatro es posible y la transfoidnade la sociedad a través de él
también. La sombra de B. Brecht es alargada esfe&xaede los escenarios y vino a
agitar una realidad ya de por si convulsa en etmievle un siglo que tiene entre sus
logros dos guerras mundiales.

Este es el creador sobre el que realizaremos tudi@esque nos clarifique su
modo de obrar en el teatro, sus recursos y casagdieatrales, sus fuentes y origenes
pero, sobre todo, las influencias ejercidas en dos dramaturgos espafoles que
encabezan esta investigacion.

La formula teatral sobre la que se ha trabajadaleando, en mayor o menor
medida, las técnicas y fundamentos teatrales hdm Isi herencia griega apoyada
basicamente en los conceptos aristotélicos. Diflnadamentaciones no soélo fueron
extensas si hablamos de influencias en naciones, ggie también han abarcado un
enorme periodo temporal llegando a nuestros diatusio, cuando se han empleado
otras formulas que rechazaban a “la clasica” seréaizado contradiciéndola, esto es,
partiendo de ella para negarla; no hemos asistidocanformacion de una teatralidad
original. Apreciamos una vez mas al ideario derpga se creax nihilo.
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Si tomamos como punto de referencia esta reflegua@temos comenzar a situar
una forma teatral que, hasta hoy, ha sido unasdmés importantes competiddf&sle
la dramatica aristotélica, nos referimosealtro épico

Este teatro que encuentra su mayor profundidachgriia asi como su fuerza en
la teorizacion y en el pensamiento dialéctico caragh por desbaratar la estructura
propia de la sala convencional. Coincidiendo conBa&hjamin en su obr@entativas
sobre Brech{1975) asistimos a la desaparicion del foso yraddez de la orquesta. El
escenario, simbdlico como el altar de una igletsade asistimos a la representacion de
unas circunstancias existenciales que han de aramaf nuestra actitud vital puesto
gue, como humanos que somos, nos llevaran a ladhkvy esperada identificacion da
paso a un atril, “podio”, como lo denominara nuestiosofo y ya no se predicara
nunca mas, ahora se publicara, esto es, se hamifiestas, unos contenidos que nos
incumben a todos, y el espectador no entrard eatigoria de publico que visionara
pasivamente la escena y experimentara intimamentmetamorfosis; no, ahora el
espectador sobresale como persona interesadaséin asina reflexion que le incitara a
una metamorfosis publica, social.

Pero este cambio no afectarda unicamente al mobilieatral y a su receptor,
invadira todas y cada una de las categorias dreesati colocara al actor en una
posicion delicada porque ya no representara afi@sino que le obligara a posicionarse
en una actitud que debe defender delante de IetemiEs pues el texto no es el
compendio que refleja las vicisitudes de otros gjne se aparece como manifiesto
activo llamando a promover un cambio. El actor serdrabajador del / para el teatro
cuyo patron — el director — se limita a explicas tasituras circunstanciales para que
aquél pueda transmitirlas en consecuencia y desgeopio yo.

Pero existe otro componente decisivo y deficitdaatro de este teatro.

182 Cuando empleamos la palabra “competidora” queredessacar que durante el s. XX, una vez
aparecido el teatro épico, no se mencionan las ittedrales de Aristételes sin que surjan de umagfa

otra las nociones brechtianas. La comparacion amtieas es inevitable, sobre todo, porque el idekgio
Brecht tomara mayor relevancia gracias a la sifurmgocio-econdmica del momento y ademas no
debemos omitir el componente de vanguardia queepgiséeatralidad, este toque de innovacion otorgara
al teatro épico una juventud que le resaltara poinga de las formulas, si no manidas si inveteratizs
Estagirita.
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“El teatro épico es gestual” nos dird Benjamih g&sto es su materialibjdem
1975, 17). Para él el gesto representa una sexerdajas que la accion en si no posee;
por un lado, es menos falsificable y, por otromes definible (mantiene un principio
establecido y un fin). La dialéctica gestual esdAmental para el establecimiento de la
accion épica de ahi se deduce que cuanto masumigmmos dicha accion mejor
recibiremos el gesto del actuante pues a un mawgorero de interrupciones mas
didlogo entre las partes.

Asi las cosas, lo que conocemos como “accion dreaigpasa a ser “situacion
épica” que se nos descubre, se aparece ante rauedh® para que la analicemos.
Dentro del plano tedrico se ha mantenido que esttsli® podria dar lugar a confusion
ya que se le ha tildado de naturalista. La difeeeqoe propugna la teatralidad épica
reside en que la escena del naturalismo no puetdedebe evadirse del ilusionismo,
mientras que el épico lucha continuamente por moidemtificado con una ilusion,
guiere obedecer a la realidad y aboga por presentamo “teatro real”.

Para que el receptor pueda entender lo que oenre¢ “podio” debera estar a la
altura de las circunstancias, necesitara una foémaype solo puede llegar a través de
la “culturizacion”. Hablamos, pues de uymiblico culto capaz de discernir los
acontecimientos presenciados. El espectador debeo&er y dominar los registros que
se desarrollan ante él, debera estar “especializzuta materia para poder ejercer su
labor con la mayor soltura posible, esto es, asastieatro como un deber, como una
funcién social que ha de cumplir puntualmente, camotrabajo que le supondra
beneficiod® en todos los aspectos (como ser individual) fisiqusiquico, como ser
social, el teatro se convierte en arma que padsikaliel éxito en la lucha (de clases, de
movimientos socio — politicos, etc.).

Visto asi las aportaciones sociales hechas pdeatio épico serian, cuanto
menos, preciosisimas, pero ahi reside uno de losew de Aquiles de la teoria
brechtiana: ¢Se encuentra el publico lo suficieateéen preparado para enfrentarse a

este tipo de drama? ¢Cual es el nivel de espeaiiz de una sociedad que esta

183 En apartados posteriores trataremos otros bengfitbpios del teatro a los que Brecht tambiént@res
mucha atencion: El didactismo y el divertimento.
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siguiendo rigidamente la maxima de Plauto despegsgida por Hobbes: “El hombre
es un lobo para el hombre”?

Ademas, si el concepto de “especialista” es mdeal publico, ¢ debemos partir
de la base de que la sociedad en su totalidad hestée especializada pues en el fondo
todos somos “publico™? El concepto de especialiraceferido a laslases dominantes
se basan en las palabras de René Maubégnud (V. Benjamin, 1975, 132):

Indudablemente escribo [...] casi exclusivamente pargublico burgués. Primero porque estoy
obligado a ello —Maublanc alude aqui a sus oblayas profesionales como maestro; segundo,
porque mi origen es burgués, porque ha sido edueada burguesia y porque procedo de un
medio burgués, tanto que soy proclive a dirigirmia alase a la que pertenezco, que es la que
mejor conozco y la que puedo entender mejor. Lo moajuiere decir, desde luego, que escriba
para darle gusto o para apoyarla. Por un ladoy estavencido de que la revolucién proletaria es
deseable y necesaria, y por otro lado, de quetaet@ mas rapida, facil, victoriosa, y tanto menos
sangrienta cuando més débil sea la resistencia bleruesia. El proletariado necesita hoy aliados
del campo de la burguesia, igual que en el sigldlIX® burguesia necesité aliados del campo

feudal. Yo quisiera estar entre esos aliados.

Los intelectuales rusos son los considerados ediséas en un tema que se rige
por y para el proletariado pero el hecho de quetelectual se acerque al proletario no
lo convierte en éste.

El intelectual puede adoptar la perspectiva resioharia del proletariado, pero
eso solo llevara a “la traicion de su clase origaiacomo afirmaba Aragon. Quiza le
haga sentir mejor el hecho de “ayudar” en una tmi@h necesaria pero sus posiciones
de partida nunca podran equipararse, son natusatbgtintas, concepciones diferentes
gue sin ser antagonicas no son equivalentes. Pesit¢ointelectualismo entendera que
el juego se realiza a tres bandas apareciandocema®l gran enemigo proletario: el
capitalismo. Este seguira alimentando las palaiedsobbes.

Ciertas figuras inveteradas del teatro clasicom@dtan transmutadas en otra
realidad; el héroe en la tragedia se conviertegéenehno tragico y, como apunto Lukacs,
el propio Platon retira el dramatismo de la figded sabio, el hombre superior. Todo
ello, aun partiendo de un principio comun -el neatlasico- , camina hacia unos
derroteros bien distintos. Parte del cambio se @delsecontextualizacion en el tiempo
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histérico o, dicho de otra manera, el teatro ésiz@e en el momento cronoldgitd
que le tocaba y se ve ayudado por la gran contdbude nuevos medios de
comunicacion como es el cine.

Ademas el papel del publico también se ve afectmmnando un total
protagonismo el proletario que se vera resarcidesudedesgracias amén de sus nuevas
ubicaciones, esto es, sentado en la platea y gmaloss y representando en escena sus
miserias y alegrias, siendo mas numerosas las asnggle las segundas. No sélo se ha
intentado desplazar al publico burgués recreadasobras que no llaman a ninguna
conciencia, al contrario, obras que se alimentanndesobredosis de regusto sobre sus
propias vidas, obras que no aportan nada so6lo naneatuello que quieren ver, sino
que lo “eliminan” literalmente de cualquier muestrdeatral considerando que ya han
ocupado suficiente tiempo en la historia teatral.

A priori podemos pensar que el teatro épico eagamico del concepto de
diversién. Asi lo manifiesta W. Benjamin (1975, :2%) teatro épico pone en cuestion
el caracter recreativo del teatro; conmociona gengia social al quitarle su funcién en
el orden capitalista; en tercer lugar, amenazecdtiaa en sus privilegios”.

Aunque no le falta razén, creemos que estas algbmmeden ser matizadas,
Brecht abogar4, como veremos mas adelante, poarétter ludico del teatro; el
entretenimiento es una de las condiciones inneglesaque deben formar parte del
esqueleto dramatico. No obstante, no podemos rended® confundir el concepto de
teatro épico con el de comedia. Las obras bre@sjgor su carga social, nos asomaran
a un abismo cuya existencia justifica su aparieidrescena, ahora bien el hecho de que
exista no significa que el publico quiera contemplaon gusto y pleitesia.

El llevar los efectos de este tipo de teatro aesmena descolocard los
posicionamientos criticos anclados en reglas igfiaables y manidas. La estética de lo
épico es nueva, distinta, apenas resiste a antgeediguno. No es preciso conocer las

particularidades que se ciernen sobre la obra paafara ya no importan, todo esta a la

164 Compartimos asi una de las maximas hegelianas quel se afirma que cada tiempo posee sus propias
manifestaciones artisticas y que éstas no apasgbé@nariamente sino que son producto de un proceso
creativo largo, constructivo e imparable.
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vista y el mejor critico sera la masa por lo quedsstrona a éste como figura
sentenciadora y definitoria del éxito o fracasaderama.

Su intervencion no se estimara tan relevanterdgn &n cuanto la relacion que se
establece entre la obra -a través de los actoyest,publico -como ultimo juez del
proceso- ahora aparece diferente, pues el actoe tjge mostrar de forma natural un
autocontrol para no transmitir conocimiento sinmstauirlo de manera que quede
vinculado a la figura del fildsofo que nada tiene ¢yer con el concepto “clasico” de
comediante Por tanto, nos encontramos, al igual que sucealiael publico, ante la
especializacion del actor, en el sentido en que éabender el proceso dialéctico al que
va a ser sometido para poder “actuar” y “produdicho conocimiento.

El teatro épico huye de cualquier parafernalia seileacomode en el aparato
escénico; la transmision del mensaje épico debgedadesde una claridad y puridad
escénica, esto es, disfrazar mediante escenogcafiiaglejas el contenido dltimo de la
teatralidad épica no ayuda en nada a su finalidasl palabras de W. Benjamin (1975,
130) ejemplifican esta idea: “Ese teatro de tramaypanplicada, de gigantesco
reclutamiento de comparsas, de efectos refinadssiseoha convertido en un medio
contra los productores, no en ultimo término porguscan ganar a éstos para la lucha
competitiva, carente de salida, en la que estaraeirados el cine y la radio.”

Brecht aprovechara las ventajas de los medionimicacion en cuanto a lo
beneficioso de su aportacion al concepto épicotambo como enmascaradores o
falseadores de la realidad; dicha actuacién seliicada por W. Benjamin como
“confrontacion”, es decir, enfrentarse a los cotegmlesde una posicion critica y un
perspectivismo cientific8>.

No ha de extrafiarnos que en el teatro épico s&ticnen todos los elementos
gue le afectan o expresan. De todas las califinasigue nombran este teatro creemos
gue la mas adecuada es la de “narrativo”, el pnablestriba en que la sinonimia épico
— narrativo no se mantiene igual en la literatleanana que en la espafiola.

Lo que si parece adecuado a sus formas es elediitbs componentes. Si en

el mundo narrativo procedemos al analisis del ctotedel narratario, de los

185 Se procura no caer en ningn tipo de sentimemalio sentimentalidad que suponga distorsién o
identificacién respecto a la realidad tratada.
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personajes, ... de cada uno de sus formantes; erateb,t no sélo podemos hacer lo
mismo sino que estamos en la obligacion de anabmzatquier aspecto que nos
enriguezca como publico y también como “anatgatifico”, “sociélogo”, etc.

En 1926, Brecht comienza su aproximacion al estddl marxismo de la mano
de Fritz Sternberg, a partir de aqui surge el qmoceel teatro épico y desde su
nacimiento, no abandonara el componente sociahdss dicho componente provocara,
en numerosas ocasiones, que los estudiosos sei@cergu teoria teatral como si fuera
un nuevo movimiento de vanguardia, en otros casmsocsi fuera un manifiesto
politico, o tal vez unas instrucciones para consegoa mejor habitabilidad en un
mundo mejor, 0 como un experimento socioldgicousia finalidad clara. El hecho de
que pueda abarcarse desde tantas perspectivasorsa, ®0lo puede contribuir a
engrandecerle. La multitud de lecturas que implit@ complejidad de la misma se nos
aparece como un reto a todos cuanto han queristmaatese fin Ultimo del pensamiento
brechtiano.

Hemos mantenido a lo largo de estas paginas qabréade los autores, tanto
tedricas como dramaticas, no pueden abstraersesdeirsunstancias vitales y en el
caso de Brecht se constata sobremanera. Si enanttoes las referencias e ideales o
creencias politico — filosoéficas son dificiles deentrar, de manera expresa, en Brecht
no sabemos cual tendria mas peso especifico gadittando una teoria teatral como
modelo de virtud moral y social? o por el contrar@sta vertiendo su catecismo
politico en la teatralidad?

En este autor los dos puntales se fundamentanays#an; se establece, por
tanto, una relacion de reciprocidad. De un ladde&iro le sirve de altavoz para unos
pensamientos que por otras vias no alcanzariama pgablico; de otro, puede mostrar
en escena los paradigmas actitudinales, moratesgjemplificando ante el publico que
otra realidad es posible. Lo que distingue a Bresmnieste sentido, de Buero o Sastre es
que él usa esta concepcion desde el descaro @edaidad. Buero y Sastre, sobre todo
el primero, se “ocultaran” tras un velo pudorose dgifumina lo que mostrado de otra
manera podria tildarse de esperpento.

B. Brecht dej6 escrito lo que significaba paralékeatro épico y cuales eran las

diferencias basicas respecto al teatro dramatietdCes que en la mayoria de libros
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consultados aparece dicha clasificacion y creo elle obedece a que es muy

reveladora, ademas nos aproximariamos mas al euer al acierto si no la

incluyésemos siendo éste un capitulo que estuslitetaturas del teatro épico frente a

otras formas de teatralidad.

FORMA DRAMATICA DEL TEATRO

FORMA EPICA DEL TEATRO

Se actia

Envuelve al espectador en una aca
escénica.

Absorbe su actividad.

Le hace experimentar sentimientos.
Vivencia.

El espectador es introducido en algo.
Sugestion.

Las sensaciones se conservan como ta

El espectador esta en medio de la acc
simpatiza.
El

antemano.

hombre como algo conocido ¢
El hombre inmutable.

Tension desde el comienzo.

Cada escena para la siguiente.

Accion creciente.

Suceder lineal.

Determinacién del curso por evolucion.
El hombre como algo fijo.

El pensar determina el ser.

Sentimiento.

Se narra
ibface del espectador un observador, [
despierta su actividad.

Le obliga a adoptar decisiones.

Imagen del mundo.

El espectador es puesto frente a algo.
Argumento.

dsas sensaciones se llevan a woma de
conciencia
idfl: espectador esta frente a la acci

estudia.

El hombre mutable y en mudanza.
Tension en el curso del desarrollo.
Cada escena para si.

Montaje

Suceder en curvas.

Por saltos.

El hombre como proceso.

El ser social determina el pensar.

Razdn.

j&| hombre como objeto de investigacion.

)ero

2
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El propio Brecht, en el prefacio ddahagonny apunta estas diferencias de

forma mas desarrollada.

Diferencias entre las llamadas formas “dramaticag

NP4

épicas” de teatro, segu

Brecht. Cuado tomado del prefacio de Mahagonny gtdes escritos:

-

La

llamada

“forma dramatica” seql

Brecht (poética idealista).

ia llamada “forma épica”, segun Breg

(poética marxista)

ht

1.

El pensamiento determina el 3
(personaje-Sujeto)

El hombre es algo dado, fijo,
inalterable, inmanente,
considerado como conocido.

El conflicto de voluntades libres
mueve la accion dramatica; la
estructura de la obra es un
esquema de voluntades en
conflicto.

Crea la empatia, consistente en
compromiso emocional del
espectador, que le resta la
posibilidad de actuar.

Al final, la catarsis purifica al
espectador.

Emocion.

Al final, el conflicto se resuelve
credndose un nuevo esquema de¢

voluntades.

La Harmatiahace que el personaE 8.

no se adapte a la sociedad y es |
causa fundamental de la accién

dramatica.

er 1.

El ser social determina el
pensamiento (personaje-Objeto),
El hombre es alterable, objeto de
estudio, esta “en proceso”.
Contradicciones de fuerzas
econémicas, sociales o politicas,
mueven la accion dramatica; la
obra se basa en una estructura d
esas contradicciones.

“Historiza” la accion dramética,
transformando al espectador en
observador, despertando su
conciencia critica y capacidad de
actuacion.

A través del conocimiento,

impulsa al espectador a la accion.

Razon.

El conflicto no se resuelve, y
emerge con mayor claridad la
contradiccion fundamental.

Las fallas que el personaje pued
tener personalmente no son nun
la causa directa y fundamental d

la accion dramatica.

e

I

1S

1%}

2

94



9. La anagndrisis justifica la 9. El conocimiento adquirido revela
sociedad. las fallas de la sociedad.

10. Es accion presente. 10. Es narracion.

11.Vivencia. 11.Vision del mundo.

12.Despierta sentimientos. 12.Exige decisiones.

Si hemos de reconocer algun mérito es el hechevdmtar la voz frente a la
formula tradicional, para realizar una teatralidpege mostrara al mundo los grandes
problemas que quedaban por resolver enfrenté una éas categorias aristotélicas a las
suyas en un intento de “convencer’” de que en smnattagia se ejecutaria mejor la
expresion y resolucion de la problematica capili:io solo por aparecer en el
momento historico que acogia dicha probleméatiaaietelo asi mayor vigencia, sino
también por introducir al publico en una atmoésfarda que no se daria como “natural”
el sufrir determinados acontecimientos como Uniagpara poder superarlos.

Esto ocurre en el ambito tedrico pues, en la wacBrecht sufrird altibajos en
una produccion que, en ocasiones, no refleja aedaan brillante su propio discurso.

Roland Barthes, en suBnsayos criticos(1964) lo expondra con diafana
claridad. La intencionalidad de nuestro autor emrdrentamiento mantenido con la
liturgia teatral clasica muestra los obstaculosesagos en el transcurso de la batalla
dialéctica pero Barthes también llamara la atensabre aquellos que no se vieron o no
se pudieron superar.

En el articuldBrecht y la critica(1967) nos avisa de que quien reflexiona sobre
teatro no sobre la revolucion “se encontrara fatabe con Brecht”. Esta aseveracion es
totalmente cierta pues uno de los itinerarios degato transito al hablar de la
dramaturgia del S. XX pasa por el autor aleman.

Las diferentes disyuntivas que han usurpado aadra la practica brechtiana
vienen, en numerosas ocasiones, de la mano destieals dificultades que parten de la
incomprensién de su mensaje por parte del plblicpgr parte de la criticq®

Para evitar malentendidos, los sucesivos esturtitisos sobre sus postulados
deberian ser enfocados desde la sociologia, ldogiep la semiologia y la moral. Los

166 Barthes mantiene que en el caso de Brecht ambwsnt’s son equivalentes pues el dramaturgo
siempre quiso que fuera el espectador el que jazyaobra.
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cuatro campos son los suficientemente amplios ypbgjos para aportar razones
validables a la practica épica, pero es en estesias parametros donde pueden residir
el equivoco y la tergiversacion tedrica y funcional

Desde el punto de vista sociolégico la comunidatitipa no ha acertado a
acreditar (por conveniencia o desacuerdo) las tdisenes brechtianas. La extrema
derecha hasta ahora ha renegado del autor y sas, ddbrderecha (a secas) se molesto
en separar al autor de su obra y a reconocerila dalla misma, pese a la naturaleza de
su autor. A la extrema izquierda no le interestetaia desviando constantemente la
atencion a la importancia de su practica. Inclus@canunismo planteard ciertas
reservas a su concepcion teatral.

Desde una perspectiva ideolégica no debe ni paedsiderarse negativo el
hecho de que su teatro, antes de ser proyectaga,sido reflexionado. Seguramente
son muchos, aunque no se hayan estudiado, los r@os que pueden presentar una
vasta teoria que sustente sus obras. Pero encetjeasnos ocupa, teoria y practica son
disolubles; tal vez, por un afan de formacion tdatespecto al publico, lo que
anteriormente llamabamos “publico especializad@arBos conscientes de la dificultad
gue semejante labor entraia. El propio Barthesaaclae cuando tratamos el tema
ideoldgico en Brecht no nos referimos, en absolatajna propaganda politizada y

gratuita.

[...] el teatro de Brecht no es un teatro de tesis prdpaganda. Lo que Brecht toma al marxismo
no son consignas ni una articulacion de argumestos, un método general de explicacion. De
aqui se deduce que en el teatro de Brecht los etemeoliticos aparecen siempre recreados. El
tema ideolégico, en la obra de Brecht, podria dsBncomo una dinamica de acontecimientos que
mezclase el testimonio y la explicacion, la étida politica: cada tema es, aun tiempo, expresion
del querer ser de los hombres y del ser de lasscask vez rebelde (porque desenmascara) y

reconciliador (porque explicayagudJ.C. Rodriguez, 1998, 288)

Mayor complicacion entrafia un acercamiento deadsemiologia porque la
metodologia brechtiana nos dice que no debemotfidan debe existir distancia entre

significado — significante; el arte constituido@itica hacia la burguesia no puede caer
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en imitacion ni siquiera de la Naturaleza paraeagthr caer en un ilusionismo vago y
alienante®’

Quizas para los estudiosos el tratamiento de lalidad sea uno de los puntos
mas atractivos pues al concebir su teatro como ronepo dialéctico continuo, la
modalidad interrogativa hace acto de presencia gmentemente. Esta metodologia
reporta conocimiento y fomenta la curiosidad per@entrapartida se nos revela como
una espada de Damocles inquietante y amenazadanaalse ha discutido el hecho de
que el teatro de Brecht es un teatro moral y, cehyopio Brecht afirma, la pregunta
fundamental a la que se pretende responder es:nfg Gér bueno en una sociedad
mala?”, pero realmente, ¢hubiera funcionado el deétdialéctico aplicado a la
moralidad? “La moral de Brecht consiste esenciatenen una lectura correcta de la
Historia, y la plasticidad de esta moral (camb@rando haga falta, la costumbre o
norma) procede de la misma plasticidad de la histof apud J.C. Rodriguez, 1998,
290)

Parece que para Barthes este aspecto esta zamjadgarte, lleva razon si lo
contemplamos tedricamente, pero, ¢esta la socipdgmhrada para aunar fuerzas y
producir cambios que repercutan en la Historia?

Todas las reflexiones parecen conducir al mismatque esta el publico lo
suficientemente “especializado” para sufrir unangfarmacion basada en la retorica
dialéctica?

El perspectivismo histérico nos ofrece la solu@dsta pregunta.

Otros autores han resefiado la importancia de ddlu@én de su pensamiento
como causante de las divergencias de cara a ieaciero esta evolucion es un factor
no solo légico sino necesario e imprescindible ealguier movimiento artistico o
tedrico que se precie, pues es indicio de vida.

Cierto es que desde su primera etapa conocida &xpe@sionista, cuya no
transformacion gradual desemboca en su expresionisritico pasando por el
didactismo que, para muchos, atrajo hacia su obdia defectos que virtudes y

terminando con su focalizacibn marxista han sidoantiosos los cambios,

%7 De los cuatro aspectos, éste es el que puedenfaesificultades insalvables por lo contradictati®
Su propia naturaleza.
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modificaciones, asaltos sufridos por el autor emlacana de sus vertientes. Pensamos
que al tratarse de Brecht, pensar en un desapmiigresivo y pausado de su actividad
es practicamente imposible, ¢ existe evolucion? ®ksxfjo que si pero cada paso, cada
cambio en su trayectoria se torna convulsion ylelés teoria, se fomenta la polémica.

Juan E. Aragonés, nos dice que existen los betahti- mas que brechtianos —
gue no han aceptado un Brecht que vaya mas altéated épico y del didactismo. Esta
idea es desoladora porque significa que el alerdsolo va a tener que enfrentarse a
un enemigo poderoso: él mismo, sino que sus posici@ntos posibilitaron que sus
fieles acdlitos apuntaran doctrinas contrarias, @afardos envenenados contra sus
teorias que, a fin de cuentas, era lo mismo quaiasas obras.

Juan C. Rodriguezbjdem 133) manifiesta:

[...] enlaviday en la obra de Brecht hay una eigpge década “prodigiosa” — y a la vez maldita
— entre 1929 y 1939. En este intento de relecturhgn torno a ese término fundamental que
solemos llamar la dialéctica brechtiana sin sabgy bien a lo que nos referimos. [...] Brecht se
va convirtiendo definitivamente en Brecht. Por fgia quedefinitivamenteno seria una buena
descripcidn, puesto que Brecht era demasiado @agtor decirlos asi, demasiado flexible como
para condensarse en un punto o engarzarse eningaarécta. Su imagen preferida eralava

Uno de sus mejores colaboradores nos lo dice:nsigmiento de Brecht siempre era curvo.

Las palabras del profesor, afincado en Granaddersian lo que cualquiera que
bucea por los dominios de Brecht atisba. La dudjita contradiccion y el espasmo
conviven y habitan en el dramaturgo. Practicaridéédtica como metido de cognicién
plantea unas probleméaticas para las que ni susogrpartidarios estaban preparados.
Brecht no sdélo elige la linea curva sino que lagfarma en una espiral que a su vez
transforma la interrogacion en arma inquisitivanamue se vuelve contra él. Pero dice
J. C. Rodriguez: “Brecht se convierte en Brechiidém 65) da la impresion de que
fue consciente de su capacidad para sacudir cam&sery consolidados ambitos
académicos, de su incbmoda presencia en determsirtacoilos y, a partir de aqui, se
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crea el alter ego de dominio y escarnio publiconad de rarezas para unos;
genialidad, para otrd%.

Si estas palabras derivan hacia un entorno masoirds Unicamente con la
finalidad de iluminar algunos aspectos dificiles aamprender en la actuacién del
dramaturgo y que tiene su raiz en su conformaaémadndividuo.

Retomando nuestra reflexion, queremos llegar apcemder el porqué de
muchas de sus actuaciones, éxitos y fracasos ymmsdeer que la mala comprension
de su mensaje por parte de sus seguidores o ¢#trat por desconocimiento o por
inconsecuencia — de estos se sustenta en la prepsana de Brecht, artifice de la
contradiccion eviterna.

Realmente la evolucidn de su pensamiento fuedalieéey no dudé en cambiar
de registro cuando el momento lo requeria. Dichnhbia siempre sera fundamentado
pero se producird de forma brusca, tosca, por #“qu publico” lo percibira como
choqueno comoevolucion

Incluso ahora su naturaleza se mantiene vigemieel 5. XXI Brecht que esta
muerto, no estd muerto y mencionar su nhombre @ubb tde algunas de sus obras es
llamar a la polémica. Miller, su mejor seguidorynaé: “no criticar a Brecht es
traicionarlo”. El propio BueroapudAragonés, 1974, 107) nos dice:

Esta sufriendo este autor lo que figura en un n@mntamos ya con brechtianos ortodoxos que
aspiran a paralizar, a fijar su ensefianza en ldgatontinuarla. Los habra entre ellos, sin duda,
que no perdonaran ningin montaje de Brecht si natisaee férreamente a su teoria tbeltro
épicoy a sus famososfectos de extrafieztgl como esas personan creen que son... Ya Piscator
habia hablado, antes que brechtettro épico la sistematizacion tedrica de ese concepto creada
por Brecht subraya la oposicién dehtro épico- en el sentidmarrativo — al dramético —en el
sentido deactuado-. El mismo Brecht habria de declarar al finalsdevida, ante su biégrafo
Schumacher! Me pregunto seriamente si no seria mejor renuriaste concepto del teatro
épico”. Sin abandonarlo en su madurez, lo habiazawd ya. La inicial sequedad de swas

didacticasda paso a la riqueza de sus grandes logros pst®ri

188 Juan C. Rodriguez nos narra algunos capitulosidescencia de Eugen revelandonos sus tempranas
excentricidades.
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Queda patente el autoconocimiento que tenia ehaltago de su propia
creacion y de las complicaciones que acarreabacosieeptos mas conocidos.

Pero intentemos clarificar sus posiciones parbedd las principales ideas
basicas y fundadoras de su teoria.

“El teatro consiste en representar figuracionegas/i de acontecimientos
humanos ocurridos o inventados, con el fin de tiVeEstas palabras pertenecen a la
obraEl pequefio Organon para el teat@pudAragonés, 1974, 117). La concepcion de
una teatralidad para la diversion y regocijo deblipd siempre estuvo en el
pensamiento de Brecht. Distinguird varios gradase(diones débiles / diversiones

simples) y, en un primer momento, antepone estédmésla de ensefanza:

Tampoco debiera proponerse el teatro la tarea sefian 0 de ensefiar cosas mas Utjles el
mero hecho de moverse placenteraméntgel temor y la piedad o por el temor y la piddas un
lavado que no sélo se festejaba placenteramentecen el especial propésito de divertir. Exigir
mas del teatro, o concederle mas, es proponertijativo inferior al que le es propioibidem
118)

Estas disertaciones cercanas y comprensibles rilamastra atencién por su
obviedad, sin embargo, son el principio de un plamiento que no tardara en
complicarse pues nos realiza una pregunta queassférma en reto: si hemos podido
divertirnos con acontecimientos pasados Yy lejamrogpdcas remotas, hecho para el que
los coetaneos estuvieron impedidos, ¢no nos imditaque ain no hemos descubierto
lo que nos puede divertir de nuestra época?

Si el divertimento es una de las principales psemiy la fabula, coincidiendo
con Aristételes, es el alma del drama, la conjuncife ambos nos lleva a la
intelectualizacién del goce, esto es, en la apré&piade los modelos humanos antiguos
y sus relaciones desarrollamos la capacidad deradehos en el tiempo y cuestionar
los modelos y sus relaciones en el momento presentéo que realizamos un proceso
de metacognicion. Una vez que se intelectualizsetaepcion, el dinamismo dialéctico
se agiliza volviéndose mas elevado e incisivo.

El grado de intelectualismo es tal que no se ocopl otro acercamiento a la

esfera teatral que no sea desde la critica. P&acegssdesenvuelta a modo de proyecto
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cientifico que investigara cada uno de los elensedt la teatralidad como si de una
autopsia se tratara.

La pretension de Brecht es rebajar, ni mas ni sydas aportaciones dadas por
el teatro al gran mundo, al mundo de la masa qodupe para vivir y vive para
producir. Una vez que se especialicen y puedardaceetodos los recovecos del drama
su diversion sera intelectual y, a partir de est@ad® de conciencia, alcanzaran la

potestad de originar el cambio que el momento tdcstecesite en ese instante.

Nuestra actitud habra de ser critica. Si se tratardrio, la actitud consistira en regularlo; sues
arbol frutal, en hacerle injertos; [...] Y si no hatya cosa mejor, el mero deseo de que nuestro arte
se desenvuelva conforme a los tiempos actuales, feaque el teatro de la época cientifica llegue
en seguida a los suburbios, donde, sin dificultages decirlo asi, se ponga al servicio de las

grandes masas (que producen mucho y viven difiot@)e(Aragonés, 1974,125)

De la combinacion del cientifismo — ya que esrlapjp de esta época — y de los
estudios tedricos — que aportaran los discernimseimivalidados por la ciencia — nacera
un componente moral y totalizador que no obligaalesoluto, al teatro pero que abre
terrenos inmensos para la experimentacion.

Uno de los principales proyectos a los que debeasysrar consiste en
acercarnos al teatro desde el conocimiento no dasdensacion o el impulso, asi la
accion teatral nos incitara a reflexionar criticateesobre los papeles desarrollados en
el escenario, a qué clase social pertenecen Ieomeges, por qué se ha dividido la
sociedad en esas clases y no en otras, etc.

Como vemos el asistir a una representacion tesgradrna en un arduo ejercicio
de analisis continuo para lo que el espectador dstag preparado (formal, cultural y
moralmente). Asistir al teatro de forma reiteradalitara la tarea impuesta; lo que no
significa que podamos mecanizar la labor ya qua cdla refleja un ejercicio nuevo.
El esfuerzo inicial se transformara en diversibneemomento en que empezamos a
controlar dicho ejercicio. Ahora bien, en esta aei@sm de divertimento subyace un
conocimiento pleno y autonomo de la realidad repriegla y de la que motiva dicha

representacion. Nos atreveriamos a afirmar quadieg) a este punto, este momento
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equivale a la catarsis predicada por Aristételesstituyendo el climax de toda la
estructura teatral.

No todo es ejercicio especulativo cuando nos etdneos a teatralidad
brechtiana.

El aleman reivindica el “impulso”, la “sensaciédéntro de la escena; ahora
bien, estos deben responder a un movimiento dedérola historia que acabe
canalizando el mismo en transformacion, es deas,ifleas que representan a una
determinada época o clase social participan deugsentimentalidad y ello puede
transmitirse, es mas, debe transmitirse. Una de hiasamientas puede ser la
impulsividad si su efectividad es positiva, sin ango, para que el subjetivismo, la
impresion o cualquier otro elemento psiquico rdfel individuo tenga cabida en su
teatro debemos tener la seguridad de que su prassmtribuira a transformar la época
o la clase de la que ha nacido.

Por ello deben concebirse desde un condicionamigusitivo: “Estas
condiciones historicaro deben ser concebidas (ni representadas) ceerzaioscuras
(en el trasfondo), sino entendidas como productogsiaombres, y mantenidas por ellos
(y por ellos transformadas), es decir: surgidasodgue va ocurriendo en la escena.”
(Bertolt Brecht, pud Aragonés, 1974, 132)

Cuando analizamos a Brecht comprendemos que, cammaloria de los
tedricos, encuentra dificultades en el momentdedau a la praxis sus disertaciones. El
“vanguardismo” originario y estremecedor de susasbniciales iran, con el tiempo,
dando paso a unos posicionamientos si N0 Mas caasees, si mas reconocibles. Para
criticos como Aragonés, esta concepcion significaig caida en la contradiccion hacia
muchos de sus postulados, ya que en sus obras digeenabogara por emocionar y
conmover, es decir, el sentimiento colmara unanéscacion que ha comprendido la
necesidad de pulso también en los momentos rewolaiios. Y esto Brecht lo entiende
mucho antes de llegar al culmen de su trayectooao atestigua en su olEscritos
sobre teatrq2004, 22):

El fascismo, con su grotesca acentuacion de lo iemalc y, quiza en igual medida, un cierto

deterioro del elemento racional en la doctrinandaixismo me condujeron a poner mas énfasis en
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el elemento racional. Sin embargo, precisamerfigrfaa mas racional, la pieza didactica, produce
los efectos mas emocionales. Yo hablaria incluso,uea gran parte de las obras de arte
contemporaneas, de un deterioro del efecto emddieteédo a su alejamiento de la razén, y de un
renacimiento de aquél debido a tendencias racgiaalcrecientes.

Las emociones siempre tienen un fundamento de clase determinado; la forma en la que
aparecen es, en cada caso, historica, espedcifiitada y condicionada. Las emociones nunca son

humanas en general y atemporales.

El dramaturgo aleman siempre se ha quejado deiohde que uno de los
atagues mas perseverantes a lo largo de su tragedtamatica contra su teatralidad
épica ha residido en la siguiente premisa: “Elrteépico combate las emociones pero
la razén y el sentimiento no pueden separarse Bf&cht, 2004, 58)

Esto es rotundamente falso y se reafirmara dio€ftl teatro épico no combate
las emociones sino que las analiza y no se limaiearlas. El teatro al uso es culpable
de separar la razon y el sentimiento al eliminacficamente la razén. Al menor intento
de introducir algo de razén en la préactica delrteatus defensores gritan que se
pretende erradicar los sentimientos.” (B. BrecB@4 58)

Puede que la contradiccion esté presente en el aut algunos momentos
puntuales tanto tedricos como practicos, y ser@d@mocveremos, numerosas las criticas
qgue le llegaran en uno y otro sentido, pero no esas cierto que Brecht ha sabido
apurar al maximo muchos de sus postulados llevasdal limite, lo cual le ha
permitido evolucionar en ambos campos: el teGriebgscénico.

No obstante, Brecht no esta peleado con estertérba “contradiccién” como
tal es palpable en su cotidianidad como individuooyno autor. Son numerosos los
autores que mantienen que el teatro épico nacemd concepto tedrico — practico de
sus fracasos teatrales anteriores, viene a caezl deatro épico huyendo de una
insostenible contradiccion laniversalidad de la obra teatral y de la multisificacion
de todos y cada uno de los componentes teafratebos conceptos rozan la utopia por
la magnanimidad de los mismos, el no segmentarrcelaa el espacio, la escena, la
teatralidad para poder abarcarla tanto en estuhmoen representacion le llevo a un
callejon sin salida y a su primera gran contraditcpara subsanar su “error” decide

acotar tan vasto territorio con la creacion deirteépico pero su finalidad sigue siendo
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tremendamente amplia y esta inabarcabilidad leupaoé numerosas complicaciones.
Ademas el territorio que decide delimitar se asiestbre unas entidades inestables y
“contradictorias” por naturaleza: el hombre, laiedad y las relaciones entre ambos.

Ya lo afirma J. C. Rodriguez en su oBnmcht, siglo XX“Brecht sustituye la
nocion de conflicto por la de contradiccion”, ypebpio Brecht §pud J.C. Rodriguez,
326, 1998) apostilla: “El teatro épico se interagée todo por el comportamiento de
los hombres entre ellos, alli donde ese comportgmig¢iene una significacion
historico-social, dicho de otro modo, en lo quedide tipico.”

Incurririamos en un error, por tanto, si negarames la existencia del factor
“contradiccion” pero, también es cierto, que ealeman adquiere un significado signo
inequivoco de evolucion. Ademas muchas de estasiomamias contradicciones son
invenciones de criticos o terminologia empleada edoénico fin de atentar contra la
fortaleza de la unidad del teatro brechtiano. araar esta polémica recurrimos a las
palabras del propio autor: “Lo esencial del te&piaco es quiza que no apela tanto al
sentimiento como a la razén del espectador. Esterde emocionarse sino reflexionar.
Seria completamente errado pretender negar a este fa emocion. Vendria a ser
como negar hoy a la ciencia la emocion.” (B. Bre2do4, 63)

En el intento de indagar en la complejidad de sundo teatral, apreciamos
fundamentaciones de las que debemos hacernos ecogrdinuar este analisis con el
mayor acierto posible.

Bertolt Brecht, al igual que ocurrira en nuestadspcon los autores que dan
nombre a este trabajo, ademés de sentir fascingmérel género teatral percibira
pronto que la oferta escénica que prima en su bemopes, cuanto menos, la adecuada.
Antes de enfrentarse de lleno a las representaideketeatro burgués alegando una
tergiversacion, no solo del fenomeno teatral, si@lateatro en si mismo como realidad,
se decantara por la diversidad espectacular, esta sociedad en la que vive necesita
un abanico mas amplio de obras que muestren fetaaiente la variedad de hechos,
avances y cambios que se estan produciendo aposdel S. XX. El teatro debe ser
reflejo y, hasta ahora, se nos ha presentado sesgad

La voragine que trae consigo el siglo anterioilifaca una serie de reflexiones

en Brecht que poco a poco lo iran radicalizandaad@oantes el teatro burgués tenia
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cabida, como una expresion mas del lenguaje scaimira se erige como el gran

enemigo por dos razones comprensibles: primere,teatro es un figurante egoista que
no se presta a compartir la escena, y, segundidgdafia que brota de esta teatralidad
atenta contra el sentido comdn de una sociedagg@aparta de la complacencia para
aferrarse a la combatitividad.

Para ello el autor aleman es consciente de la riaopma que imprime la
existencia de la filosofia que remueve los prir@Spnorales decadentes y obsoletos que
no contribuyen a superar los nuevos conflicto®hists.

Desde sus origenes la presencia de unos supusstases relacionados con
conceptualizaciones filosoficas se irdn hacienderias en sus obras. Con el tiempo
los supuestos que un dia estuvieron mas proxinesauraleza humana e histérica del
ser, se acercaran, peligrosamente, a principiogiqoal que, valga la redundancia,
politizaran un discurso no necesitado de mas degiagmrarecida que solo conseguira
alejar al publico de los escenarios y convertiu@stro autor en un fugitivey.

Cierto es que el teatro, de todas las épocas|asanpdo diferentes principios
éticos dependiendo de la evolucién antropoldgioaial economica, etc. La nOmina
multifactorial es amplia, e igual de variada epdatura adoptada por los criticos o los
trabajadores del teatro / pensamiento respectonao c®e muestra o como debe
mostrarse la moralidad en el teatro y, aun masguadia es la cuestion ¢qué moralidad
debe llevarse a escena? Queda patente que patat Brettica burguesa equivalia al
mayor de los males y la idea de teatro que paralBah debia convertirse en
“institucion moral” pues “la burguesia empezabanstaurar las ideas de la nacion.
Arreglar su casa, alabar el propio sombrero y ptasaus facturas era algo muy grato”,
segun NietzscheapudB. Brecht, 2004, 52); era deplorable ya que cuarsia realidad
se transmuta en “vender la casa, tener que vendetefp sombrero y pagar sus
facturas” dicha realidad deja de ser agradablelpanarincipales espectadores.

Brecht manifestara en varias ocasiones que lali@daocupaba un segundo
plano dentro del teatro épico, puesto que la pseiande éste era la destudiar Sin

embargo, el analisis pretendido por lo épico ledoaira directamente a un paisaje

189 Esta idea puede parecer excesiva y, quizas los=a, la consecuencia Ultima de una acusada
politizacion en su teoria y actitud le acarreé mésnvenientes que ventajas.
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decorado por causas y consecuencias con lo cuabialidad no tendrd mas remedio

que tomar el papel relevante que se le habia neggado principio.

El objetivo de nuestras investigaciones era enaoids medios capaces de eliminar dichos abusos
insoportables. Porque no hablabamos en nombre mheral sino en nombre de los perjudicados.
Son dos cosas muy diferentes, pues a menudo skcées los perjudicados. Son dos cosas muy
diferentes, pues a menudo se les dice a los pegjdds con frases morales que han de resignarse
a su situacion. Para esos moralistas, los serearfosrestan para la moral, y no la moral para los
seres humanos.

De lo dicho podra colegirse, al menos, hasta queopy en qué sentido el teatro épico es una
institucion moral. (B. Brecht, 2004, 53)

Cuando comienza a oirse la terminologid datro épiccse produce un esfuerzo
latente por clarificar que su naturaleza ya viemamtiguo, esto es, se trata de alejarlo lo
maximo posible del concepto de “novedoso”, “vandigr etc. pues sus cultivadores
eran conscientes de que esto significaria un recagariori por parte de un sector
importante de la sociedad. Relacionar el teatrocépdn los preceptos clasicos, insignia
del mas ilustre teatro, seria recompensado coralmde seriedad y firmeZ&; pero,
por otro lado, se debia dar con la férmula quegmtasa a este teatro como un producto
novedoso, renovador y solidario con las preocupasiale la posmodernidad.

Brecht que, como afirmdbamos anteriormente, ndhagia cuestionado la
moralidadper seen sus primeras teorizaciones se vera imbuidaesontexto social e
historico que le dirigird hacia los postulados deética hegeliana cuya resolucion
comprendera un punto de inflexion pues sus posteéaiko — practicas se radicalizaran
tomando el camino de la izquierda marxista apodagndes dosis de politica que

suprimiran o maquillaran muchas de las determimesidiegelianas’

El mundo ahora podia y debia ser representado comaundo en desarrollo o por desarrollar, sin

que se le pusieran limites a ese desarrollo pajuna clase que los creyera necesarios en su

170 Elegir la tragedia como una de las formas massemtativas de la teatralidad ayudara sobremanera a
establecer vinculos mas estrechos entre los autoresmporaneos y los griegos. De ello fueron muy
conscientes Buero, Sastre y Brecht.

"1 Debemos aclarar que cuando hablamos de las pesidaptadas de cuestiones morales y éticas en
Hegel también pueden trasladarse a las diferenteptualizaciones éticas de Kant.
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propio interés. La postura pasiva del espectadmr,cgrrespondia a la pasividad de la mayoria del
pueblo en la vida real, dio paso a una posturasacéis decir, al nuevo espectador habia que
mostrarle el mundo como un mundo que estaba a sposgicion y a la disposicién de su
intervencién. Para nuestra dramatica resulta irbpmsitilizar la moral individual de la época
burguesa. La frase “trata a todos como deseasagios te traten a ti” no conduce a modos de
actuar eficaces. (Brecht, 2004, 54)

Pero, ¢ por qué abandona Brecht los posicionansiémelianos? La disyuncion
no comienza en el género teatral en si, como hogofmcemos, sino en el género
poético pues nos remontamos a las clasificacioreedod géneros en la Grecia
aristotélica.

Se parte de la distincion entre poesia épica gipdé@ica y es aqui donde se
establecen las bases para conformar un recorriclegEEmiento inevitable. La poesia
épica narra los hechos dejando al margen cualguigetividad no sélo en la fabula
sino en la percepcion del propio poeta, mientraslgupoesia lirica ambiciona mostrar
el mundo interior, las emociones, la subjetividaal poesia dramatica combina ambas.
Si hemos afirmado con antelacion que Brecht noazsgtel sentimiento o el impulso
emocional y huelga recordar, a estas alturas, ljogaapor la epicidad, ¢no seria ésta, la
poesia dramatica, la formula perfecta para susicmees? La respuesta es ffoBrecht
comprendera pronto que la poesia épica nos enseigm acontecimientos desde la
distancia temporal y fisica mientras que la podsaanatica nos sumerge en la vivencia
de esa experiencia rompiendo las lejanias tempoealancluso, fisicas. El tratamiento
del binomio obijetividad/subjetividad que estrechkZos entre Aristoteles y Hegel
significara la ruptura decisiva de Brecht con amfildsofos. Las teorias que apuntan
hacia una accidn nacida y desarrollada Unicameatelgo voluntad interior chocan
frontalmente con el pensamiento brechtiano, aderegel defiende la libertad del
individuo comoconditio sine qua nomara el ejercicio de la accién y Brecht, como
veremos, parte de unas posiciones mas “realesgfpaticas”, pues el hombre tiene un

deber no sélo consigo mismo sino con la sociedalh gue vive y esto significa que

172 Este planteamiento es un ejemplo de las llamedasadiccionesen Brecht, pero, si atendemos con
detenimiento, veremos que donde algunos estudiasiar&an dicho término no es mas que evolucion de
la propia formulacion.
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tiene obligaciones hacia dicha sociedad que lgaoéa libertad en sus dos naturalezas
(individual / colectiva).

Es logico que el camino del aleman discurra poosoderroteros pues su
contexto historico dista mucho del propio de Hggembién del Estagirita. EI S. XX
evoluciona desde la prisa y el negocio y es en estagine donde encontramos a
Brecht teorizando con valores que no pueden simvertrse en dardos cuando se
llevan a la practica.

Si coinciden, y este hecho no deja de asombrgroiosu fuerza y su vigencia,
con los dos filosofos, en que para poder califisarhecho de tragico las posturas
presentadas deben ser irreconciliables. Al ensa@ramde esta afirmacion contribuyen
los mecanismos sociales, econdmicos, naturales, forad& exquisita durante el siglo
pasado.

J. C. Rodriguez lo ejemplifica de forma magistih el supuesto “Kennedy
invadié playa Girén” el sujeto para Hegel es Kennesin embargo, si ese mismo
supuesto fuera emitido por Brecht quedaria talagpie“Fuerzas econdmicas forzaron a
Kennedy a invadir playa Girén”.

Para el filésofo aleman el espiritu crea la accigara el dramaturgo es la

relacion social la causante de la accion.

Brecht se contrapone a Hedebntalmente totalmente globalmente Por lo tanto, es un error
utilizar, para designar su poética, un término gjgeifica un génerale la poética de Hegel [...] el
propio Brecht se dio cuenta de su error iniciafayen sus ultimos escritos, empezé a llamar a su
poética “poética dialéctica”. Lo que también esenror, considerando que igualmente la poética
de Hegel es dialéctica. (J.C. Rodriguez, 1998, 359)

Para Brecht existen dos campos en los que afraitarompromiso ético.
Ambos, sumamente importantes, se hallan inevitadaiéninterrelacionados ya que de
su conjuncion va a depender el éxito del trabajo.

El primer compromiso se encuentra en el germemigenio y posterior
desarrollo de la obra, para esto él establece alsla tomparativa entre las diversas
facturas que se encuentran en el desarrollo tgataé actantes. Asi la obra equivale a

la creacion, el autor a Dios y, como el arte esaghg el actor encarnara el servilismo
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hacia el arte que a su vez le otorgara “la vida' répresentacion se emparenta con el
“juicio final”, el ensimismamiento del publico cesponde al proceso mistico, lo
representado en el escenario es “la verdad” puasréngrafia de actantes, mecanismos
y esfuerzo posibilitara que presenciemos la reudtadel alma.

El empleo de esta terminologia obedece, segurtroyegio, al hecho de que
Brecht quiso que cualquier lector — espectadomelitea [0 que €l pretendia producir y
transmitir en el escenario; y la religion es unarauvia de acceso a muchos hogares.
Cuando establece su sentimiento personal hacatebtpasamos al segundo campo: La
ética postdramatica, esto es, los conflictos quedpn o deben ser planteados —
resueltos una vez salimos del recinto dramético.

La premisa de “naturaleza humana” no existe pagalB, €l atendera a otro tipo
de naturaleza que obliga al individuo a represeatgpapel que la sociedad le ha
otorgado con su beneplacito a veces; otras, n@hbDsee deduce que el individuo tiene
una cuenta pendiente con la comunidad lo que le bamportarse y ejercer como “ser
social”. Esta naturaleza dirigird un pensamienttehana vertiente también social y es
en este punto donde abandona el “ser individualladética hegeliana en pos de una
“evolucién” hacia posturas marxistas que intentartiavés del teatro, luchar contra la,
llamémosla,antiética pues es el resultado de una inmersion en unadsatieuyos
valores son anulados por el poderoso caballerodpsele el S. XVII ha ascendido y se
ha convertido en un dios omnipresente y asfixiatiteertido a costa del enfrentamiento
de los seres que, paradojicamente, les han dagai@u

El capitalismo aniquilara irremediablemente cuegualor ético posible;
posicionarse a su favor nos lleva aalatiética como seres de “naturaleza humana”;
combatirlo como “ser individual” es una empresarggrica. Asi las cosas y, de nuevo
paraddjicamente, este camino sin salida s6lo nodum® a engrandecer ese género que
preconiza el fatum: La tragedia.

Los ambitos de la tragedia, asi como los de l@adae la sociedad, comparten
una categoria que en Brecht también adoptara fretesliares. Nos estamos refiriendo
al hombre comoliéro€ dentro de la accion.

Para comenzar vemos como Brecht espera que gldadigoce de su propia

libertad, es mas, lo admite y asume que, puesiesion viene dada desde el teatro
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isabelino, debe replantear ese estado ya que Isorabre no sabe administrar esa
libertad, si no es capaz de volverse “productivosipilitando otros estadios que le
reporten de nuevo dicho estado, esa libertad narfpade ser insustancial, vacio y
ornamentai’®

Tradicionalmente el héroe -pensamos en el hémt®tfico griego- no camina
hacia la tragedia; éhtum de manos de una accion ajena a él le alcanzaoldea en la
tesitura de tener que actuar eligiendo la opciés ‘fraxional” dentro del dilema. Cierto
es que, en ocasiones, cuando parece que el héeoa gxento de pagar un tributo
realiza algun tipo de actuacion que le devuelvereher plano tragico. De todas
maneras, el cddigo de honor le obliga a ejecutapmatocolo cuyo fin es, si no
conocido, presentido y aceptado. Esto es lo méwauilde la tragedia, una vez que el
héroe cae en su tela de arafia nada puede devoledonormalidad y, lo mas
inquietante aun, el espectador que presencia gatesnes comprende perfectamente
gue el desarrollo y capitulacién se desarrollersieforma.

Brecht no se opone a la idea de “héroe”, sin egthaduce que el término debe
evolucionar correlacionandose con las épocas dogi@s en que se ubica su categoria.
Por definicidn, el héroe se representa como singelatidad unitaria, que se alza y
destaca en su comunidad. Esta categorizacion desladramaturgo a un callején sin
salida pues aboca a la figura heroica a la promag&una individualidad que quedara
anulada por la masa social engullidora y aniquélantio que es emocionalmente peor,
carente de valores. La presentacion del héroe dadividuo ético y normalmente
consecuente, conocedor de los principios de admabésicos enfrentado a una
comunidad social que bien podria tildarse de “@udon un agravante importantisimo:
la aparicion de un sistema cuyo dios triunfanteldactor econdmico que elimina tanto
culpas como hechos, convierte al “héroe” en un d@ipbsurdo y perdido luchando
contra unos molinos movidos por fuerzas mas impasigue el viento.

El individuo se diluye en la sociedad perdiendofdarza primigenia de su
naturaleza para cosificarse en un estado amorfenemiente a la comuna social. Las

palabras de Brecht son clarificadoras a este réspec

178 Aparece de nuevo el germen social que provocalgudea de individuo / libertad es sélo un
espejismo, una idea utdpica que reconforta aliaspiero que no lo realiza.
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El “gran individuo” no ha desaparecido de la litara, pero aparece constituido de otra manera;
por ejemplo, no se define como grande por el grdelosu impermeabilidad a la influencia.
Considerado aisladamente pierde incluso su indiliad, se convierte en un ser de la masa, en
algo vacilante, cambiante cualitativamente, lo @$ una masa. Seria una paradoja y una
exageracion si se dijera que la masa se preseata abmo una masa, pero es bueno considerar
fugazmente esta idea extrema. El individuo sigwndd un individuo y se presenta como
individuo, pero ha adquirido una indeterminaciona Wependencia, como la que tenia antes la
masa, que ahora ya no la tiene, porque ella atooraas terminada y mas independiente, menos
dependiente del individuo. (Brecht, 2004, 62)

Ademas nos encontramos con otro obstaculo comgiderComo consecuencia
l6gica de la evolucidon la figura heroica se de@remspecto a la ofrecida por la
dramaturgia burguesa. Personajes como Don Giov&anisto... son sustituidos por
imitadores que no llegan a alcanzar la fuerza emnat/ moral de sus antecesores. Esto
conlleva que el publico los observe y los critiquqezo desde la distancia, no desde el
reconocimiento o la pretension de imitarlos.

A la conformacién del héroe moderno contribuirdrdanera incalculable la
industria cinematografica contra la que a durasapea® puede competir. Para Brecht,
Hollywood y Broadway profanaran el ideario herosteado por Ibsen y Strindberg.

Sin contar con las dificultades afiadidas por mepars externos, la formaciéon
de la personalidad del héroe ya es compleja dsipor

Para Aristoteles, el héroe nace y sus cualidaasdmpafaran toda su vida, es
mas, debera practicar y cultivar poses y actitggesfortalezcan su naturaleza heroica.
Sin embargo, para Brecht el hémer seno existe, no tiene cabida en una sociedad
pragmatica y aséptica lo que no significa que, etrrchinados momentos, el individuo
no presente modos y comportamientos heroicos. BS$oconduce a preguntarnos
¢quién es mas héroe, el que ha nacido como hérasaysu existencia alrededor de este
extremo o aquél que, sin ser conocedor de su \aite,determinadas circunstancias las
resuelve de manera heroica?

Cuando planteamos la cuestion hacia actitudesiads, esto es, en actuaciones

gue afectan a los demas, las opiniones se dividen.
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El hecho es que parece mas f4cil disertar solmedstion heroica cuando afecta
al hombre siempre que no nos saltemos los limgksainpo individual. Hegel y Brecht
partiran del concepto de individualidad heroicaopéionde el filosofo habla de
“necesidades morales” en el momento de afrontéatei’ tragico, lo cual lleva al
personaje a actuar de una determinada maneracn paitarlo; el dramaturgo, plantea
dichas necesidades pero desde un contexto soatammico.

Ello repercute en la recepcion a la que se sosglgiablico. Aristoteles basé su
empatiaen la piedad y el terror; pero el Estagirita llamo la atencion sobre otros
componentes que posibilitaban llegar a ambas emesiola dianoia’>. En esta
actuaban edthosy lo que convino en llamarsmlightenmenfesclarecimiento).

Para Brecht es fundamental la comprension dergr@rbceso empatico pues
sera lo unico capaz de propiciar la transformadélnmundo. Por eso hara hincapié en
la dianoia aristotélica’,

El detonante que causa el efecto tragico vienmaeos del error. El personaje
se equivoca a la hora de posicionarse frente asgurdiva personal y ello provoca una
convulsion que se expande a niveles insospechados.

Producido el error, la prioridad maxima es la smbsion del mismo.
Evidentemente el nuevo estado que surge de didisaacion no se correspondera en
absoluto con la situacion primigenia, es mas, relrejue desencadend todo el itinerario
tragico jamas sera reparado. Lo urgente es progurartodos los dafios colaterales
producidos por el error primigenio se minimicenngximo. Una vez que todos los
surcos abiertos por la tragedia son tapados nuetanet ciclo tragico termina y
comienza el periodo de espera ante la apariciamadwievo error.

Aristoteles y Hegel coinciden aqui en la expresiéstablecer el equilibrio”, “el
mundo retoma su perenne estabilidad” nos dice AagBsal @pud J.C. Rodriguez,
1998, 369). Pero este reposo es muy inestable.

17| a “inevitabilidad” en palabras de Hegel referaaonflicto tragico.

7> Dianoia (pensamiento del personaje / pensamiegitespectador).

176 Estamos de nuevo ante una evolucion en los pasigi@ntos brechtianos, es decir, Brecht no se
opone tajantemente a los postulados aristotél&tng,que los analiza y se sirve del que mas letaposu
teoria. Este hecho sera tildadocdatradiccionpor parte de muchos autores que siguen manteniando
vigencia del antagonismo Aristételes / Brecht.

312



Solo es cuestion de tiempo que el equivoco hagadecpresencia y vuelva a
sumir a la civilizaciéon en el caos.

Por el contrario, Brecht, desde su posicion meaxm® puede concebir que la
accion tragica concluya con el reposo. Para él aalmmmienza el periodo de
transformacién, de cambio; una vez planteada lavecgacion tragica y, mostradas
muchas de las alternativas para repararla, haddegamomento de la actuacion. En su
obralLos fusiles de la Madre Carrase manifiesta claramente esta idea a pesar @& hab
sido calificada de aristotélit4d.

Carrar, en la obra que lleva su nombre, opta @arction una vez superado el
proceso catarquico que revela, en este caso, npré@esos que ha podido sufrir el
personaje y que han de ser purgados, sino unadeerealidades que se han de cambiar,
por tanto, esta obra no debe calificarse de agigtat desde el momento en que el
climax catarquico supone un paso previo para li@agcno el fin de la misma.

Para esto urge abordar el concepto de distanoiacidque el espectador no debe
sufrir el proceso catarquico como el personajeggri®ara Brecht estaodus operandi
es esencial y dedicara gran parte de sus esceifogds a convenir cuales son sus
funciones y su desarrollo.

Si la teoria brechtiana halla uno de sus més §irméetices en la catarsis, como
paso hacia el cambio, y, en su camino de superaegpecto al teatro idealista, se
acerca al terreno dominado por el marxismo, eredogue mantuviera el criterio de
“no reconocimiento” ya que la sociedad esta enicoatmovimiento y en constante
transformacion, por lo que no puede estableceragidantificacion” con un elemento
que no presenta un “estado continuo” sino un esadwerpetua metamorfosis. Ademas
al asentarse en el “cambio” como fin dltimo cuadguiactor que se identifique con

quietud o pasividad sera rechazado por nuestroadteigo {bidem 2004, 81):

No es posible la identificacién con seres humanotables, acciones evitables, dolor innecesario,

etc. Mientras el pecho del rey Lear encierre lazkss de su destino, mientras le aceptemos como

Y7 En ella Brecht formalmente participa del ideariigo manteniendo las tres unidades, sin embargo,
los principios éticos que mueven la obra evoluaiodasde las posiciones aristotélicas y optan por el
desequilibrio al final. Asistimos una vez méas &dastante brechtiana: estudio, andlisis y remoifelac
de los postulados de Aristoteles, no confrontafriénte a él.
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inmutable, y sus actos se presenten como condadsngor la naturaleza, totalmente inevitables,
es decir, fatales, podemos identificarnos. Cuatgligcusion de su manera de actuar es imposible,

como para los hombres del siglo X era imposiblediseusion sobre la escision del &tomo.

No obstante, lo que en teoria se aprecia convalaéncillez, en la practica no
es asi. Brecht era perfectamente consciente déidaltad que entrafia la proposicién
de un nuevo meétodo, no solo porque pudiera confsedcon experimentacion
vanguardista y esto levantase recelos sino porguetenta destronar una férmula que
lleva siglos dando resultados, es conocida e inaddsoda.

¢A qué podemos recurrir cuando el espectador dueéidano del temor y la
piedad? Esta pregunta se la realizar4 Brecht eremugais ocasiones y, de nuevo,
intentara superar el modelo clasico estirandolotahda oposicion. Frente a la
identificacién: ladistanciacion

La distanciacion consistira basicamente en sacaspectador de su comoda
agnandrisis clasica para situarlo en un terrenota@ulonde el asombre es un factor
positivo pues se espera de él el cuestionamiemtoyriosidad y la toma de conciencia
ante la situacién que esta presenciando.

Uno de los métodos mas utilizados por el distamigiato es el de colocar al
espectador en otro momento histdrico a través teptesentacion teatf4t

Evidentemente es mas facil la identificacion ya ceguiere menos esfuerzo por
parte del pablico. Pero el método de Brecht comsiue se adopte una actitud ante el
hecho teatral. Se quiere prescindir de ilusionespyeden turbar el raciocinio; ahora se
presenta el mundo tal cual es para acercarsefpat&ador desde la cruda realidad.

Esta postura le ha llevado de nuevo ante la aritias feroz. Se le ha achacado
la pérdida de didactismo por incomprension del fmpen consecuencia la falta de
entretenimiento (componente fundamental de ladkdad) y, en Ultima instancia, el
atentar contra lo que venia postulando: la tragitide la tragedia, es decir, atentar
contra la esencia misma del género pues éste sa pascipalmente en el

reconocimiento.

178 Este procedimiento, como hemos visto, ha sido eadal en un nimero considerable de ocasiones por
Buero y Sastre encontrando en él otras funciorddislajenas al desarrollo teatral propio.
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Los practicantes de los principios brechtianogisgenden alegando que esta
manera de actuar es nueva y si bien no aboga galécion del hecho tragico como
pueden entenderse en el clasicismo no se enfradissiala fabula creada participa del
tono tragico, éste se apreciara en la escena aungqtieri no se busque como causa
imprescindible. Se ejercita una nueva forma deaathn que sobre todo potencie el
caracter histérico y social, por tanto, no se puaiilenar que vaya en contra de la
consecucion del germen tragico porque este comp®ngor pertenecer a este ambito,
va a aparecer. En lo concerniente al didactismosen@retende la transmision de la
fabula como modelo a imitar desde una ensefaniggddity controlada. Ahora también
el didactismo aparecera abierto ya que se predididbértad o la consecucion de la
misma a través de la transformacion. Como ya dgiroon anterioridad en el teatro
épico, la catarsis, el cambio profundo debe prodecuando salimos del teatro, no en
las butacas por lo que el individuo no sélo tiehdaezecho sino también el deber de
aplicar las ensefianzas extraidas como mejor cregegiente siempre desde una
perspectiva histérico — social. En lo que respatentretenimiento esonditio sine qua
non, es una de las arterias vitales de la teatralidacho arte y como espectaculo bebe
de esta fuente convirtiéndose en un hecho indisalub

La distanciacion que predica Brecht se manifiestano una especie de
transposicion de patrones que permite al espectadlexionar “desde fuera” sobre
ciertos modos, actitudes y conductas. El mismaldicara como “juego de nifios” para
ejemplificar unas conductas de las que tedricameatsomos conscientes pero que
realizamos en la practica y hasta que no lo ven@amdificado en el “juego de un
nifo”, por ejemplo, no nos percatamos. Brecht edegste calificativo porque los nifios
imitan por naturaleza, sin ser conscientes de nsudbdas acciones que realizan o de
las palabras que estan pronunciando. Sélo el aquikdo observa es consciente de la
escena que esta presenciando “desde fuera” yeepteetle permitir reflexionar sobre su
papel “natural” de modelo para el infante.

Para que se produzca el efecto distanciador delosratender a ldistanciacion
de los gestos, distanciacion de la diccidén, estilian y naturalidad de tonos y

reacciones.
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Han de representar el proceso histérico que seneatéfestandadn situ y la
historiaper sees cambiante por lo que manifestarse a travéssladtores, conseguir
este ceremonial es realmente complicado pues eldméle actuacion difiere mucho de

los practicados hasta el momento.

La manera de representar que exprese esto comsiste otras cosas en que los actores hablen
como si no pudieran creer lo que dicen. jCémo sipodrian decir las frases y giros habituales,
cotidianos y mil veces dichos, que contradicenotanbtros igualmente habituales, cotidianos y
mil veces dichos! Esa manera de interpretar egayriy facilita la critica frente a las relaciones
entre los seres humanos. Lo importante es quea ge<llo se representen seres humanos vivos
[...] Pero el actor épico no acepta a los hombresocoaturalezas inalterables, como hace el actor
naturalista o estilizador a la antigua. Los ve cames absolutamente alterables, y a los que son
inalterables los ve como descartables. Conoceoelepo social-histdrico al que estan sometidos.
(Brecht, 2004, 168-69)

La distanciacion en si conlleva una dialécticaBrexht apoya en nueve puntos:
Distanciacion como una manera de comprender.

Acumulacién de incognitas hasta que se producelataaion.

Lo particular en lo general.

Momento del desarrollo.

Contradiccion.

Comprender lo uno a través de lo otro.

El salto (desarrollo épico con saltos).

Unidad de las contradicciones.

© © N o g~ 0w DdhPRE

Practicidad del saber (unidad de teoria y praxis).

Estos condicionantes pueden subyugar la funcida teEatralidad en detrimento
del publico; si para un actor, persona acostumbaalda técnicas de la escenificacion,
puede resultar cuanto menos llamativas las foreasales propuestas por el aleman;
ante el espectador se corria el riesgo de prowgt@&fecto de estampida frente a algo

gue no llega a entenderse con exactitud.

316



Presentar la nueva teatralidad épica como un goosecial inmerso en un
desarrollo dialéctico continuo dotaba a la misma ailerta complejidad que la
transformaba en algo parecido a un experimentoyfdesvinculado de todo lo cercano
al arte. Brecht (2004, 162) se rebelara contra ea: “No hay que ver el efecto
distanciador como algo frio, extrafio, como cosdigi&ras de cera. Distanciar a un
personaje no significa alejarle de la esfera darn@able. Un acontecimiento no se
vuelve antipatico por la distanciacion”.

Y tenia razén, pero lo cierto es que, lo que eniddacia como revolucionario
por novedoso, en la practica se aparecia como un imuanqueable: la especializacion
del respetable. Este no estaba preparado parairresibproducto de semejante
naturaleza y el publico burgués que podria habalizaglo el contenido de esta nueva
dramaturgia, al comprender que iba contra sus eslop quiso ni entenderlo mucho
menos cultivarld’®.

El proceso distanciador encuentra su canalizaeidnlos conocidos como
“efectos V", esto es, el concepterfremdungeffekd la idea de “extrafiamiento” que,
como bien apunta el critico teatral J. E. Aragoeésun procedimiento empleado por el
formalista ruso Victor Schklowski. Brecht encuerdrala palabra rusastranenijeel
vocablo exacto para definir uno de sus pilaresaedf’.

Los efectos de distanciacion tienen como maxinegepsion sacar al espectador
del estado hipnotico que ofrece la representaeidinal. Aunque Brecht no aboga por la
identificacién o la mimesis, es cierto, que lanmlg considera necesaria en momentos
puntuales para establecer la conexion justa eangll comunicativo. El hecho de que el
actorluchepor ofrecer un personaje desarraigado de su tetaraonllevara un trabajo
extra, esto es, mayor numero de ensayos que lossitetos por los métodos de
aprendizaje sobre escenificacion mas clasicos.sbBa ensayos el actor debera insistir
con mayor vehemencia en la elaboracion del geatpostura, la contradiccion y el

79 No queremos caer en la generalizacién con esteem@anin. Evidentemente existia una parte
importante del proletariado capaz de desarrollan@hsaje asi como publico burgués incapaz de ello.
Pero también es cierto que la balanza estaba dpsteada y la mayoria de personas que pudieran haber
entendido la base teodrica pertenecian o estabapniiéisas a la clase burguesa.

180 Al igual que el concepto de teatro épico ya apaeecPiscator y Brecht lo retoma y amplia, lostetec

de extrafiamiento, si bien pudieran tener alguraci@h con el formalismo ruso, son reinventados y
sufren una evolucion considerable en las manodrdetaturgo aleman.
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desconcierto. Su mision consiste en controlar ildesde mimesis del espectador, de
manera que, cuando el publico comience a ensims&maon la obra, a abandonarse
para caer en el flujo de la corriente dramatica,aetior dejara traslucir alguna
estratagema que devuelva al presente y al ahdealigaca al espectador. Después se
encontrara obligado a ofrecer alternativas a laypaplasmada en el escenario para que
el espectador comprenda que existen mas altersativa

Brecht se empefia constantemente en calificar l&cioa del actor con su
publico como “libre y directa”. El actor “muestrhaeto de mostrar [...] imitara a otra
persona pero sin pretender que €l es esa perdeaa’.ello no sélo la actividad gestual
contribuye sino también la diccion apoyada en abdjo decitar. El actor puede
expresar que el texto que transmite es falso gpensamientos al respecto desde sus
propias emociones. El actor relatara las accioasstransmitira desde una voz que,
estando presente, se revela en una tercera péfdona.

Al formato de la cita ayudan expresiones y paklomano “efectivamente”, “en
el fondo”, la negacidn “no” ayudada por la advevsatsino”, etc. esto nos demuestra
hasta qué punto preocupé este asunto al dramatBtgtabor fue meticulosa sobre el
andlisis del léxico que mejor pudo referenciar eencias a la hora de escribir una
obra.

Por nuestra propia salud mental y social debesagstar obligados a aplicarlos
en nuestra vida cotidiana. Cuestionar la realideg@donos de ella para aprehenderla
mejor y con razones mas cabales y productivas suglomayor consejo que nos ofrece
el dramaturgo.

Los efectos de distanciacion pueden ser considerada forma de actuacion
directa contra la alienacion del individuo. Alguraagores creen que en Brecht tuvieron
esta especial repercusion por su condicion de dégarcomo “ciudadano residente en”
pero J.E. Aragonés apunta de manera muy sagastpdeasarraigo pertenece al ambito
personal y aparece mucho antes que el desarraoip, sse refiere a las convicciones

que defendera el joven Brecht y que comienza laaden del nacleo familiar.

181 Brecht vio en el teatro chino un trabajo exquisiéotécnica distanciadora. El trabajo gestual emtel
interpretativo chino ayudado por complementos cdam mascaras fue para el aleman todo un
descubrimiento. De ahi que en muchas ocasionespkjigue su teoria de la distancia con el teatro
oriental.
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Los parametros en los que se apoya el alemancapalbéen definidos aunque, a
veces, no seran definitorios puesdalidad de la que se alimenta sufre una continua
metamorfosis que obliga al tedrico a guardar usedcia prudencial entre la practica y
la teoria “las aristas y las durezas tgltro épicono seran tan perceptibles una vez
hayan pasado unas decenas de afnos.” (Brecht, 2004,

Estas palabras son pronunciadas desde el conatinde que el tiempo todo lo
pule, el perspectivismo histdrico se va construgetiich a dia mostrandonos dos caras
inseparables de su naturaleza: una es el cambstacd@ como motor hodierno; la otra,
un velo que cubre, petrificando lo sucedido en adapo y, a su vez, transllcido
posibilitando que nos asomemos a un tiempo que,dasde el recuerdo, fue mejor.

Para Brecht cualquier revisionismo historico dékesgentarse en la dialéctica de
los contrarios: El teatro del proletariado se leaein sobre las cenizas del teatro
burgués, las opiniones de K. Marx son legitimaslpaue han de invalidarse las de B.
Shaw, la teatralidad burguesa se alimenta de destiman al hombre pues huye de los
grandes temas que si afectan al alma y son losogrdpl espectaculo épico.

Ello le conducira, en numerosas ocasiones, al smmeato de la critica que se
ceba con unas formas que no entiende. Quiza poseegea fortalecida en la crueldad
de sus comentarios.

El drama épico no es la panacea. Posiblemente. tBebién es cierto que el
propio autor vaticindG donde podrian residir los tpgmue ofrecerian confusién dando
lugar al equivoco. Expresiones como “teoria relaesGdintelectualoide”, o confundir
“ideologia” con “teoria”, “narracion” en vez de é&ealizacion” le han perseguido
durante décadas. Autores teatrales y directore&ess se han vanagloriado en alguna
que otra entrevista de no mostrar el menor intparsobras comdvladre Corajee
incluso han llegado a proclamar la formacion depuablico antibrechtiano. Otros,
sencillamente, le dan por muerto teatralmente cfamémeno del pasado que responde
a un cierto tipo de vanguardia tardia. SuponemesByacht se habria reido con estas
opiniones o, tal vez, mostraria el mismo desencanéole afecté al comprender que su
teatro de raiz soviética o “sovietizante” como #ificara Aragonés (1974) alcanzaba

mayor éxito en una Europa burguesa que no le reqmtadsa en ninguno de los sentidos.
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Al margen de las opiniones de los “especialistpg® no escasean, uno de los
mayores criticos de Brecht fue él mismo.

Familiarizado con el ambito burgués desde su rianim se vio en la necesidad
de luchar contra él. Cuando comenzé a relacionaselos intelectuales de la época
comprendid que defender el socialismo vy, a la peacticar el expresionismo no le
conduciria a ningun puerto coherente. Huyendo tieidsa se dara de bruces consigo
mismo: ¢ defender un teatro que pueda beneficiarsadiedad ingrata por naturaleza o
practicar una teatralidad que ensalzara su egeg@wmia?

De estas palabras se deduce que Brecht no telaiéritica mas de lo necesario
pues era consciente, como hemos visto, de losyprostras del teatro épico.

Instalado en los limites de la vanguardia, luca@mue su idea de teatro no se
asociara a la fugacidad del término intentandoreastructuracion de la escena que, por
aquel entonces, se dividia entre el “teatro delum@ns y las aportaciones de grupos
experimentales que se proclamaban artaudianosauyy di siguiente, convenian en las
magnificencias del teatro - documento.

No podemos discutir que en cierta manera lo caisigLas vanguardias
teatrales de los afios'80se dirimiran entre la idea de un teatro dialogada idea de
un teatro de accion fisica. El primero cae endasds de una ideologia establecida en
el conservadurismo mientras que el segundo se ipoaidel lado del dramaturgo
aleman, si bien aboga por una perspectiva neosiglish recuperando la catarsis
aprovechando el auge de términos psicoanalitieddas por Freud, en contraposicion
se recuperarél gestocomo un simbolo de rebelidon. La conjuncion de anbalidades
(catarsis/gestpprocurara una evolucion de la teatralidad incbiite sin Brecht, pues
el gesto implicara no una accion fisica a secas, @ile se sustentara en un conjunto de
signos (psicolégicos, sociolégicos vy linglisticqak inevitablemente han de participar
de un lenguaje para hallar su plenitud.

Esto implica que cuando empleamos la paladstéticaa la dramaturgia

brechtiana en realidad deberiamos utilizar el t@omsemiologia y que las

182 Brecht muere el 14 de agosto de 1956.
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interpretaciones que se hacen al respecto presengaprofundidad que sobrepasa con
creces, aunque lo incluyen, el mundo de lo estético

No solo tuvo problemas con la critica o con laifdesconcepcion que quedara
para la historia de su ideologia teatral. Un cabad batalla que sorteé con mayor o
menor suerte fue una idea de realismo que defemdifiranza y le provocd algun
enfrentamiento con estudiosos tan reputados corkadsio Auerbach®

Si Georg Lukacs se inclind hacia una vertienteehaga del marxismo en la que
el naturalismo no tiene cabida en cuanto es codocetdomo “copia” fue en pos de
rescatar un realismo mucho mas gratificante pargsté realismo cuyo eje se asienta
en torno al concepto de “reflejo” podra ser tratadmo tal si la evolucion histérica se
desarrolla desde un proceso dialéctico en el geg@®sa una estructura mental que ha
de tender lazos no soélo a los objetos sino tamhiéa naturaleza humana y a las

relaciones sociales. Raman Selden (1993, 40) fdicdacon sus palabras:

La realidad no es sélo un flujo o un choque mecéd&fragmentos; también tiene un “orden” que
el novelista expresa en una forma “intensiva”. §drigor no impone un orden abstracto al mundo,
lo que hace es presentar al lector una imagen dgueaza y la complejidad de la vida, de donde
emerge la sensacion de un orden en el interioad®inplejidad y la sutileza de la experiencia
vivida. Y ello se consigue si todas las contradices y tensiones de la existencia social se

realizan en un todo formal.

Lukéacs se sinti6 especialmente comodo dentro dealismo socialista revivido
y mas complejo que la angustia existencial mostpmidos autores de la modernidad.
A este realismo se le conocerd como “realismocofity vendra contenido por una
ideologia y una forma constantes. Es aqui dondeadd oposicion entre ambos
autores. Brecht rechazard el realismo socialistgppsentarse acotado en un ideario y
en una form&* Como antidoto a estos postulados propondra etdiitiamiento”
(ningun ser relacionado con el espectaculo tes¢ralejara llevar hipnéticamente por la

fabula y el “desligamiento”, es decir, no existaainidad formal (los episodios rara vez

183 Este comparte en lo fundamental el concepto dismea moderno con Lukécs lo que supone
contravenir el ideario brechtiano a este respecto.

184 Brecht mantenia que esto facilitaba la identifi@accon los personajes y las tramas por lo que se
empobrecia el mensaje.
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apareceran relacionados, no se daran las tramasistruidas). Brecht partia de la
base de que ningun modelo formal duraria eternavportio que el hecho de enjuiciar
la sociedad, para él siempre cambiante, desde psasetros estaba condenado al
fracaso.

Nos dice R. Selden (1993, 45): “De convertirse“digtanciamiento” en la
férmula de todo realismo, Brecht habria sido ehpro en admitir que habia dejado de
ser efectiva.”

Como hemos afirmado en otras ocasiones el padtededo ha ido clarificando
el éxito o el fracaso de teorias mas o menos gaiks. Parece irrefutable que el
mensaje que podemos desprender de estas palalwadeven a la grandeza de la
vanguardia pero también a su maldicion: deslumpeaa inmediatamente después
morir.

Pero ciertamente no alcanzamos hablar del teatraial, europeo y espafiol sin
gue el nombre del dramaturgo aleman salga a relsgitegado ha sido incuestionable
y, segun César de Vicente en su articulo ‘ib#genes de Brecht: Lecturas conflictivas
de su obra en un mundo dividido (los diez ultimos dfjaaus diversos estudiosos nos
han transmitido esta herencia desde tres planesldgico, documental y materialista.

Ideolégicamente llama la atencion que las obrdsligadas después de su
muerte ataque a Su persona pero no a su obra. eAsios mostrard un Brecht
“explotador de sus colaboradores, oportunistaipalftente y manfaco sexu&f (De
Vicente, 1998).

Documentalmente se nos proporciona una serie tde gdechas ofreciéndonos
una biografia personal y politica en los afios didiogxasi como las diferentes

colaboraciones de las que disfrut6 el autor.

18 Estas facetas de Brecht han sido tratadas pon@dgde sus analistas. La ejemplificamos con unas
palabras de Miguel Saenz pertenecientes a la imtoddh de su librdBertolt Brecht. Teatro completo
“Segun sus detractores, Brecht daba a sus colatmasatsex for text” y ellas lo aceptaban encantadas
realidad es mas compleja. Brecht se supo rodeampsie de mujeres extraordinarias (Elisabeth
Hauptmann, Margarette Steffin, Ruth Berlau... pohablar de la fiel Helene Weigel), y ninguna de<lla
se sentia defraudada, aunque soélo tolerase adass[ot] Brecht explota literariamente a sus mgeles
hace traducir y escribir para él..., pero ellas nos@nten explotadas. Utilizando la terminologia
brechtiana eha 6pera de cuatro cuartpse podria hablar de una verdadera “tirania séxual
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Y, por ultimo, desde un plano materialista porgueavés de Brecht asistimos a
la existencia de este teatro en la primera mitddsdeXX pudiendo conformar su
genealogia.

Miguel Saenz (2006) nos explica en su introducci@mo en 1998 con motivo
del centenario de Brecht se celebra un Encuentesniacional en Sevilla donde queda
patente que “A Brecht se le conoci6 aqui tarde ¥[m4 no llegoé de veras hasta los
afos sesenta” pero también quedo constancia dagjpalabras de Hellmuth Karasek
en 1978 “Brecht esta muerto” no eran ciertas; Breajue vivo ya que como Saenz
afirma: “Todavia daria muchas batallas y, aunqueagno nos diéramos cuenta, gran
parte de nuestro teatro actual — al menos de wues&jor teatro actual — seguia
viviendo a la sombra de Bertolt Brechtliiflem 32)

El compartir plenamente esta creencia nos hadteva sélo a repasar, aunque
haya sido someramente, los posicionamientos tedrmechtianos, sus aciertos y
contradicciones, sino que nos obliga a revisardella que dejé en “nuestro mejor

teatro espafiol” de la segunda mitad del s. XX.

5.3. Referencias teatrales en la teoria dramétiate Buero Vallejo.

Hemos asistido hasta ahora al uso que han rdal2aero Vallejo y A. Sastre
de conceptos como simbolismo, realismo, teatr@ticst, tragedia, etc.

No nos cabe la menor duda de que su aportaciémiatbria del drama espariol
no solo ha sido contundente sino que, en ocasibads;llado por su originalidad. Pero
también es cierto que los patrones de uno y otberbéele corrientes, autores y teorias
no siempre admitidas por nuestros dramaturgos.

Afirma Ruiz Ramon: “Desde este concepto de tadadl nos parece
absolutamente ldgica la negativa de Buero Vallefiejarse medir — anteayer, ayer u
hoy- por lo que no estaba haciendo ni ha hechoaauwatro brechtiano, artaudiano,
benaventino o arnichesco.” (Cuevas, 1990, 130)

No cuestionamos el acierto de las palabras dedfmdR revalidadas muchas
veces por el propio autor: “Yo estoy haciendo naitrte integrador”. ¢ Por qué, pues
tener que verse obligado a defender lo obvio ortque negarlo en nombre de otras

dramaturgias?¢Qué instancias o qué mecanismo itistdeoldgicos e histoérico-
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dramaturgicos, aparte de los personales -cosaquieno nos interesa- se producen
para que asi haya ocurridotilem 130)

La ideologia que Buero siempre ha apoyado halaidie un teatro integrador:
“...Y en la medida en que los dos [el aspecto indigldy el social del hombre] sean
contemplados simultdneamente, es en la medidaenrmgudramaturgia puede volverse
realmente completa, integradora. Y esa integraesoel objetivo operativo fundamental
que yo he querido plantearme con mi teatribidém 123)

A este fin para el teatro se le ha tildado coolgjétivo operacional” ni siquiera
puede ser consideradécnicao tactica, segin Ruiz Ramén. Se trataria de conseguir
una causa que es origen y fin del producto queeguas conseguir. En una entrevista
realizada al dramaturgo, él vuelve a insistir eme*qo quiere hacer ni ha hecho ni esta
haciendo teatro brechtiano, ni teatro del absurdteatro de “texto literario”, colectivo
0 no”, y dice {bidem 123): “Yo estoy haciendo mi teatro integrador [el]problema
de nuestro tiempo era encontrar una dramaturggradlora”.

Todos estos planteamientos estan legitimados mp&rEon pocas las voces que
han sefialado la influencia de otros autores y miewitos en sus obras.

Lejos de afirmar que Buero realizara una dramatupgechtiana o solamente
trdgica, por mencionar dos valores de sus obragpdgmos hablar de las multiples
influencias recibidas y asimiladas por el autor.

Nos llamo6 poderosamente la atencion el hecho deegtuviera encantado con
unas (Calderéon, Unamuno...) y sin embargo, niegueuo@nactitud, a veces irascible,
en alguna entrevista, otras: Brecht, Artaud...

En muchas de sus obras observamos recursos mpigppde Brecht o del teatro
del absurdo que, sin duda, enriquecieron el conjdetsus dramas pero entonces, ¢ por
gué en ocasiones estos métodos son refutados cupodotro lado, su aplicacion
puede ser facilmente contrastada?

Estudiosos como Sanchez Trigueros afirman:

Este alejamiento, que en 1949 es una sujecion gudatiene que someterse Buero, aunque
escénicamente le interese para poder crear aglistaacia de la pasion histérica, ese alejamiento

fue ya exigencia y palabra clave del simbolismaesule incorporarse al corpus conceptual de la
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poética formalista rusa, y mas tarde, sélo rt@sde, concepto central en la estética teatral

brechtiana.dpud Cuevas, 1990, 107)

Como vemos ciertas técnicas han sido empleadaslifgventes corrientes en
distintos momentos historicos obedeciendo sin dude buen resultado tanto en la
conformacion de la obra como en la recepcion porepdel publico. Asi, no era de
extrafiar que Buero empleara féormulas que le erguises o atractivas.

Si Trigueros habla de “estética teatral brechtiamasotros creemos que muchos
de estos métodos que sirvieron de puntales al hématico de Buero no sélo se
consideraron desde una estética sino que tambiEmrfucontemplados desde una
técnica de construccién que vino muy bien en lespios que corrian. Estas palabras
pueden aplicarse igualmente a Alfonso Sastre yitambea dicho de paso, esta estética
— técnica contribuyo a acercar posturas entre angbpsesar de la opinion del autor de
MSV.

Estudiaremos en este capitulo las influencias Bju®allejo ha recibido por
parte de autores coetaneos y de otros mas alejangralmente. Nos centraremos,
sobre todo, en Brecht e intentaremos establecealgliamos ante los criterios
draméaticos de ambos. La presencia de Ibsen eragsitello es obligada pues, como ya
hemos afirmado en otras ocasiones, fue el grantrnaggjuia al que siempre acepto
con agrado en sus obras.

Cuando pensamos en la dramaturgia de A. Buer@jdalios vienen a la mente
varios escritores europeos que, de una maneraa) cbntribuyeron y aportaron
técnicas, planteamientos, sensibilidades,... a la dbrnuestros autores que beben, a
veces sin ser consciente, de sus antecesores jyrosaes

No es novedad la relacidon de los teatros de ArdBWaellejo y de Henrik Ibsen;
de hecho ha sido documentada por criticos comozRdmeik, Iglesias Feijoo,...El
propio Buero, cuando se refiere a sus dramas comuologdes, tras mencionar una
considerable lista de dramaturgos espafioles y rgetos termina con éste
calificandolo como el autor al que mas le debe.

Pero, ¢por qué Ibsen? La pregunta surge cuand@rebamos que su

produccion dramatica habia sido ampliamente supegadecursos y técnicas por otros
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autores que revolucionan la escena en el s. XX¢nlbaparecia entonces como un gran
autor si pero un autor del s. XIX con una estétibaoleta y unas estructuras cuyas
limitaciones eran obvias. Por otra parte, desdpunto de vista conceptual, nadie duda
de éste como creador del llamado “teatro moderpbie entonces un homenaje por
parte de Buero el incluirlo en su concepcion téairéal vez le llamé la atencion el
individualismo de este dramaturgo a la hora deeatdrse a ciertos planteamientos
filosoficos?

Puede que ambas preguntas obtengan una respuestavappero lo mas
llamativo, lo que en realidad sedujo a Buero noléuparte de construccion teatral o la
ética del autor ante la vida, la cuestion mas sallimnte se encuentra en el fondo més
que en la forma. Por una parte, los personajebsa Ison puros conflictos psicolégicos
que avocan al individuo a enfrentarse con la sadeg en segundo lugar, siempre
buscaran lo mismo: la verdad y la libertad.

Estas palabras podrian ser atribuidas al teatr@uwdo y no errariamos en
nuestro comentario. Ademas el fondo de la éticaaledel ibsenismo es un universo
que, al no pasar de moda, puede ser recogido dgu@raépoca, lugar o tiempo sin
temor a caer en una equivocacion pues, tanto cema titerario o como mensaje al
publico, presenta una validez absoluta.

Nos dice De la Fuente Ballesteros en su comurdicdbsen y Buero: Hedda

Gabler y Las cartas boca abafapudCuevas, 1990, 247):

[...] la manera ibseniana se basa en el desvelamigntin pasado que determina el presente de
los personajes, lo que sucede en el presente fgiezee importancia, los sucesos estan fuera de la
escena: tanto ededda Glabercomo enLas cartaséste es el sistema de construccion. (Como se
puede observar en el cuadro que adjuntamdsadeartas boca abajtas secuencias de recuerdo

son tres) [...]

¢ No es éste uno de los patrones mas utilizad@uero? No solo lo vemos en
Las cartas boca abajsino que sera la espada de Damocles| ¢éragaluz

Gutiérrez Florez en su ponendiasen en el teatro de Buero: influencia y
originalidad en el tragaluzvuelve a citar palabras de nuestro autor recondoida

relacion con Ibsen como una de las mas importantes.
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Evidentemente existen diferencias, como veremasadalante, pero el profesor
Gutiérrez Florez hace mayor hincapié en las smiés entre ambos dramaturgos y
trayectorias dramaticas, a pesar de que su elotwgocentra en la comparacion de
Espectrosy El tragaluz pero de ella podemos extraer similitudes mas rgee que
repercuten y afectan a toda la obra bueriana.

Este estudioso nos dice gqaepriori, el mayor bastion que Ibsen ha traspasado a
Buero ha sido el realismo. Ibsen caminara desdepiesealistas hasta el realismo
simbdlico como conjuncioén, éste ultimo, de sus gi@ndes apoyos. En lo referente a
los temas surge el individualismo frente a la opdsi de la sociedad, la lucha entre
realidad/idealismo, la presion del pasado, aparid&fantasmas como la locura, etc. en
el empleo de la técnica Ibsen se centrara en eéadaiy desarrollo de los caracteres de
los personajes, dedicacion y mimo hacia las aamtasi ya que éstas son un medio
esencial de comunicacion a tres niveles (autortodey director), innovaciones
simbdlicas, mezcla de pasado/futuro, etc. y, parelair, la participacion del publico
es primordial a él va dirigida la obra, con él sra el ciclo de produccion y de él
depende la propagacion del mensaje.

Se puede representar asi:

técnica yo individual (individuo)
OBRA acotaciones lector / public
mensaje yo social (sociedad)

En lo que respecta a Buero, Gutiérrez Flérez teesal ruptura con el teatro
anterior, tanto en forma como en contenido queesarttan por un realismo simbdlico,
produciendo, como es ldgico, una afectacion adai¢a teatral y esto se reflejara en la
produccion dramatica.

Buero nos enfrentara a nuestra realidad histé@rittavés de un realismo activo
(no mostrativo/no tradicional) para procurar lacaéén del espectador. Este ha de tratar
unos problemas no resueltos (destino, sentido dalég la verdad como busqueda) y
enfrentarse a ellos desde una posicion activa. tkéierexista la voluntad de accion

existira la esperanza, esperanza como cambio yicarnino catarsis. De ahi que se
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elija la tragedia. Afirma Gutiérrez FléreapudCuevas, 1990, 264): “Aunque no todos,
buena parte de los dramas ibsenianos se estrustegan los moldes de la tragedia.”

Otra similitud mas a la que afiade la mezcla d¢idospos pasado — presente —
futuro para entender cémo las acciones realizadadempos acaecidos pueden influir
directamente en nuestras acciones cotidianas demsi. Este hecho en concreto esta
presente en practicamente la totalidad de la olbiexidna “solucionandose” el/los
conflictos de diferente manéfa

La escapatoria de conflictos se produce al finalia obra; en el caso de
Espectros o El tragaludichos finales quedan abiertos, otra concomitaseiemlada por
Gutiérrez Flérez, pero a esta altura de la obrgesuna diferenciacién importante “los
marcadores” que consiguen un distanciamiento slisreactuantes principales de la
obra. Algunos han tachado a esta aparicion de tpdgechtiano” pero lo cierto es que
funcionalmente se asemejan mas al coro griegogclasim otras voces apuntan a la
intervencion “directa” del autor para expresar pinidn sobre temas como el hombre,
la ética, la responsabilidad, etc.

Las acotaciones también imprimiran una separag#naminos. Si bien ambos
cuidan con esmero el contenido referencial, laBulro son precisas, muy funcionales
y ricas lo cual marca un estilo bastante innovaalolamar la atencion sobre esta
categoria teatral. El propio Buero en una entravidirma en Discurso de Antonio

Buero Vallejo en la sesion de clausifegpudCuevas, 1990, 150-151):

Efectivamente yo soy un hombre caepta mucho [...] lo que hago al acotar mucho emeno,

por que quiero, en efecto, que sea un texto quegpser leido a fondo y no solamente hojeado.
Por lo cual, como obra dramética, pero asimisnesdita, me interesa que las acotaciones le den
también al lector, no sélo al espectador [...] unagem lo mas completa posible del proceso
dramatico e incluso de la literatura que se estardallando con él [...] hay ain otro motivo para
acotar mucho, por lo menos cuando quien acota é®mnore de teatro, como yo, que cree saber

algo de teatro, y, por lo tanto, que cree ser,qoidémente si se quiere, un director posible.

18 Recordemos el final ddistoria de una escaleraleEl tragaluzo deHoy es fiesta
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Los temas secundarios también son motivos dendistaiento entre ambos
autores, y mas que los temas, el tratamiento ds;gsbr ejemplo, la tematica amorosa
que si en Ibsen se imbuye de romanticismo; en Busada mas lejos.

Nuestro dramaturgo huira del uso retérico—liriaep éste sélo contribuye a
“endulzar/disfrazar” la realidad. Ibsen al coritrazonstruird sus didlogos desde un
lenguaje afectado. Esta sera otra diferencia.

Las palabras de Gutiérrez Florez resumen muyaataariente donde acaba Ibsen

y empieza Buero:

Pero incluso partiendo de un mismo tema, las suhesi estructurales, actanciales y técnicas son
diferentes. Ya en los subtemas las diferenciagiantan (el tema del amor, por ejemplo, que
Buero no ve con los ojos poéticos de Ibsen). Inflisg pues, en términos generales, pero al
descender a cuestiones precisas comprobamos laoauity la potenciacion en todo caso de lo

recibido, y la originalidad de Buerabidem 273)

En cuanto al uso del simbolismo, Buero fue maspiesiz en su empleo no sélo
porque la época era diferente y éste se apareci@voéucionado un siglo después sino
que Buero hubo de recurrir a una contextualizaon@taforica de la realidad por dos
importantes motivos: la censura y el régimen frastguPara él el empleo del simbolo
no fue Unicamente una estratagema estructurahyceéque aportara originalidad a sus
obras fue también cuestion de necesidad y supeciave

De estas diferencias también se hace eco De lad-Ballesteros:

La diferencia entre ambas obras es evidente, parparte. La complicacion y trabazén en la
estructura bueriana deja a la creacion de Ibseroaamsimple hilo dramético. En Ibsen esta
Buero, pero este es mucho mas, cualitativa y daéimimente. Tal vez, aparte de la gran distancia
técnica que hay entre ambos dramaturgos la diferesechalla en el fondo romantico de Ibsen,
que, aunque parte de una preocupacion social flergh, llega y se queda en el individuo (lo
particular), mientras que Buero, planteando un lmtof individual, inicialmente, termina en

conclusiones generales, merced al peso de lo ste®l obra.iljidem 251)
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Incluso en las diferencias, que las hay, contemgéacoOmo Buero se prolonga
en su maestro y evoluciona, en cierta maneraabbesgindo el modelo del que parte,
superando, por tanto, dicho modelo.

El ha insistido siempre en la unidad de su obnaJaenocion de un “teatro
integrador” sélido frente a los envites del tiemlpocual no se contrapone a una logica
evolucion en todos los aspectos (técnicas, filadefatral, desarrollos escénicos, etc.).

En esta misma unidad insistira Ibsen a pesarsiprimpios ibsenistas que fueron
sus mayores degradadores. Los periodos de clasificde su obra se fundamentan en
cuatro tiempos que siguen una correlacion logicadgedesde “las de aprendizaje”
hasta las conocidas como “visionarias” (qQue reprteasela decadencia) pasando por las
obras que no fueron teatrales y, también, las gsiedomésticas”. Siempre se ha
considerado esta etapa central como el punto attgdsu produccion.

El teatro histérico con una fuerte dosis de reaigsta presente en obras como
Emperadoro Galileo. El propio Ibsen reconoce que manteniendo estastaasicas
pretendio introducir elementos modernos que rea@iv su teatro y conectaran con el
publico en su presente inmediato: “Ibsen introduciuevos elementos —dialogos en
prosa y montajes modernos-, pero los métodos diemeatbasicos de la vieja
representacién conservaran su estructura.” (Wiliat875, 50)

A pesar de que su obra presenta el ideario trdgiocoes una tragedia en el
sentido antiguo [...] Fue mi intencién pintar seramhnos vy, por ello, no debo hacerles
hablar con el lenguaje de los diosabidem 1975, 50).

Realmente se produce una conjuncion entre latatgedia que goza de la
presencia de los dioses y su repercusion en el ontercenal. De ahi que elimine la
presencia divina y la sustituya por la humaibédém, 52): “Vierto en este libro una
parte de mi vida espiritual; lo que describo, l#pas formas, lo he vivido yo mismo, y
el tema histérico que he escogido guarda tambigacks relaciébn con lo movimientos
de nuestra época hasta el punto que podria enigioirsuponerse... Me he atenido
estrictamente a la historia... Y sin embargo he puestcho de mi mismo en la obra.”

¢, Qué otras similitudes presentan ambas dramas@rgia

Si escogemos una obra sefiera en el itinerario&ieonde Ibsen como €asa

de muiiecgsveremosa priori que los personajes se diferencian en poco respdo®
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prototipos ejemplarizantes de la estética romantiesio es, responden a un tipo
individual y social que representa una realidadocma para el espectador. Pero la
novedad meritoria que introduce el autor es quesgsersonajes son “sacados” de su
realidad confortable y conocida para, como Adanvg, Ber expulsados a una realidad
presente y, valga la redundancia, real.

Tanto Nora como Torvald seran victimas-actdfifede una situacién que les
desborda, les desasosiega pero a la vez les igzerBlicha realidad, o mejor dicho, el
espectaculo de éste no es tan grato para el edpegiero, sin embargo, el publico es
consciente de que algo esta cambiando en la sdcjeda reconocerlo y afrontarlo sé6lo
retardara el encuentro a la posible solucién d#blpma.

Esto precisamente es lo que pretende Buero: paoVacatarsis aristotélica con
mecanismos reales y contemporaneos de manera qugbkto sea participe de la
solucidn tanto a nivel social como individual.

Por otra parte, en esta misma obra, encontrardsEuSiones” que como
Williams atestigua son “declaraciones” como el ado¢testigo que interviene en un
juicio®,

La obra de Ibsen parte de supuestos romanticosdesfués arremeter contra
ellos pero s6lo de una forma parcial, aun superarategoria inherentes al teatro
isabelino como “situaciones” o “personajes tipo” llemara a posicionarse de forma
total por encima de toda la parafernalia romanfiesdra que aparecer Strindberg para,
desde el naturalismo, revindicar el lugar que leesponde a la realidad tras el telén de
una forma inequivoca y empleamos este adjetivoysotg relacion de Ibsen con el
“simbolo” y el “naturalismo” ha sido cuanto menosrana.

Como lectores/espectadores podemos concebir ubhoksmo ibseniano en
obras comdEspectros Rosmersholenincluso enCasa de mufiecay éste aparece de
forma evidente; se podria decir sin embargo, guensachos los criticos de Ibsen que
niegan dicha simbologia. Desde Georg Brandgsid Williams, 1975, 61): “No hay
simbolo en Ibsen” hasta Evert Sprinchaapyd Williams, 1975, 62): “Aunque lbsen

187 podriamos establecer un paralelismo con la telogfebueriana activos-contemplativos.
18 ya vimos el planteamiento conceptual y moral soéréjuicio” en el planteamiento teérico del
profesor Ayuso (ver subapartado 3.4.3.2.)
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negd siempre con firmeza que usase simbolos, nafiéng nadie salvo a William
Archer” pasando por el propio William Archer: “Imsba declarado una y otra vez que
cualquier simbolismo que pudiera descubrirse eolsa era totalmente incidental, y
estaba subordinado a la autenticidad y a la cemsist de su pintura de la vidagpud
Williams 1975, 62)

El propio Georg Oranges, contradiciendo sus patabaseverara con
posterioridad que “en el caso de Ibsen realismampaismo han caminado juntos
amigablemente durante mas de veinte afdsdgm 61)

Y nos preguntamos, ¢ por qué esta negacion debkithpacaso sélo se podria
concebir la obra de Ibsen como el germen de umsnmalque niega cualquier tipo de
metafora por entenderse ésta falseadora de ldadali

En cuanto al naturalismo, la mayoria de los estadi de Ibsen sélo hablan de él
cuando aparece la obEd pato salvaje Asi lo confirma R. Williams (1975, 64): “La
obra tiene el mismo efecto que habria tenido uma tdialmente naturalista. Presenta
una seleccion ricamente variada de personajedrama interesante y una considerable
carga de emocion. Es muy habil, y muestra la etadd@m de los métodos de Ibsen en su
periodo mas esplendoroso”.

Una vez consultadas las diferentes partes questadiado el tema obtenemos
la conclusién de que Ibsen, a pesar de empleasiurtzologia importante en su obra,
nunca fue reconocida por la mayoria de sus estslipgesto que de haber sido asi el
teatro ibseniano se hubiera acercado peligrosanaesiieantecesor: el teatro romantico.
Intuir un realismo, una segunda vision de lo quérrecen la escena que, como hemos
dicho anteriormente, arroja a los personajes depeiortable y, a la vez, insoportable
situacion vital, era lo aceptado por un sectorictritiue queria o necesitaba un avance
en la escena teatral de este tiempo. A nuestragrare error de la critica residio en no
ver que el simbolo y su uso no era un enemigo @eee®lucion, no era un paso atras
sino una importantisima baza que contribuiria amlebar el juego teatral de manera
colosal.

Creemos que lbsen si tuvo una percepcion claram momento de lo que
significaba el uso de la simbologia en la escenaqyi retomamos el augurio
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sentencioso del comienzo: “Los ibsenistas han #dodesintegradores de Ibsen.”
(ibidem 21).

En cuanto a la relacion del dramaturgo con elrafismo, concluimos que esta
estética/ética aparecid en obras coElopato salvaje sin embargo, no podemos
calificar a Ibsen como un dramaturgo naturalistegpe no supero el realismo de una
forma totat®® que le llevara a este movimiento, lo cual no guidecir que no realizara
incursiones como hemos visto.

Ya apuntdbamos que el maestro naturalista eradBarg creador, segun R.
Williams, de lo que podemos denominar “naturaligritico” consistente en ir mas alla
en la escena, esto es, no quedarse en una fotogi@itle se represente, dentro del
espacio escénico, hasta las grietas de un jaranesto es Realismo, el Naturalismo
para Strindberg consistiria en “una actitud difezeante la realidad”, para ello deberia
conseguir nuevos estilos dramaticos y no quedarda mera observacion y posterior
comunicacion de los sucesos.

Uno de los elementos decisivos para la recreat@dnuevas técnicas teatrales
sera elpersonaje El propio autor los define conadmagesenciag/a que evolucionan y
reflejan una riqgueza de procesos animicos que muchEces convendran en
contradicciones. Asi lo manifiesta el propio autapud Williams, 75, 95): “...los
individuos (personajes) que yo creo son conglonosragde estadios de civilizacion
pasados y presentes; son extractos de libros,igdmrs, fragmentos de humanidad,
trozos arrancados de ropas de fiesta que se hesidnmado en andrajos —a semejanza
de la propia alma que no es sino un conjunto deeretns.”

Esto explica que a Ibsen se le asocie con la foltlsafurnishedy a Strindberg
con la histeria y la obra de violencia en la acgiG@n la expresion. Si tuvieramos que
establecer un paralelismo entre ambos autoressgliatas esparfioles diriamos que lbsen
es a Galdods lo que Strindberg a Blasco Ibafiez gdagquision zoliana esta mas presente

en el segundo.

% Hay una evolucién légica que se representa deigaieste manera Romanticismo-Realismo-
Naturalismo. Entendiendo al Realismo como “el hij@ ha repudiado a su padre” y al Naturalismo como
la criatura que ha llevado al extremo las teoréasudprogenitor.
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Otro punto de diferencia entre ambos sera el gaaade “obra bien hecha”. Se
puede entender por lo dicho con anterioridad quéotal planteamiento como los
personajes, como los didlogos sobrepasan con clexesstablecidos por el realismo
ibsenista. Lo mismo ocurrira con el concepto dedajlobal” pues todas las categorias
gue construyen el hecho dramatico conformaran wma tbien hecha” pero que
huyendo del concepto tépico y tipico que se comede con esta expresion. “Rechaza
la carpinteria formal de la obra bien hecha quenlnserva tan a menudaiflem
93)

Esto afectara a los didlogos que no seran “resgeiele catecismo”, es decir,
perfectamente previsibles y preestablecidos cordaanta clase social que habla. Los
didlogos para Strindberg, y este aspecto puedatrdenido a Ibsen también, alcanzaran
una significacion muy importante ya que constituyeh modo directo de
expresion/comunicacion con el espectador/lectors Ldialogos se confabulan
dependiendo de mentes libfé8$, que aportaran sobresaltos, cambios de humor,
estrategias cambiantes con el fin de resolver,gperdo agonizar en la dialéctica del
conflicto “...el lenguaj&®™ tiene la clara y calculada violencia de todo eltaué
dramatico.” (Williams, 1975, 97)

Veremos que son muchos los lugares comunes qu@actean con el autor

espafiol.

Con el fin de conceder al publico y a los intérgsanomentos de desahogo, sin permitir, a la vez,
que el publico se escape de la ilusion teatralnfnraducido tres formas artisticas, que figuraa a |

cabeza del arte dramético, es decir, el mondldgmjrao y el ballet. Todas ellas también, en sus
formas originales, pertenecieron a la antigua tigenabiéndose transformado el soliloquio en

mondélogo y el coro en ballet. (Williams, 1975, 97)

Podemos entender que estos dos autores vivienog para el teatro. Esto se
refleja en el hecho de que cada componente es¢é@aida dialogo, la construccion de

cada personaje, trama, etc. es estudiada con gneimsiciosidad. No dejaron ningun

1% E| autor llamaba a los personajabnagesencia.Cuando empleamos el adjetivo “libres” nos
referimos a su no condicién de estereotipos pupsipevidentemente, estan presas en el conflicto.
91 E| uso del lenguaje en la obra de Strindberg esjue mas tarde se conocera como “didlogo

contrapuntistico”
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referente al azar y pensamos que es por esto, lggehtes da su grandeza, por lo que
Buero refrenda muchos de los modos de ambos dregoatu

Si es posible establecer paralelismos entre atgdeaus obras, es en el manejo
del teatro, en sus dos variantes (escrito — escadd), donde constatamos la influencia
de Ibsen y Strindberg en el autor espafiol, es ni@oBno solo encontrdé una técnica
que emplear sino que siguiendo sus estelas comprgand era mas importante luchar
contra corriente, a pesar de ser un incomprendide, claudicar y mantener una
formula inexpresiva y agotada que no reflejariadmcurso. Williams (1975, 115)
reafirma esta idea sobre Strindberg: “El geni&ttendberg como dramaturgo se revela
en su logro, en contra de la tendencia de los métdchméaticos que predominaban en

Su época, de formas dramaticas que eran adecuadas@s para si mismo.”

5.3.1 Frente a la nueva vanguardia.

Las reflexiones teatrales de Buero no cesan ddsdensenzo de su
carrera dramatica. Algunas de ellas aparecen antiello Problemas sobre el teatro
actual (1970). Aqui descubrimos perspectivas interesantes sobiito$afia bueriana,
por ejemplo la problematica surgida en torno gdaticipacion puesto que con la
creacion de nuevas técnicas teatrales se muesiia deevos planteamientos, cuestion
equivocada, ya que, como dice Buero, este congepte desde los mismos origenes
del teatro, en un intento de “constituirse en dealifrente a los publicos y con ellos”
(ibidem 83). Siempre se produce una implicacion, cuamdprevé pactada y cuando
no, la realidad de un publico presencial esperarelbir cualquier forma de
espectaculo acompafiado de unos personajes disp@eptopiciar dicho espectaculo,
presupone una interparticipacion cuyo mayor sopstel hecho comunicativo. Incluso
el teatro brechtiano, en el que se prodigaba un@aaticipacion (recordemos los
efectos de distanciamiento ya comentados) exidtider®dmeno de cooperacion,
subyacente bajo ese alejamiento que no deja deurseefecto teatral con una
funcionalidad definida. Otros autores que aparemerescena al tratar este tema son
Alfred Jarry y Antonin Artaud. La concepcion de &rd sobre el hecho teatral como un
fendmeno fundamentalmente espectacular y efimaerovin la escena por sus tesis

vanguardistas. Este autor dirigira la funcionalidadsus tesis contra la racionalidad de
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la sociedad burguesa, perfecta y cOmodamente tstda, reivindicando Ilo
instintivamente animal e irracional inherente at $eimano. Diferentes son las
concepciones de Brecht, contra la irracionalidagjlesa, reivindicaba un pensamiento
cientifico, racionalista. Artaud mira hacia el miidmigenio; Brecht, destruye cualquier
tipo de mito. Podriamos afirmar que Buero se sititae ambos, es decir, no despecha
la categoria mitica por la naturaleza ontologica gepresenta, pero traspasa dicha
categoria en cuanto al grado de racionalidad qrectesiza al ser humano. Sabe que
conseguir el equilibrio entre ambas no sdélo eshp@giFriedrich Dirrenmat, Peter
Weiss,...) sino que se revela como un estado migalha proporcionado a la escena
productos magnificos. Pero con la aparicion de osieyrupos, que en nombre de la
vanguardia y olvidando descaradamente las teoei&recht en favor de una devocion
por Artaud, este concepto de participacion peliistamos hablando de las formas
adoptadas por el “Living Theater”, Grotowsky, “Bdeand Puppet Theater”,... cuyo
mérito no es censurado por Buero, cualquier foremgedtro sera bienvenida, pero pese
a la nueva aportacion dearticipacion fisicapropuesta por esta teatralidad, nuestro
autor es consciente del abocamiento al fracasocgudieva, precisamente porque
aunquea priori se presente como un reforzamiento del conceptpagiécipacion,
contribuyendo a la formacion de receptores actiwspublico no suele conectar
racionalmente con estas representaciones, inckrsamumerosas ocasiones, el acto
comunicativo brilla por su ausencia, no porqueabissque Sino porque no se consigue
establecer. Son espectaculos cuyos mensajes noiraboa a pasar de las retinas, pues
el espectador, normalmente, tiende a violentarse ahempleo de estos “recursos
extremos”.

Que duda cabe de que la finalidad de estos espémides sumamente noble,
nada mas y nada menos que desligar al publico slenkibiciones y, pese a que gran
parte no se considera instado a obtener esteiéimpse hay un sector expectante que
ansia encontrar el equilibrio prometido, que s @séparado para ello. Buero habla de
“una subida de nivel de lo dionisiaco”, nada cesisia;, pero sabiendo la pérdida del
contrapeso apolineo, y esto es lo que se debe.eMiti@stro autor recurre a un caso
claramente ejemplificador, si nos enfrentamos aalmma donde todos, o casi todos, sus

personajes sean ciegos, y por los métodos antententdescritos (recursos extremos),
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guieren comunicar los estados de horror producmwsla ceguera, seguramente se
apelara a formas de actuacion que consistan eprcorofiriendo alaridos entre las
butacas, tocando torpemente a los espectadopesp.si en vez de esta escenificacion,
en un momento dado, se apagan las luces del reelmablico vivira la angustia de la
ceguera, comprendera mejor las sensaciones queimagpta este colectivo, se
identificara, tomara conciencia de este estadordBesta abogando, de nuevo, por una
de sus estrategias mas conseguida y espectacslarydoexplicados, “efectos de
inmersion”.

Otro recurso muy solicitado dentro de esta “nugargguardia” es la eliminacién
del texto teatral consecuencia de la primacia desgudota a la accidén, Unico motor
posible desde sus concepciones espectacularestaddipero, ante estos innovadores
movimientos una postura cautelosa pero firme, esir,dele acuerdo con sus
planteamientos, el problema no radica en el tedgte no constituye ningln 6bice que
entorpezca el arrollador camino de las nuevas ferivgo la idea de un nuevo concepto
teatral siempre se propone como primera medidalarivia base escrita, esto no es
posible desde angulo alguno. Antes que desechiaktel se deberia sopesar la idea de
construir uno mejor, trabajar para devolver a kalgras su fuerza original “Pero lo que
no podemos, en definitiva, es prescindir de lalpalai del texto; el teatro sera mientras
haya texto” (Buero, 1970, 96). Por supuesto esaen® de que el espectaculo no se
circunscribe exclusivamente al texto, pero sin ésts enfrentaremos a ruido,
pantomima,... N0 a teatro, para reafirmar su pastacurre a las palabras de Peter
Brook @pudBuero, 1970, 97): “En general, no creo en un desitr autores. Es infantil
pensar que el teatro del futuro sera de grandesisulos rituales”.

Una salida vendria del retorno a la busqueda deegsilibrio anteriormente
mencionados entre Brecht y Artaud, en un receso,nagdlyor pero siempre positivo,
hacia la tragedia, pues las afirmaciones artaudidioarrer la cultura de la faz de la
tierra”, no soOlo se presenta como una nocion ud@Eto que a todas luces,
afortunadamente, es imposible considerando el eagajural que la humanidad ha
asimilado con el paso de los siglos.

Concluyendo, apreciamos nitidamente el pensamidnigriano ante estos

enfoques teatrales, todo lo que conlleve teati® [gesitivo sin embargo avisa “Emplead
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toda la participacion fisica que querdis; nos mal@en. Pero si no lograis previamente

a ella una honda participacion psiquica, sera an.Vé§Buero, 1970, 99)

5.4. La huella de Bertolt Brecht en Buero Vallejo.

5.4.1.Introduccion.

A lo largo de estas paginas hemos asistido eclasion de ciertos nombres que
han mantenido mayor o menor relacion con A. Buecor Alfonso Sastre a traves de
la teatralidad, bien compartiendo técnicas, biempartiendo ideologias o bien
defendiendo el género dramatico como aquél quermagda instruir a la sociedad.

Sin embargo, cuando nos acercamos a la existdedas tres autores que nos
ocupan y profundizamos en sus modos de vida, epasisionamientos tedricos y en
sus formas de desarrollar este género comprendenuasitidad de coincidencias que
presentan tanto en momentos biograficos como en emim® creativos. Esto sin
mencionar las influencias técnicas y la herengee@scular que pudo dejar el aleman
en nuestros dramaturgos nacionales que, evidententambién trataremos.

Pero comencemos por el principio. En la obra deBé&hjamin (1975, 151)

aparecen unas palabras de Brecht que quisieraeszogé:

Ya sé que se dira de mi que era un maniaco. Sépst@ pasa a la historia, también pasara con
ella la comprension para mi mania. El tiempo darasfondo de lo maniaco. Pero lo que yo
guerria realmente es que algun dia se dijera: Brananiaco corriente [...] A mi me han
proletarizado. No s6lo me han quitado mi casa, @sepa y mi coche, sino que también me han
robado mi escena y mi publico. Dada mi situaciém,pmedo conceder que Shakespeare haya
tenido un talento claramente mayor. Porque tamgdaubiese podido escribir para el cajon.
Tuvo sus personajes ante si. Las gentes que rafabagandaban a su alrededor. Por fuerza sacé
de su comportamiento algunos rasgos; muchos agaalmente importantes, fueron dejados

fuera.

Ante estas palabras W. Benjamiimdem,151) apostilla: “El reconocimiento de
lo corriente tampoco debiera ser breve en el voludeepoemas; que la vida, a pesar de

Hitler, sigue adelante, que siempre habra nifios”.
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En seguida podemos establecer relaciones entie gstircunstancias vividas
por Buero y Sastre. A los tres les preocupara queslara para la posteridad de su
legado, temerosos ante la tergiversacion de sw@s gbdel pensamiento en si. Los tres
sufrieron conflictos bélicos y encontraron en diot&s fascistas la figura destructora
del adversario. Los tres, retomando la cita anteté@ han proletarizad® y también
han visto nuestros dramaturgos cOmo era “robadssena y su publico”. Han existido
por y para el teatro, no solo en la practica, témlan la teoria y han encontrado en el
resto de géneros la via de escape, quizas pornsdevarlos “trabajo”, ante sus mas
intimos demonids®. Han recuperado con una exquisita dignidad el rgétr@gico,
encumbrandolo en un siglo donde estaba olvidadmsidicho género la mejor formula
de representacion de éste. Han puesto en praataialéctica aristotélica consiguiendo
Su renovacion e incluso su superacion. Y de cualgude los tres podria ser esta
afirmacion: “No conectar con el buen tiempo pasaittg con el mal tiempo presente”
(ibidem, 152).

5.4.2.Interrelaciones entre A. B. Vallejo y B. Brecht.

Uno de los revolucionarios del teatro que plardaeslas cabezas realistas es
Bertolt Brecht, su labor teatral, tanto en la pgacdmo en la teoria, es incuestionable a
estas alturas, pero la influencia ejercida en cembade los maximos representantes del
realismo es variable. Al ser autores coetaneosgsad pensar que comparten criterios
sobre la dramaturgia, si bien, como veremos, eartrieento sobre cuestiones afines
puede variar considerablemente de uno a otro.

Los encuentros y desencuentros entre estos doseauyirovienen de un tronco
comun que anida en una concepcion muy concreta deghificacion de teatralidad.
Esta radica en el papel que desempefia el publita @rrelacién de “acontecimientos
teatrales”.

En un primer acercamiento de nuestro autor a Brgahintuimos ciertas

reservas respecto al aleman. De hecho en una istdreBuero se sorprende de que el

192 Entendemos que esta expresién puede ser aplicada & Buero como a Sastre traduciendo
“proletarizacion” por “falta de libertad” o “suméi”, asi como un posicionamiento izquierdista.
193 Coinciden en la composicién de poemas, cuenttisubns, etc.
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publico reconozca que lo mejor de su obra es Iatigne de cercano a Brecht, mientras
la critica juzga negativamente parte de su teairgye no es del todo brechtiano. A lo
que él responde “espero conservarme lo bastantolpara no llegar a ser totalmente
“brechtiano”. Que es lo que el mismo Bertolt Breldgré en sus mejores obras: no
llegar a serlo totalmente.” (1963, 69)

Para ir profundizando en el tema partiremos dah gioporte teatral en la teoria
del autor aleman. Como sabemos, la clave, en ssapeento, segun los partidarios de
éste, fue la creacion del cédigo comparativo etig@tro épico” y “teatro dramatico”,
uno de los recursos mas importantes de este t@gitto es el conocido como “efectos
V", o también, efectos de distanciamientoompiendo en parte con lmimesis
pregonada por IRoéticaaristotélica. Sin embargo en su teoria, Brecld dep puerta
abierta al ingrediente emotivo. Aqui halla Buera ale las mayores contradicciones en
el campo tedrico, pues cualquier atisbo sentimestaél escenario contribuira a una
identificacién por parte del espectador, compadecieal personaje, cuando realmente,
se compadece a si mismo si estuviera en la situaefiresentada. Por tanto, si Brecht
admite el factor “emocion” no puede a continuag@éetender que el publico se erija en
juez distante y critico. Los motivos brechtianosapéevar a cabo tal empresa estaban
justificados, ansiaba dar al teatro unos fundanseb&sados en la racionalidad frente a
la locura vivida en el continente europeo. Anteoe®uero opina que la forma
dramética no tiene por qué ser alienante. “La cagun de la emocion religadora con
la reflexion distanciada es una condicidormal de las grandes obrasibidem 70).

No obstante, Brecht niega la tragedia y al héragido como individualidad. En
esta afirmacion se puede adivinar la posicion damdturgo espafol frente a tal
supuesto. A Buero le interesa, le resulta vitahooer a fondo al hombre concreto y sus
acaeceres, su psicologia, sus pasiones,... esoaldie del hombre social adquiere
fisonomia human&*

Peca de exclusivismo la teoria de Brecht porqueg@e rechaza la tragedia, sus
mejores obras lo son, esto responde a que seguraméarnyo en los canones tragicos

los mismos efectos de distanciamiento que asigadlieatro épico, ademas de los

19 Estamos de nuevo ante la invariable concepciéh diBuero, hombre como individuo / hombre
como sociedad (ambos enfrentados y complementarios)
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efectos dramaticos, pese a que consideraba didumnes sobradamente fatalistas,
carentes de salida,... Por otra parte, el heclgictraéstuvo presente en las escenas de
todo el mundo hasta el antecedente inmediato dehBré&iscator, con lo cual, la
vigencia del género estd mas que justificada.

La verdadera problematica que reside en el foedosipresupuestos del aleman
es si el arte puede ser entendido como un vehibellgonocimiento de la realidad
atendiendo a percepciones no racionales. Buercaigne por la naturaleza propia del
objeto artistico no es ni puede ser explicable gmtero en un momento concreto,
aungue pudiera admitirse desde una perspectivacdedsabiendo imposible una
constatacion en la praxis. Brecht defenderia et &ettral como una forma de
conocimiento, solo que desde unas posiciones nasx@gle le impedian tratarlo mas
alla del racionalismo puro. Términos comadistico resultan sospechosos para esta
escuela alemana pues conllevan una idea de “colsteidy’ cuya consecuencia se
resuelve, desde sus presupuestos, en estatismmaceonalidad, hecho impensable
porque la concepcion del arte, sea cual sea swafdarexpresion, se apuntala bajo una
finalidad de transformacion social.

Buero no esta de acuerdo con estas tesis, hab#de bantemplacion para que
exista el conocimiento, la dialéctica ha demostrgqui® no puede ser lo uno sin lo otro,
pero partiendo de esta base, el conocimiento ootdgemplaciéon, como nociones
categoricas de una misma realidad, encaminadoa baei funcion transformadora se
obtendra de la doctrina sociolégica que el autoyahasumido sin dejar apenas
resquicios para la problematica que pudiera prassmntesde el &mbito de la intuicién
artistica. De esta manera, el interés desprenditicahtenido de la obra artistica sera
externo, concluyendo en un didactismo. Pero unctlgtao desorientador por no
instituirse abarcando la totalidad de la obra eestiGn. Buero previene sobre los
peligros que derivan directamente de estas idegs @l crear una forma artistica que
prescinde de su propia definicion pasa a ser unomeflejo de especulaciones
sociologicas, cayendo en el “tOpico” precisamemi@pe no se huye de lo “atipico”.

Buero propone, ante las disyuntivas conocimientodnsformacion vy
contemplacion/ accién, una concepcion artisticanifeadora “una especie de

contemplacion activa(ibidem 73). Reconoce que las obras brechtianas conocidas
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como “didacticas” son las més débiles, motivado egor aplicar fielmente su propia
teoria, recurriendo a la fuerza dialéctica en aento de la emotividad. Sin embargo,
Madre Corajeo Galileo Galilei albergan el valor definitorio de obra grande, perq
auna sentimiento y conocimiento. De aqui se dedprgone pragmaticamente no estan
refiidas entre si, e incluso, donde se aplicanfémdcs de distanciamiento se pueden dar
las emociones mas desgarradoras.

En los dltimos afios de Brecht, éste reconoce addlesf del teatro épico, e
incluso, llega a preguntarse si no seria necesanonciar a este concepto de teatro,
Buero presupone que tales dudas procedian de endémiento, por parte del aleman,
de la fuerza de los efectos draméticos. Buero wmmmry alaba la humildad en los
replanteamientos de Brecht, propios solo de un dramaturgo, ya que donde él duda,
sus seguidores ciegamente afirman, y esto puedewden concepciones terriblemente
erroneas. Ante el giro acontecido sobre los pasaitentos brechtianos, Buero
experimenta la complacencia del que lleva la ragbsiempre defendié una comunion
entre las dos vertientes, y esto le llevd a creatas incomprensiones, sobre él y sobre
su obra. No olvidemos que, en esta época, mantenardeterminada ideologia
conllevaba la inexcusable aceptacién de todos pigem®os, y Brecht lo era. Esta idea
nos hace presuponer que Buero, pese a recibiemdias y practicar, en cuanto a esto,
un inevitable eclepticismo, se mantuvo coherentestts propios principios estéticds
y artisticos. Prueba de ello es la continuidad ule gbras sustentadas sobre unos
cambios conceptuales y “formales” practicamentenmables, respuesta a una actitud
autodidacta en el ambito teatral. Esta realidasuséenta en lo que Ricardo Doménech
(1973) bautiz6 como “efectos de inmersion”, consides propiamente buerianos
consistentes en la participacion plena por part@ualdico, aunque éste no lo desee, de
los problemas y de la situacién animica de algui®dos protagonistas. No solo
requeria un tratamiento tradicional, sino tambiéa total implicacion psiquica y fisica.

Sabemos que para Buero Vallejo la union de formfmnbo es esencial
posibilitando la creacion de una unidad totalizadgue ha de transmitir al espectador

un sentido especifico y abierto, pero ¢ qué sigmfiestos adjetivos? Ambos nos indican

195 Buero siempre ha afirmado que la estética noreétda con la ética en el teatro.
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que la finalidad del acto teatral es precisa yetarpero no se agota en si misma sino
que en esa “abertura” reside el tan pretendidayliefo de esperanza” superviviente en
la tragedia y que ha de ser depositado en el esjlmEcpara que pueda propagar el
mensaje social y moral de cambio.

Este posicionamiento bueriano queda vinculadact#ineente con B. Brecht por
varias razones:

a) Buero obliga al publico a reflexionar sobredésrentes situaciones que esta
presenciando con lo cual, eliminando la identifiéacdesarrolla una capacidad critica
gue le aleja emocionalmente capacitandole paraagh#cion de vertiente moral —
social.

b) Esto precisa el establecimiento de una dialgetutor — hechos — publico
implicando de forma activa al espectador.

Es cierto que cada autor empleara métodos y @zdiferentes para conseguir
tales propoésitos pero, en definitiva la finalidexlla misma y asi lo entiende Iglesias
Feijoo (1982, 228) cuando afirma:

El teatro cumplird asi una funcidn desalienadory mampleja y es verosimil que el haberlo

comprendido de este modo, aunque fuera oscurameqbgue el origen de los desasosiegos y
resistencias que la obra de Buero suscité despeneipio en algunos medios. [...] se ha escrito

que Brecht, preocupado por la funcion del espectani@ la escena, le confiere una misién critica
y no le propone, con una “coercién reaccionariatasu “verdades de fe”, sino que busca su
“enriquecimiento cognoscitivo” y “un activo retoraola realidad”. Pero esto no lo consigue solo
el teatro épico; hay formas diversas de consttuspectaculo dramatico para obtener tales fines

y, en nuestra opinion, la elegida por Buero esdenellas.

Ademas Iglesias Feijoo establecera un nuevo nexmabn entre ambos cuando
afirma: “los moviles que inspiraban a Brecht seartan ya al mismo Ibsen.ibfdem
225).

Con anterioridad estudiamos las influencias quegi® Buero del autor noruego
y comprendimos que lo que para muchos criticosistim®n mantener la continuidad
con un teatro decimonodnico obsoleto y cerrado; p&@s, significd un soplo de aire

fresco renovado porque vieron en lbsen “la condedel moderno teatro europeo”
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(Williams, 1975, 86). Bertolt Brecht se erige coomo de los dramaturgos que crea esto
altimo.

Seran variados los recursos técnicos y las fosndatrales en los que Buero
coincide con Brecht. Asi el empleo de estructurasndticas parabdlicas constituira un
soporte importante en la dramaturgia bueriana stuate cuando nos retrotraemos al
pasadd™.

La utilizacion de largos mondélogos como el de iagen ladMeninasrecuerda a
los parlamentos que Brecht pone al servicio de iséanciacion si bien hallamos
variaciones significativas en el de Buero. No aftstd/. Dixon @pudDe Paco, 1984,
170) calificara a dicho personaje como “el primerspnaje que asume la funcién de
narrador en el teatro de Buero” afirmando: “Bueq@ay about Velazquez, has on the
other hand, in a beggar called Martin, the firsthaf narrators or intermediaries | have
mentioned, whose effect is inevitably to some extiekeep the spectator at a distance”

Iglesias Feijoo advierte que transformar una dbedral en el relato de un
narrador no supone una gran novedad e inclusaceatle simplista el reducir obras de
Buerd®” a un mero influjo de Brecht. Esto es cierto y oree que cualquiera que se
acergue a la obra del dramaturgo espafiol apreaifimédad de matices pero debemos
pensar que el “teatro convencional” es ajeno gfoblemas de “voces” y “personas”
en el discurso. La accion sucede, se cuenta yasesniite aqui y ahora. Feijoo
consciente de esta tesitura afirma: “Los hechosedeénario son simultaneos a su
presentacion [...] tan pronto como aparece en esgemarrador que cuenta la historia,
se presentan las cuestiones de voz y punto de"\(is&joo, 1982, 322)

El uso de esta formula no es casual y supgmreseel establecimiento de un
cambio en la presentacion actoral y, por tant@rdaetque se materializa en un grado
apreciable de distanciamiento por parte del esgexdtactor.

Y no sélo convergen en recursos formales. Sinddoaar esta obra podriamos
establecer paralelismos entre personajes de anb@®s, en concreto, sobre aspectos

actitudinales o de indole moral que adoptan atd@cones similares. Los consejos de

1% Recordemos obras coni@a tejedora de suefiasnstruida a modo de parabola mitica. Mas adelante
estudiaremos el empleo del teatro historico y jaartancia que éste tuvo para ambos autores.
971, Feijoo se refiere concretamentkadoble historia del doctor Valmy
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Pedro Briones ehas Meninasios recuerdan la sagacidad de Galileo a la hohactiar
por sus teorias. Ambos comprenden la importandizedemigo al que se enfrentan
optando por la actuacién pero desde la inteligemeiga desde la fuerza

Haciamos referencia con anterioridad a un tipaedéro empleado por ambos
autores que permitira ampliar el ambito dramatiteasdo las fronteras temporales en
épocas pasadas lo cual beneficiara la creativiqaokipilitara una numerosa bateria de
recursos que al igual que atrae al publico repeleehsura. Pero el teatro historico
también servira para “ejemplificar” situaciones ibado comprender al publico que
pueden ser llevados a cabo, que son mutables gguen@s y que, con dicho cambio,
sus vidas pueden mejorar.

Tanto Buero Vallejo como B. Brecht veran en elrtehistorico un arma potente
que pueden utilizar para la transmision de sussid&n embargo, no debemos
entenderlos como “un mero recurso parabdlico pamseguir que se toleren aspectos
que, situados en un tiempo contemporaneo seriatoote vetos censoriales.” (Feijoo,
1982, 387)

Ambos dramaturgos lo emplearon con el firme coowelento de demostrar
gue las situaciones no son de naturaleza finitsi @emsmas. La realidad siempre puede
ser susceptible de cambio para ello necesitabableser un efecto de distanciacion
que permitiera la reflexion y, aunque llegados apumto Buero y Brecht toman
caminos diferentes, el itinerario que compartepagede a una estrategia y a un objetivo

comun. Iglesias Feijookidem 387) lo refleja con estas palabras:

Ya hemos visto como la distanciacién en Buero f& gsiempre de una emocién religadora que
se aleja de la ortodoxia del teatro épico. En le gsta mas cerca de las ideas — y de las obras — el
aleman es en el firme convencimiento que éste tinia necesidad de presentar al mundo como
algo no determinado e inalterable, sino como elipcto de la actividad humana. [...] Se trata de
mostrar un proceso que puede ser transformado Iguonebre e incluso, en una reflexion que
resulta pertinente para lo que hemos consideragitcade la utopia efl tragaluz Brecht postula
la presentacién de la potencialidad de futuro dehsimano. Estos supuestos no son, sin embargo,
algo accesible tan solo al teatro épico y el midnecht de los Ultimos afios lo reconocia asi.

Buero Vallejo renuncié al sistema de la distandiadbtal, si es que ésta puede existir alguna vez,

%8 En la obra de Buero, Velazquez no llevaréa a cabadnsejos recibidos de Pedro Briones.
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y jugo en cambio la carta de la participacion refl@ que el teatro encierra como posibilidad
desde sus origenes. La identificacion absoluta edglectador no es posible. [...] Ningun
espectador se enajena del todo, ni va a creeriengge el actor que encarna a Hamlet ha muerto.
[...] El teatro histérico habla asi de un cambio Emendo y sitia al hombre como protagonista

de la historia y duefio de su transformacién.

Si el desarrollo del teatro historico basado edidganciacion en gran medida no
supuso, como el propio Brecht reconocerita panacea, la opcién elegida por Buero
resulté mas sostenible, por calificarlo de algurenema. Esta menos radical que la
ofrecida por el aleman, defendia un espacio y emgd teatral autbnomos donde se
pudiera ejecutar una forma abierta de teatro gbe te la vanguardia a la vez que de la
tradicién, conformando una estructura compleja (gueluciona a la par que la
creatividad artistica del autor).

Dicha estructura se sustenta en la busqueda gedbkmas propios de nuestra
idiosincrasia y de sus raices, recuperados detpagactualizarlos “simbdlicamente”
potenciando sus componentes sociales, econOmiaralas, etc. De esta manera estos
“problemas” se universalizan; ya no son caracteostde un pais o de un tiempo
determinado sino que pasan a ser concebidos comprallema delindividuo en
particular y delhombreen general. Tematicas como trabajo, proletariagplotacion,
muerte, frustracion,... se entenderan como una céwmeste dimensiones mundiales
incapaces de adscribirse a un territorio conéteto

Puede que estemos ante una de las claves deldéxBoero Vallejo. El hecho
de que los diferentes componentes de sus obrasiedap valorarse en su totalidad
como pertenecientes a una ideologia concreta metigplauso de las diferentes clases
sociales que poblaban nuestro pais por aquel eef8hcEn este parametro también
hallamos coincidencias con Brecht pues sabemoslgaeman encontré una notable

199 Pronto comprendié que la conjuncién de un teatranstotélico y la teatralidad épica podria atraer
cumulo de problemas importantes que dificultareandmprensién Gltima de las obras. Por otra pkrte,
dialéctica de la distanciacion no se concibe sin@uraria: la identificacion, hecho que, como sate
también practicé el dramaturgo aleman.

20 Esta casuistica se da en obras chadoble historia del doctor ValmyEl tragaluz

201 Evidentemente no todos tenian acceso al espeatfeattal pero comenzé a ser “bien acogido” tanto
por el publico — lector al que iba dirigida su oboano por aquel otro publico al que se criticabaen
discursos dramaticos.
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estima en nudcleos sociales que no compartian suigdeCuando Buero estrena
fundaciéon sufre un proceso similar ya que la critica es rfamorable a pesar de
constituir cierta parte de este sector un clartvaee hacia el dramaturgo espaffol
“¢,Coémo es posible el aplauso indiscriminado de ¢dde bandos (los pocos que hay
naturalmente) de la critica? ¢Qué aplaude la das&l que paga el teatro?” (Pérez
CoterilloapudFeijoo 1982, 439)

Elaborar un producto artistico, sea cual sea swalaza, exponerlo a la “parte
contraria” y conseguir que se mantenga sin serucads o eliminado a pesar de que
exista un minimo resquicio de que pueda atentatrada ideologia de dicha parte o
contra sus creencias mas arraigadas tiene mas yalenota ser mas meritorio que
“arrojar” ese producto ante el “ideario enemigo”.

EnLa fundacionBuero no permite que el publico se sitle en ot de vista
gue no sea el de Tomas. Durante toda la obra etesor/ lector permanece engafiado
al igual que el protagonista. Ningun elemento denfoo de contenido en el drama
puede ser identificado con la realidad de la saclezbpariola. Sélo cuando se revela la
auténtica situacion se propicia que se establezqgaaralelismo entre el escenario y la
calle pero se encuentra en la tesitura de queiesmstancia puede darse en cualquier
lugar del planeta, en cualquier época, ante estrili@a no puede erigirse en dedo

acusador porque las referencias aunque claras mdédaninadas.

El “pais cualquiera en que ésta transcurria es aqui un “pais descarip@dto es, todos
aquellos en que se den o se han dado — o inclestap darse — circunstancias similares a las que
se describen [...] Estamos, pues, ante una podgrefiaacisima muestra teatral del viejo tema

del “engafio a los 0jos”, que enlaza con la oposieittre apariencia y realidachilem, 440-441)

Buero no durara en usar todos los recursos técrjidormales que estén a su
alcance para elaborar dramas ricos y complejosatpoeden en su mayor amplitud
todos los focos nucleares de aquellos problemagpmgiende transmitir.

292 En honor a la verdad debemos decir que Bueroiéealjuna critica desfavorable, en concreto dos, y
se centraron en partes funcionales y de constnuahiématica dejando pasar otros aspectos de mayor
relevancia.
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Asi en La denotacionla alienaciébn sera mostrada mediante el empleo de
mascaras por parte de los personajes. Cuando caneermprevalecer la verdad, las
mascaras iran cayendo convirtiendose este actménirmo de desalienacion. I. Feijoo
conecta este fenémeno con otros autores como ®dNell mismo Brecfit? (ibidem
447): “... esta resurreccion de la mascara en esmguane su intento de recuperacion
de un signo teatral, situado en la linea de otramdturgos contemporaneos. En 1958
el propio Buero recordaba los ejemplos de O NeBrecht”.

En esta obra concretamente asistimos a una nmseekntre el teatro histérico
(recuperacion de un autor del s. XIX), la influendie otros autores y la captacion de
estas influencias para abrir una via experimentalaporta contemporaneidad a la obra.
Todo esto se conjuga para renovar Yy universalizanflictos que permiten la
transposicion del auditorio a un mundo situadoeesitr realidad y la evocacion del siglo
anterior.

Como vemos Buero juega con los mismos recurso8rpeht pero aplica reglas
diferentes. Apuntabamos anteriormente que el pdetpartida comparte semejanzas
pero que en el camino las posturas de ambos sg@istanciando. El teatro bueriano nos
rememora una teatralidad tradicional donde se mpedwonatos de experimentacion
gue “elevan” la obra, la trascienden. Sin compaplenamente el concepto de
identificacion aristotélico conseguira que el ptblse sumerja en la obra manteniendo
la suficiente distancia permitiendo la reflexiorelyanalisis. Nos enfrentamos de esta
manera a una compleja estructura dramatica que @erfecto equilibrio nos muestra
problemas cotidianos con valores universales. Brgur el contrario, establecera una
dialéctica de rechazo frente a la “inmersion” yqumara la consecucion de sus ideas
desde el exterior mismo de la forma dramatica.

Lo mismo ocurre con otro apartado “comun” en améa®res y que termina
bifurcAndose ante la eleccion de una postura neésva. Juan Emilio Aragonés (1974,

9), manifiesta esta inquietud:

203 Brecht sentird una intrigante predileccién porusb de la mascara como careta que impide la
identificacion del espectador con el personaje mogsinexpresivas y frias. Sus indagaciones sdbre e
teatro oriental no haran sino fomentar su gustadjmbto recurso escénico.

348



¢,Como puede resultar el teatro a la vez instrugtiwapaz de entretener? ¢Coémo se le puede
divorciar del trafico de narcéticos espiritualesansformarlo de una casa de ilusiones en una casa
de experiencias? ¢ Como puede el hombre de nuagtrpesclavizado e ignorante, con hambre de
libertad y hambre de conocimiento; como puede glthre torturado y heroico, sometido a abusos,
e ingenioso, cambiante y capaz de cambiar al mdedeste grande y espantoso siglo, conseguir

Su propio teatro, para que le ayude a ser amo aletimy de si mismo?

Estamos comprobando a través de nuestro estudielgeatro es un fenémeno
que puede aunar con creces ambos campos.

El didactismo constituird uno de los soportes @tioos mas importante. El
deseo de todo autor es mostrar para que sea extnaddensefianza sobre lo acontecido.
La diferencia entre Brecht y Buero reside en qu&ielero hizo demasiado hincapié en
este componente. El exceso de didactismo, de #mmuientd® a través del teatro
épico le sumergid en un callejon sin salida del tyire que salir conjugando fantasia e
ideologia. No podemos hablar de contradiccion erplanteamiento teatral sino de
evolucion; Brecht comprende que el adoctrinar &lipd puede volverse en contra de
su propio mensaje y rectifica interpelando un usdaddistancia y la reflexion. A este
respecto afirma Pérez Minilagud Aragonés, hidem,113): “No cabe duda que desde
gue el dramaturgo comunista rompe las amarrasaztaintencion doctrinal, sus obras
se elevan a categoria desusada”.

A este respecto el didactismo manejado por Buersus obras es mucho mas
continuo y sutil. Una de las ideas principales deestructuracion de su teatro va
aparejada a la nocién de “ensefianza” no se proponadoctrinamiento férreo que
conduzca a un rechazo por parte del espectadofaamgosicion de unos paradigmas
inamovibles y autoritarios. Buero plantea unoslésaabiertos en los que habita la
esperanza. Los ensefia y el publico es el Ultimmresable en la eleccién de su postura
ante lo que esta viendo siendo consciente de gaé gxistan otras salidas y es libre de
elegirlas con lo que el autor ya ha conseguido dyerte de su objetivo, esto es, la
reflexion del publico y la consciencia de su sitdacasi como las posibles vias de

escape.

204 cuando se estudian las diferentes etapas deb téagchtiano la segunda mayoritariamente es
calificada como “la etapa de obras didacticas”.
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Por esto triunfa la dramaturgia bueriana, ahtleegran parte de su éxito. El no
adoctrina simplemente muestra y, en esa ensefi@side un didactismo al que nunca
renuncio.

Cuando comparamos las formas empleadas por Brdéabtde Buero llegamos a
la conclusion de que el primero presenté sus ideatsn mayor radicalidad que el
segundd™.

El aleman que comprendio la valia del drama dékto, mantiene que
“despiertan impulsos sociales que son quemadodiataenente pero no hay que negar
la utilidad de sus efectosiidem 140). Es evidente que, como cualquier tipo de
manifestacion teatral, la aristotélica tiene sustajas y sus limitaciones pero quiza en
las palabras del propio Brecht encontremos la estpla ¢ por qué Buero se decanta por
esta concepcion teatral y no por la épica? El de&pico llega al espectador
participando de unas férmulas que pueden calificals vanguardistas. El publico
espafiol no estaba preparado para una recepciostake aaracteristicas y menos aun,
estaba “capacitado o instruido” en su mayoria panaejante acometida. Por otra parte,
y, pese a que biograficamente ambos autores cosnpaituaciones semejantes, el
contexto espafiol en el que ha de estrenar Buereraiflel contexto aleman en
particular y europeo, en general en el que se misreeht; recogemos el verbo
“mover” porque su vida sera un continuo viaje delduespecto a diferentes regimenes
politicos mientras que la del dramaturgo espafaréeel suelo patrio como lugar fijo
de residencid®.

Podriamos aventurar que otra semejanza entre asepé®da concepcion moral
gue posee cada dramaturgo frente a los hechosadasnen sus obras. Roland Barthes
(apudJ. C. Rodriguez, 1998, 289) afirma: “El teatro htemo es un teatro moral”.
Efectivamente lo es o pretende serlo pues no eegattil responder a la cuestion:
“¢,Como ser bueno en una sociedad mali&®igm,290)

2% Ya lo hemos visto en el uso de los efectos damtisacion, Brecht apoya que “el teatro debe hager q
Su publico se extrafie, y esto ocurre gracias éclaida de distanciar lo familiar” (Aragonés, 19735) y

en esto coincide con Buero, sin embargo la aplicade sus métodos sera no solo distinta sino
diametralmente opuesta.

2% E] ambiente bélico es generalizado en Europatgrision politica de manos de gobiernos autoritarios
frente a paises que estan alcanzando el equild@mocratico es palpable pero la actitud personal y
creativa frente a estas circunstancias difierengimog autores.
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Buero no expondria el problema en tales térmp®® coincide en el factor
interrogativo estructural, esto es, sus obras hanamregunta al publico exhortandoles
una respuesta. El problema esta planteado y esqueaé soluciones existan cientos o
s6lo una pero lo obvio, lo urgente, es contestartatrogante pues ser consciente de la
existencia de la pregunta implica haber reflexiansgdbre lo que se ha presenciado en
el escenario. Barthes sentenciara: “La moral deHreonsiste esencialmente en una
lectura correcta de la Historia y la plasticidacedta moral (cambiar, cuando haga falta,
la costumbre o0 norma) procede de la misma plaaticitd la historia.”ifidem,290)

La complejidad de estas palabras vienen de mamda gragmatica, llevar a
cabo “una lectura correcta de la Historia” es po@nos que una quimera. Ademas no
debemos olvidar la posicion desde la que nos Hadgleht. Su moral es la moral de un
colectivo, la moral de un sistema que se mantieaeayza en bloque. Esto le influira
mas que a otros autores. La “politizacién” o laoldgia jugaran un papel muy
importante en sus premisas sobre la moralidad riielé a radicalizar posturas que
enfrenten sélo a “burgueses” y “antiburgueses”atrgmes” y “obreros”.

En las obras de Buero, e incluso en su teoriapneciamos extremismo alguno
en sus afirmaciones. Sin entrar en los efectogiposio negativos de los extrems
cuando nos aproximamos a la figura de Buero sonoosagiados por un talante
comedido en su proceder de cara al publico; heabanq significa falta de pasién en el
momento de encarar un nuevo proyecto o de defeswdercreencias. Pero sea como
fuere, nuestro dramaturgo rehlye de aquellas &tannias que puedan causarle un
perjuicio “innecesario” y es consciente de quedtagle agua continua consigue mas

dulcemente horadar la piedra que el impacto dif€tto

207 Reconocemos que esta aseveracion puede parecasiddmreduccionista pero representa el ntcleo
de la esencia mas radical de su postura.

298 Aqui seria mejor emplear la palabra “vehemenaielaedefensa de un criterio.

299 En esta actitud vital creemos que influyé sobresrarsu presidio y la cruel incertidumbre sostenida
ante la efectividad de su condena a muerte.
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Buero se redime a través de la comunicacion delgnras sociales que afectan a
un conjunto ingente de personas, ird encontrang@aen cada recepcion adecuada de
dicho mensaje pero el todo teatral parte de élgiveua su persona, es decir, el origen
de la moralidad de Buero parte de su individualidadexpande al colectivo social y
torna a él si no como respuesta directa a su pragincomo suplica escuchada. El
hecho de que su obra sea bien recibida, apartdéroe asuntos obvios, significa que
existen mas seres humanos que sufren como él, igne tnquietudes y son
atormentados por las mismas incertidumbres y losestidos de la existencia. De ahi
gue la colectividad devuelva un mensaje de sosikoulividuo creador/persona.

Por esto podemos afirmar que la moral de Bueronéwidualista. Brecht
plantea, sin embargo, su moralidad desde el ceteckl nunca se cuestionara su
postura desde “el ser ajeno”, actla desde y pdrogjue social al que pertenece y
recibira la respuesta del espectador como triurdaida de un postulado moral sectorial
cuyas raices, como ya hemos apuntado, se hundaridewlogia de un partidt.

Una vez analizados los resortes brechtianos pfiiencia en la obra de Buero
Vallejo, continuaremos con el analisis de éstomealramaturgia de A. Sastre. Para ello
empezaremos por dilucidar los tres grandes amtesE®nicos que ocupaban la
creatividad y la teoria de este autor en aquebaap

5.5.Tres modelos de teatralidad para Sastre: Teatro €po, teatro dramatico
y teatro de vanguardia.

El contexto teatral en occidente se circunscri@gun nuestro autor, a tres
tendencias que comparten ciertas posiciones, yemimargo, surgen diferenciadas en
cuanto a sus planteamientos ante el teatro consoodjtistico y social. Nos referimos
al teatro épicoteatro draméticoy teatro de vanguardidos tres estarian representados
por Brecht, Sartre y Beckett, respectivamente.ealismo participa, dentro de unos

limites bien definidos de esta triple concepcidatrtd, por consiguiente, y de manera

219 a “sutilidad” bueriana y esa ausencia de “cortfroi®n gratuita” que nos recuerda de nuevo asuntos
como “posibilismo/imposibilismo” permitird al dratmago espafiol capear los malos momentos sin

necesidad de emprender la huida. En este contexBagtre se acercara mucho mas a los postulados
brechtianos.
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escueta, repasaremos la naturaleza e influendiapa® su futura proyeccion de estas
dramaturgias decisivas en el s. XX.

La definicidon de teatro épico, es recogida porcBtepara patentar la diferencia
existente entre éste y el concepto de teatro dremnd@ontinuando con la oposicién a
las tesis aristotélicas por cuanto son concebidasain teatro “representado”, mientras
el épico recoge la “narraciéon” como medio princigalexpresion.

En esta exposicidon queda en parte explicada laceselel teatro dramatico,
corresponder a una literatura “actuada”, se dedueeal hablar de dramatico no nos
referimos al género conocido como “drama”, paraasecucion el estado idoneo es la
tragedia como expresion de la finalidad teatral.

En lo concerniente al teatro de vanguardia, nopestende perfilar un
movimiento avanzado temporalmente desde una pérspéemporal actual, sino a un
modo de hacer teatro desde la libertad formal eempatla con el nihilismo. Afirma
Sastre que el sentimiento nihilista es tomado deéitsi (1989), en cuanto a muestra de
una realidad diferenciada del “realismo criticas',decir, la negacion del perspectivismo
histarico.

Sin embargo, aunque aparentemente los tres @acsguemas diferentes, en el
plano tedrico las convergencias son cuantiosaquéocontribuye al planteamiento de
una problematica nacida del contagio de sus elasemia reflexion realizada por
Sastre sobre el tema no tiene otra finalidad qleeac en la medida de lo posible, este
conflicto para conseguir una mayor depuracion ddesis realistas.

El teatro épico rompe con el concepto de teatraccespectaculo hipnético, los
planteamientos brechtianos iban encaminados hadi@ndmeno abierto y liberalizador
que fuera consciente de su propia estructura,eaide la negacion de la tragedia como
hecho “rigido” subyacente en los supuestos ideoct@yde laPoéticaaristotélica. Para
Sastre el teatro épico, en su concepcion narrativaes una liquidacion del teatro
dramético sino un momento de lucidez respecto Bl@oncepto teatral revolucionario
de Brecht surge sustentado en esta negacion,mior tke ella. Puede incurrir en el error
que trata de evitar, pues al concebir lo tragiomadaremediable, se da por pasado el
objeto de la lucha, cabe la posibilidad de quespketador animado por esta idea, la

historia como desarrollo ajeno al ser humano, cagael conformismo, en la
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impasibilidad, precisamente, aquello que el auteman pretendia evitar. Ademas el
teatro épico, por su alta dosis de politicismo,diana focalizar su mensaje en el
individuo, despreocupandose por la generalidadir&Sasporta la solucion a esta

problematica,

Si un teatro se dirigia a “uno”, y por ello era @i no se dirigiera a nadie, el teatro
hiperpolitizado, al dirigirse a todos, puede teglenismo ingrato destino: no dirigirse a nadie. Veo
en ese sentido la tarea de un nuevo tedrmmatica tratar de dirigirse a cada uno sin perder de
vista la generalidad y a todos sin perder de wakteombre de carne y hueso. Seria, pues, un teatro
ni sensual ni abstracto: su campo seria el deelal ‘Goncreto”. Su sitio seria ese en que confluyen

dialécticamente la existencia (individual) y latbiga (lo social). ipidem 1998, 327)

La tendencia nihilista de la vanguardia, incapazmteegarse a ningun tipo de
optimismo, rechaza categoricamente el didactismesgmtando una posicion ahistorica
centrada en la vivencia definida del absurdo, laneu..

De estas palabras podemos deducir dos conclusioevsladoras. Toda
concepcion teatral (sea abarcada desde un plastem®sial, ético, filosofico,...) nacera
por continuumo negatiode formas preexistentes y ambas postulacionesrises una
vision coartada de la realidad, pues el teatrooépansidera practicamente “praxis”
como sinénimo de “accidon”, mientras que para elréea@le vanguardia “accion”
equivale a “agonia”, por tanto ninguno de los d@teamientos abarcan el hecho
teatral en su totalidad.

El teatro dramatico contempla la dualidad exis@n@n sus planos de
individualidad y ser para la sociedad, plantea idaalismo que le permite huir de
ambigledades, aunque presentaf@&um de lo humano no cae en su propia
complacencia, sin embargo, este teatro fue atadaside las diferentes ideologias, asi
los idearios conservadores vieron en él la reptasg&m de una teatralidad destructiva,
mientras que para pensadores liberales constitut@nformismo burgués al no reflejar
una liquidacién de los supuestos capitalistas jalist@as.

La solucion propuesta por Sastre, una conjuncifurdela de los tres, o lo que
es igual, escoger selectivamente aquellos asppogisvos para la (con)formacion de

un teatro cuyo origen esté en la raiz tripartitaonciliadora, que no es otro que el
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realismo social, vertiendo su filosofia en unaifizecion de niveles donde atendemos a
un primer nivelreproductor que se preocuparia de esparcir el ideario readist la
totalidad mundial, el nivebnirico, donde la fantasia del hombre no encuentre limites
pudiendo ser desarrollada de forma global y, pomal un nivelpuro en el que se
encuadraria todo el sumario histoérico-socialista.

Solo asi obra y autor cumpliran su funcion, porntoiaresponden a un
“compromiso completo”, siendo conscientes de laiB@acion de este concepto, pues
pensar en un compromiso como absolutizacion idaaks un trabajo estéril al conducir

Gnicamente hacia una inoperancia social.

5.6. La huella de Bertolt Brecht en Sastre.

5.6.1.Introduccion

Cuando hablamos de Sastre, referir posibles inflasnpuede rozar la ironia,
evidentemente las hay, sin embargo este autorirépaté la critica para llegar al
reconocimiento y posterior aceptacion, aunquergstsea total.

Este posicionamiento es el que adopta ante dragostaomo B. Brecht, Valle...

La entrada de Bertolt Brecht en la vida de Sassedecisiva para la
reestructuracion de buena parte de su teoria, ymdecbien, porque numerosos
planteamientos brechtianos se asemejan bastaatecamcepciones sobre lo que debe
ser el teatro del dramaturgo espariol.

No obstante, este feliz encuentro no deja de gdargscepticismos en el creador
de M.S.V., La sangre o la cenizpuien examinara desde la critica los postuladbs de
aleman.

Coincidiendo ambos en que el teatro debe ser cthadad social progresiva, a
través del cual se pretenda la construccion demaf® estructurales en la sociedad, se
podra plantear el fenémeno teatral desde unasrpsdiidacticas y festivas, lo que se
ha llamado, en referencia a Brecht, “teatro t€atiasta concepcion del fenbmeno

teatral se fundamenta en unos postulados, frembs @uales Sastre se replantea su

211 Entendiendo el término lejos de un esteticismmptodo lo contrario, “festivo” por el grado de
rectificacion y perfeccion social que se anhelarater.
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posible consecucion vy, lo que significara, llevadok practica, sus aportaciones al
panorama teatral de postguerra espafiola. Comenamnaoa estudio mas detenido de

las analogias, aportaciones y desencuentros esttre grandes genios del drama.

5.6.2.Interrelaciones entre A. Sastre y B. Brecht

Una de las mayores contribuciones del creador&@learia escena y teoria teatral
es la produccion d&erfremdungseffekimas conocido como “efectos V”, base del
teatro épico, consisten en la distanciacion “totaite el drama, distancia que afecta a
los actantes (tiempo, espacio,...) distancia delr aespecto al personaje y distancia del
publico ante la trama. Esto consistiria aproximagt@m en que el transcurso de la
accion se sitta en un tiempo y espacios lejanadijdus en la historia (pudiendo ser la
trama histérica o ahistérica), los actores vivirdn personaje criticamente no
draméaticamente contando el drama “después de babedido” no “desde dentro”. Asi
se conseguirian los efectos de extrafieza o alejtoni&l autor escribe también a
suficiente distancia de los temas recurriendo esfimerzo objetivador.

Por tanto se proclama la validez de un recursopguelefinicion es la antitesis
de lo que Aristételes llamé “anagnorisis” (recomaieinto) aunque ambos partan de un
auténtico concepto originario. En el caso de Bredstos “efectos V” son los
encargados de producir en el espectador la vivgnaidicadora y catartica, pues la
extrema lejania propuesta, en un recorrido paredpGiie resuelve en la identificacion
del publico con sus circunstancias existenciales.

Sastre declara su acuerdo en lo concernienteeacldtura distanciada pero no
comparte la separacion tajante y anuladora erdtsotépico y teatro dramatico pues la
consecuencia ultima y poco deseable producida pafe@miento puede ser que el
espectador queda anclado en lo superficial deataay dicho de otra manera, que el
publico inicie el recorrido parabdlico pero no ladlice siendo imposible cualquier
“reconocimiento”, con lo cual los “efectos V” norheonseguido su objetivo.

La teoria ideal seria aquélla que combinara artipos de teatro, introduciendo
los efectos de extrafieza a una distancia lo sofemeente corta que no posibilite las
divagaciones del publico ante el espectaculo quie ssta ofreciendo, para ello sera

necesario mantener determinados recursos dramaticos
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Para Sastre, Valle Inclan, pese a que no compadites sus tesis, consiguio
unificar ambas realidades, es decir empleé la foima#ral épica cargada, al mismo
tiempo de sustancia dramatica, con lo cual, no ®=3doribié su teatro con un
componente narrativo sino que recurrié a los “efedt”, lo que le supuso la ruptura
con las convenciones neoclasicas y naturalistaglamto un “expresionismo” de
fabricacion propia cuyo mayor valor reside en krfa del lenguaje como accion.

Sin embargo el “esperpento” valleinclanesco enttaesus ramificaciones en
Europa, es decir, el esperpento no es exclusivanpaitimonio espafiol. El esperpento
europeo generaliza sobre la existencia (perspestit@dgica) mientras que en Espafia,
segun Sastre, no deja de ser una “autocritica maljiq1998, 106). La expansion
esperpéntica repercute tanto en la literatura @affomo en los procesos teatrales
(Pirandello, Brecht,...) e incluso cinematograficasistentando gran parte de los
fendmenos vanguardistas continentales. Brechtequeea un esperpento constructivo,
contribuye a esta vanguardia desde el perspectiisatialista, asi si el proceso
vanguardista nos ensefia un mundo que se disgergada y sin sentido, el dramaturgo
aleman nos presenta el mismo mundo donde la solatiéaos esta en marcha, si para
la vanguardia la tragedia no tiene sentido porqoe sopera dialécticamente al
pesimismo y optimismo establecidos en ella, paexirla tragedia no alcanza validez
por estar fundamentada en un optimismo arrasador.

La reflexion sastriana, aunque locuaz, quedaesolver ante la imposibilidad
de ofrecer datos reveladores al respecto, aplicadosalismo—socialista”. Sin embargo
arroja planteamientos interesantes para contiraugoiprension de su teoria, porque
Sastre no comparte el sentimiento negativo dealgettia de Brecht, es decir, no la

niega, pero reconoce,

La tragedia es, en suma, una ‘rara avis” en lauilbccidental (no s6lo en Espafa). No es
extrafio: pues propone una dificil tension entredias polos de una doble toma de conciencia: de
nuestra situacion como existentes y de nuestracsitn historica; entre la inmersion en la angustia
propia de un ser-para-la-muerte y la actividadaola en el sentido del progreso; entre la pureza
ética y la eficacia social; entre la angustia gtavg la accién puablica, tan lejos de un disgregado
nihilismo existencial como de un imperturbable \astho politico. Esta tension se resuelve

algunas veces en la esperanza activa y superadaralag grandes tragedias procuran al
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espectador, pero en ocasiones, también el especaelderido, desgarrado, ensangrentado, con el
héroe. (Sastre, 1998, 110)

Por consiguiente el teatro se cimienta en la acdésde y sobre lo real, la
tragedia no es espejo ni reflejo de ninguna citauntsa (social o vital) es la
“circunstancia” en si. Ante esto la concepcion denaturalismo como espejo de la
sociedad queda desechado, aunque superd las fodessstas neo—romanticas, y
contribuyo a la conformacion de un incipiente sgab, los presupuestos naturalistas no
consiguen la superacién de sus bases en pos dedeaigen realismo pleno.

La “negacion del naturalismo”, en su momento sigremuivoco de progreso,
fue aceptada por Brecht y a pesar de que susdista® de ser definitivas, Sastre cree
que los primeros pasos hacia un “realismo socisti en la negacion dialéctica de la
negacion brechtiana, alegando “este es el modtinhegide aceptar el magisterio de
Brecht [...] Aristoteles fue, sin duda, el mejosapulo de Platon” (Sastre, 1998, 115).

Nuestro autor asume la influencia ejercida en @t [a llamada “tesis
contenidista” donde se promulga que cualquier glwrede ser realista mientras su
vision totalizadora no niegue los planteamientasadistas como perspectiva historica,
es lo que él denominé “realismo critiéd" y su actitud interrogante ante cualquier
aspecto filosofico o artistico, le lleva, de nuaveeplantearse, ¢ qué es, en definitiva, el
realismo? Realismo no es dramatizar, operar o psogae la realidad, esto es inferido
desde cualquier fenémeno creativo, por tanto, ysdehablar de una escritura realista?
Y si la hubiera, ¢puede adoptar diferentes modeganbo a un lado, la ya mencionada,
tesis contenidista® recurre al formalismo para partir de un realisque se aprecia,
sobre todo, por el cuidado en los detalles, madg¢sriao elaborados y la primacia de lo
sensorial. Sin estos elementos, la escritura tadlisel realismo) no podrian conseguir
el efecto deseado, pero definirlo sobre estospiwetulados constituiria una amputacion
de la realidad pues se quedaria en un mero acenatna la cotidianidad.

%12 Este es el equivalente al realismo socialista emtraposicion a lo que defini6 Lukacs como
“naturalismo burocrético”.

13 También se recoge aqui la influencia de Brecleprdemos que el aleméan intenté incorporar en un
solo concepto las dos vertientes realistas: cotigend y formalismo, aunque en esta ocasion Sastre n
tenga en cuenta la primera.
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Para evitar precisamente esto, Brecht propon&festos de distanciacion” que
originaban un entendimiento global de la situadgidaginaria y, mediante ésta, de la
situacion real, sin embargo la aplicacion de dichiestos, produjeron en numerosas
ocasiones justamente el resultado contrario, ef,defectos antirrealistas, por no
establecerse la intercomunicacion entre ambascgiues.

De ahi que ante los diversos y posibles gradosodeepcion ante la realidad,
Sastre opte por el “doble efecto” o lo que €l deinanefectos boomeranglonde se
recurre al distanciamiento planteado sobre unaereepposicion deanagnorisisque
impida la pérdida de mensaje respecto al publieotr&aria de incluir una especie de
“extrafilamiento” ante las circunstancias rutinarfge admitimos con la mayor
normalidad, cuando no ha de ser asi. Este conaaptonca directamente con la
categoria de lo “siniestro”, estudiada por Freud ebnombre dé&Jmheimlich creada
sobre un pensamiento real fundamentado en lo faag&ico.

Pronunciandose sobre este tema pero desde unzeqéra diferente afirma
Sastre: “Me dicen que el realismo es ahora la vamij en el teatro norteamericano.
¢, Sera en un sentido parecido a éste que yo versfugalo? El angel del realismo, tal
como Yo lo veo, es, desde luego, un angel infeEladngel de la rebeldia. El realismo
como insumision.” (1992, 50)

La asuncion con el tiempo, del realismo, como tde vanguardia, le plantea
nuevos conflictos sobre su definicion. Retomanda@ue Brecht denominaba “modo
realista de escribir” y que se caracterizé por gntes los factores anteriormente
vistog*, explica la consecucién de un mecanismo humarzdetla obra, reforzado
por la (no) funcionalidad de muchos detalles ie8tiya que se contribuye a una estética
de la verosimilitud™

Una segunda definicion de realismo vendria dehtplmiento contenidista
donde se presupone la inexistencia de realismma&mlora si ésta no representa nada, si

representa algo pero de forma superficial o seserre a elementos sobrenaturdfes

214 Dichos elementos son: cuidado en los detallesepa de materiales no elaborados e importancia de
lo sensorial.

215 Es lo que Jakobson denominé la funcionalidad ped¢edimiento D” y Roland Barthes “el efecto de
lo real”.

2% Sin embargo, si se contempla la aparicion de ei@me fantasticos y simbélicos como
contextualizadores estilisticos.
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Reconoce Sastre, al revisar su teoria, la ambégligde alimentaba al término
“realismao”, en el sentido de que “ser realista’l@nafos 60 podia equivaler tanto a “ser
prudente, ser posibilista”, como a “ser denunciaetena realidad injusta”.

Incluso confiesa el autor,

Cuando en 1965 apareci6 la primera edicién de ‘@mé& del realismo” (...) ya expresé en él mis

inquietudes ante ciertos entendimientos del realiganliteratura populista, la llamada “escuela de

la mirada” y, en el plano no propiamente poéticbpeasibilismo. Estas y otras tendencias

aparecian por las paginas del libro, sometidaveraeritica tedrica; aunque yo tampoco andaba
muy claro, que digamos, en cuanto a un entendimi&ceptable del término. Precisamente lo que
proponia era investigarlo y en ese sentido marthialeajo, que fue Realista (GTR). (1992, 42-

43)

De estas palabras se desprenden dos cuestionegprgoeupan a Sastre
especialmente, glopulismoy el objetivismoperjudiciales para el movimiento realista
como mixtificaciones de éste.

Sastre ira recopilando informaciéon tedrica y pecactde todos aquéllos que
comparten su ideologia en un sentido u otro. Aungoeo es légico, con algunos
sienta mas afinidad, la nomina de autores que weéejados sus principios en la
dramaturgia del espafiol es numerosa. Recordemagegoplo a Edwin Piscator, autor
de El teatro politico(1929), obra sefiera para Sastre, y estrecho caldtiode Max
Reinhardt y Brecht. De éste Ultimo el espafiol atapla obreDie Dreigroschenoger
con el tituloOpera de perra gordaon la clara creencia de que dicho titulo seria méa
cercano al pueblo espafiol en vegera de dos centavasaduccion original.

Sastre, ensayista, dramaturgo, comediografo ulistia, etc. también es poeta y,
como ya dijimos con anterioridad, este despliegaeodupaciones obedece a una
necesidad de expresion totalizadora que abarque aesltiples angulos sus idearios y
preocupaciones. Es sorprendente como todas esttadaencuentran su refrendo en el
teatro, incluido el género poético, usado unas svelemtro de la obra de boca de un
personaje; otras, desde fuera del teatro como s¥prele una ideologia que revierte
inevitablemente en éste. También sorprende sobexadas concomitancias poéticas

entre el dramaturgo aleman y el espafiol, como arobosiben los distintos géneros
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como armas con una directriz politica e ideoldgitzaa dirigida al pueblo que esté

dispuesto a escuchar.

Quién aun esté vivo no diga “jamas”

Lo firme no es firme.

Todo no seguira igual

Cuando hayan hablado los que dominan,

hablaran los dominados.

¢, Quién puede atreverse a decir “jamas”?

¢, De quién depende que siga la opresién? De nesotro
¢,De quién gue se acabe? De nosotros también.
iQue se levante aquel que esta abatido!

iAquel que esta perdido, que combata!

¢, Quién podra contener al que conoce su condicién?
Pues los vencidos de hoy son los vencedores demaari

y el jamés se convierte en hoy migtio

Sabed,

Oh camaradas,

lo mucho que os adoro;

no digo vuestros nombres

por una elemental precaucion.

Guardo las reglas.

Sabedme vuestro

sabedme camaradas.

Me voy, pero me quedo con vOsotros.

soy comunista y hemos de reencontrarnos;

os diré de que forma,

217 Este poema ekoa de la dialécticaformando parte de un trio junto hoa de la duday Loa del
estudio.
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probablemente,

un dia suena un tiro,

alguien cae a tu lado,

soy yo.

O bien, un dia

trato de alzar una bandera

roja

sobre una barricada

y alguien me ayuda con sus musculos,

y miro y eres t(?*®

Hemos decidido transcribir estos poemas con lalifiad de evidenciar las
similitudes entre ambos incluso en el ambito poétido sbélo en la necesidad de
escribir en verso sino también en la tematicadeata

La condicion de marginalidad perseguira a estégr@sl y, aunque parece que
Brecht lo sobrellevd con cierta “normalidad”, en caso de Sastre este sentir se
transforma en una especie de angustia que rewertetros tantos poemarios y en
nacleos de contenido que caracterizan a sus p¢esogaencauzan su trayectoria
creativa. Poemas contéan borrado mi nombre® constatan el “sinsentido intimo” al
que se ve sometido el autor y que constituira einge del héroe irrisorio de su

posterior tragedia compleja.

Han borrado mi nombre.

De todas las listas existentes.

En el Registro Civil debe de haber
algo como una sombra leve.

Pero a pesar de todo existo y ando.

Y cuento por la fuerza

18 Este es un poema dedicado a sus compafieros @pginas concretamente a Santiago Carrillo con
quien comparte la pertenencia al PCE desde 1968 h8%4 fecha en que lo abandona tras la detencion
de Eva Forest y la suya propia.

19 En Autobiografiay teatra Buero Vallejo y Alfonso Sastrslariano de Paco (2003)
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de mi sencillo nombre inscrito.

En todas, todas, todas, todas las listas negras.

Estas palabras nos evocan la mejor narrativa &adkiransportandonos a un
mundo cadtico, absurdo e incluso siniestro desdeumto de vista fantastico pues nos
muestra la conversion de un ciudadano en un espaatrtirizado que desaparece para
todos excepto para sus enemigos.

Mariano de Paco (2003, 90) mantiene esta teoria:

El transito de la tragediaristotélica complejaes un hallazgo que tiene mucho que ver, a nuestro
juicio, con esa situacién personal; con él, ensamthlécticamente sus vias creativas y lucha ante
un entorno cada vez més claramente hostil. La a@ggde unos héroes irrisorios en la historia o
en la vida [...] es también la busqueda del sent@tadxistencia de unos individuos socialmente
desamparados en la genialidad de su pensamientsy éimcha desesperada o anénima, de su

miseria y marginalidad.

Resulta notable como se plasman los diferentestecimientos vitales de los
tres dramaturgos en sus obras. La influencia demundo en otro es comprensible, e
incluso esperada, pero lo resefiable es la similgntte las circunstancias vitales
(procedencia de ambientes burgueses, familiarestds con carrera militar / ideologia
conservadora, etc.) y la semejanza entre hechasprmges, obras e incluso el
acometimiento de formas y estructuras teatralesatapoderosamente nuestra atencion,
esto es, como partiendo de fundamentos muy paeciatendiendo a casuisticas
contemporaneas con ayuda de recursos idénticoabdas, simbologia, metéaforas,
etc.) cada uno desarrolla su actividad canalizando el material de manera que los
dramas abarguen una misma tematica aun siendotdssti

No obstante en la triangulacion Buero — Brechtasti®, bebiendo ambos del
mundo brechtiano, contemplamos cémo cada uno etigedireccién acorde, mas que
con sus proyectos formales, con la concepciondiioas y moral que poseen del mundo.
En Las cuatro mordazas de Alfonso Sadt&fael Contegpud M. de Paco, 1993, 51)
sostiene: “Hoy Alfonso Sastre es nuestro primemdtargo politico, sin discusion

alguna. Tal vez Buero Vallejo pudiera disputarlerianacia por sus calidades artisticas,
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pero el teatro de Buero esta tefiido siempre denflma filos6fico que desborda lo
estrictamente politico en su sentido funcional, g@geel aceptado, y utilizado, por
Sastre.”

Cuando estos autores se topan con la figura deéolBdBrecht sienten la
necesidad de “remodelar” sus concepciones drarsateridas al enfoque temético.

No estamos diciendo que renieguen de su teatreri@nt’ en absoluto,
mantenemos que el perspectivismo socio — politimaporta Brecht, con su constante
defensa del estandarte dialéctico, propicia y ageleareconversionen la teatralidad
de los dramaturgos espafioles que, estudiada ceufitaente distancia temporal, se
aparece como una de las grandes diferencias enbe<&".

Si en Buero los preceptos brechtianos calan sa@brera en unas concepciones
ético — morales que, si ya estaban presentes eabsas, toman ahora una relevancia
nuclear acercando aun mas a Buero a posicionesfitas kantianas y, sobre todo, a
un sentido moral estricto propio de las teoriasH#gel, Sastre, por el contrario
descubrird nuevos caminos proyectados hacia coiocescpoliticas que, si bien ya
existian en el autor, ahora sufrirdn una radicailda al comprender que método
dialéctico puede favorecer y reavivar el espiriglirgalismo, a partir de aqui, social —
realismo y, aferrdndose también a Hegel, se deqaotau interpretacion politico —
filosofica de manos del marxismo dejando de ladosentimentalidad refrendada en su
caracter de naturaleza mayoritariamente moral gu& geguida por su compatriota.

El establecimiento de una via dialéctica capaz ademeter temas tan
controvertidos como realidad / imaginacién, abritievas puertas para el analisis de
cuestiones metafisicas que encuentran su proyeenitenteoria y en la practica teatral.
Asi, sin negar en ningin momento la realidad, caaena cuestionarse la funcion de la
imaginacion dialéctica como portadora de un serntidninador de la realidad misma.
La imaginacion se nos presenta como un ente crekdaralidades futuras, ademas nos

permite establecer premisas que rompen el congéspacio — tiempo, esto es, podemos

220 |nfluencias como Ibsen, Strindberg, Piscator, \/di#normand,... y otros tantos aparecidos en estas
paginas son imposibles de borrar y no lo pretendemo

2L Existian notables disparidades entre ellos argda legada de Brecht pero es evidente que a plrti
este momento, en ciertos aspectos, se agudizasatigade inconvenientes abriendo brechas que los
“enfrentaran” para siempre.
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traer al “ahora” el pasado y viajar en el presentma circunstancia futura, lo cual nos
lleva a su condicion de ilimitada, ésta permite iiwar la realidad en si hasta la
categoria de utopia ya que en su identidad misrseeplos genes de pmsibilidad es
decir, todo parece posible en el marco de la inzeghm dialéctica, aunque el propio
proceso lo desmienta.

Sastre mantiene que el arte debe sobrelimitasspuede quedarse en el “reflejo
de la realidad™®? llegados a este punto encontramos la primera sjrailitud con
Brecht: la existencia humano y las manifestaciaesu arte no pueden reducirse a
ambitos cerrados, controlados / oprimidos, porlunmacracia castrante que obedece sin
cuestionamientos a entidades superiores que unitanse acerca al mundo artistico
desde la prepotencia de la compra y no desde lastiadlel entendimiento.

El autor — creador debe huir de cualquier postulgde no obedezca a su
ingenio creativo. Para ello puede acudir al corcej# imaginaciéon en el que los
“procesos” estan siempre abiertos a la dialéctioa Ip que en ella encontrara la
autonomia que necesita.

Para Sastre, igual que para Brecht, el arte emaebible como un ente asocial o
puramente estético por lo que de alguna maneraséstgpre ha de estar ligado y
revertir en el pueblo / publico. Sin embargo, nowveene confundir los términos
asociando el arte a postulados politicos e idect&giAmbos conciben el arte en su
forma pura pero si algan fundamento ideologico puadercarse a apostillar la
manifestacion artistica éste sera el marxismo endensus maximas representaciones:
el realismo.

Esta idea llevard a Sastre a discutir los fundémseteoricos de Lukacs y de
Della Volpe entre otros, temiendo la desvirtuali@acartistica el caer en parametros
ajenos que nada saben sobre creacién o imaginartiética®*>

En el articulcAlfonso Sastre y su critica de la imaginaci@982, 7) Francisco
Caudet afirma: “Queda fuera de dudas que Sastréengan momento ha apostado por

una imaginacion irreal, pura, asocial. Al contrarsmu investigacion en torno a la

22 \anifiesta su decision de no mantener el “efeitéodrio del espejo” traido de manos de Stendhal.
23 Al politizar las creaciones artisticas podriarliaaise como armas arrojadizas entre grupUsculos
sociales para vetar al contrario con unos finespeégersos que culturales.
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estructura de la imaginacion est4 hecha con et incidir sobre la realidad de la
forma mas efectiva [...]. El arte, de esta maneraser@ un esclavo de la realidad sino
un elemento con capacidad para su comprension.”

Se trata de potenciar la imaginacién desde ylpataléctica sin caer en utopias
irrealizables ni en canalizaciones mundanas. lemtao es sencilla pero cierto es que a
lo largo de la historia el hombre lo ha consegu&to numerosas ocasiones. Nos
guedamos con esta idea de F. Caudet (1982, 9gsfikrzo por entender la estructura
de esa capacidad que llamamos imaginacion serigama aventura tan valida como
la de ser hombre”.

EnLa prosa narrativa de Alfonso Sast#urora de Albornoz vuelve a llamar la
atencion sobre el uso que Sastre desarrolla ero tarda imaginacion. En esta
aproximacion divisamos los tres tipos sustentaddeeda doctrina sastriana siendo
estos: la imaginacion pura, la imaginacion pragfitaimaginacion dialéctica.

Para la autora, ferviente defensora de la “ne@@s@anaginacion, es muy
cuestionable el concepto demaginacion practica— también conocido como
imaginacion reproductora— por la inviabilidad de éste. La imaginacion @odr
“producir” pero no “re — producir’ pues la copia @@nforma en la antitesis del hecho
imaginativo.

Sastre tampoco se detendra en ésta, asi comohawdaeen la pura, y el motivo
responde a comprender que solo la imaginacion dfiede puede conducir a fines
viables, esto es, necesitamos la imaginacion pural emomento en que nos erigimos
como seres humanos con capacidad creativa, peregsiada mas y nada menos que la
fantasia pura que fluye sin plantearse objetivaseproductora, puede servirnos de base
previendo las obras que otros alcanzaron y quecbogtituyen monumentos literarios,
escultéricos, pictoricos, etc. pero no se hubikegado a la consecucion de estas obras
sin la imaginacioén dialéctica. Ella nos permiteatemar la imaginacién pura para llegar
a una serie de finalidades afines a la voluntadsélerzo y el deleite del hombre.
Llegados a este punto la imaginacion practica et®trae a episodios / modelos de
otras épocas 0 espacios geograficos que colabordam @mposicion de un producto
“conocido” o “reconocible” pero lo suficientememevedoso como para impedir de

estancamiento imaginativo y, por tanto, creativo.
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Brecht mantendra que sin la vinculacion de eleoseattravés de la dialéctica es
imposible sostener y, menos aun, relanzar cualqu&todo de conocimiento que
impulse el cambio de la sociedad que revertira lenreisma desde el canon de la
imaginacion.

Y el método dialéctico requiere de una praxis iooiat que el autor aleman
aplica sin remilgos, pero que para Sastre es esarasnte perjudicial cuando se aplica
focalmente al epicentro del drama. Asitgrsayando el futur@010, 106) afirmara: “A
mi siempre me ha alejado de la escritura teatraBeigolt Brecht el caracter solo
“practico” de sus situaciones dramaticas, €l pasando sobre el dolor y la muerte, que
para él son solo o casi sélo praxis”.

Reside en estas palabras cierta dosis de humamjdadimpide equiparar
realidades como “dolor” o “muerte” a una formulatemaatica o a un cientifismo
enmarcado en tantos por ciento. Manteniendo |a @sique Sastre siguié a Brecht,
consciente y/o inconscientemente, en muchos prestgai tedricos y practicos,
debemos afirmar que una de las mayores diferemgiasexistira entre ambos es la
continuacion de un método que, llegados a un pu®ser sostenido, se va haciendo
mas y mas abstracto perdiendo la calidad humaria gee gozaba en un principfd

La teoria brechtiana tendera a la teoria de léatiaa marxista en la que el ser
humano comienza a convertirse en elemento comp®neet una maquinaria
descomunal que necesita sociedades y no hombremngaeen el futuro. Sastre volvera
su mirada hacia los origenes y retomara los presegqtistotélicos en un intento de
“mantener el recuerdo” del efecto catartico puesan los cambios por él acometidos,
es consciente de que éste sblo puede afectardodimente por lo que garantiza la
pervivencia del ser humano en su faceta como itdiyicomo hombfé®

DesdeDrama y sociedad1956) hast&ritica de la imaginaciorf1978) pasando
por La revolucion y critica de la culturg1971), Sastre ha manifestado una clara
preocupacion sobre ciertos menesteres convertitstmotiven sus obras teoricas y

en sus obras dramaticas. Después vendran mas snsad® articulos, y, siguiéndolos,

224 Esta cuestion que aqui se plantea también afeaitios autores y obras. Para este tema puede
consultarse el capitulo IV dex palabra detenid&guya autora es M2 Fernanda Santiago Bolafios.

%% | as teorias de Brecht se fueron radicalizanddearespecto al final de su trayectoria. Hecho quges

de una evolucioén natural pero que toma unos deof®or los que el autor espafiol no continuara.
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podemos apreciar una “coherencia rompedora”’, emulsaesta expresion porque no
seria justo hablar de inconsecuencia o falta dgroencia, en absoluto. Sastre ira
incorporando elementos a su teoria en largaédad, realismo, socialismo y sociedad
jugaran un papel decisivo. Cuando comprende ggeraten primero del socialismo no
es la sociedad sino el hombre como individuo lcoexepcon total claridad.

Aun hoy podemos reconocer a aquel joven fundaeértd Nuevaalla por 1945
que aportaba “fuego, pasion inocencia, audaciar ahteatro” (Sastre 1957, 7). De
todos estos ingredientes solo ha perdido la inaagatfin y al cabo la hubiera perdido
en cualquier otra circunstancia pues es lo primgr® te arrebata el tiempo. Pero el
“fuego” y la “pasién”, el “amor al teatro” son indicadores de una posicidn que reclama
el concepto de “hombre” en su vertiente ontoldgitisofica y espiritual, por esto, su
tragedia compleja evolucionara hacia la comediapbeja y no hacia unas creaciones
politizadas en exceso que en sus luchas por uonasgehistéricas se olvidan de los

“conflictos intrahistoricos”.

No quiero disimularlo — escribi6é Brecht a un aaar1951 - : muchas de mis declaraciones han
sido mal comprendidas. Y me doy cuenta de ello, especialmente, a través de las cartas y los
articulos en que me dicen que estan de acuerdoigoniMe encuentro entonces con el estado de
animo en que se encontraria un matematico a qlggaien le asegurara: estoy de acuerdo con

usted, dos y dos son cinco.” (Sastre, 1995, 41)

Esta cita perteneciente a la primera parte detudapgercero de_a revolucion y
la critica de la culturacuyo titulo resulta cuanto menos descrifi?@os muestra a un
Sastre que comienza a manifestar cierta “intraitpdl’ ante los postulados del aleman
debido principalmente, a la tergiversacion de lakhras de éste: “jmaldita sea esta
manera de escribir!”. Aparentemente Brecht mostfébaulas que eran comprensibles
en su cabeza pero que el publico no era capazpdarc&n su afan por desvincular la
dramaturgia de los formatos mas clasicos, empremndeamino en la teoria y en la

practica cuanto menos complicado. PalitZScfapud Sastre, 1995, 42) serd consciente

2% | a primera parte del capitulo se titula: “Brechtaglo de la cuestion desde el punto de vista de un

autor espafol en 1965.”
227 Uno de los mas fieles seguidores de Brecht.
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de ello: “La mayor parte de los que vienen a nodsiatro, no creo que se hayan dado
mucha cuenta de todos estos problemas (se referga‘@aballos de batalla” del teatro
épico: distanciacion, prescindencia o no de la ‘tantad” como factor teatral, etc.)”.

Este hecho que se evidencia a los colaboradoeshtianos es uno de los
primeros toques de atencion para A. Sastre. Eristgnalidad, innovacién, ganas de
renovar un producto cuyas formulas parecian agstadstériles frente a una demanda
de comunicacion, elemento éste dirigido a prodeeimbios magnificos sobre un
namero multitudinario de personas, sin embargo, pestiendo y participando de la
primera parte de este razonamiento, Sastre congprgad si existe la mas minima
posibilidad de que su teatro no llegue a “ese nammiititudinario” o a un nimero mas
modesto si acaso, no tendra sentido. Comprendedgbe investigar modos que
impliquen savia nueva pero también que el publigeda apreciarla estéticamente y
apoyarla ideolégicamente.

Mas extraflado queda nuestro dramaturgo ante fa & rectificacion del
aleman. Brecht en 1951 realiza una explicaciénestibgue deberian ser los elementos
constitutivos de una dramaturgia global. Mas arde vision oportuna de una
“rectificacion” o “una postura conciliadora”, Sastnos habla de espejismo. En ningin
momento Brecht “reniega” de sus preceptos tedritog dramaturgia no aristotélica,
antimetafisica y materialista’ibjdem 46). Introducir la distanciacion, la separacion
entre actor / personaje y eludir el efecto catdrés contradecir a Aristoteles pero no
significa hablar de una teatralidpdr sepues aparece “en oposicion a”.

Por tanto, de nuevo Aristételes. Sastre lo saleeh&ho entre el Estagirita y
Brecht existiran concomitancias: la importancialaléabula — trama, segun de quién
hablemos, es para ambos fundamental. Aunque d¢e giee Brecht siente la necesidad
de explicarla, no s6lo mostrarla.

La relacidon teatral que establece el aleman frahtautor griego es compleja
debido a su alternancia entre reconocimientos \r@posiciones. Sastre, que sigue
afirmando que la postura del aleman nunca fue tadora, si reconoce que Brecht en
un momento de su evolucion épica presiente laliilidad de algunos de sus preceptos,
no porque no pudieran mantenerse en la teoria gtadplasticidad en un escenario,

sino porque temia una pronta tergiversacion sohidaede la incomprension; en
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definitiva, temiendo la creacién de un monstruondatico que nada tenia que ver con
su ideologia teatraf?®

En este sentido afirma Sastre (1995, 54): “Seugata de que Aristételes no es
el enemigo — no esta en condiciones ya de seiiloodas formas dramaticas circulantes
en su tiempo: el estertor naturalista, postumadegpasmo del expresionismo”.

Comprende las tesituras a las que deben enfsenel aleman, a lo que
debemos afadir la “incapacidad” o “clarividenciassiana a la hora de preservar los
principios de la dramaturgia griega. Confirma smiadcion por Brecht pero agrega
algunas condiciones, segun él, imprescindibles pEatizar un acercamiento certero a
la escena y su ambito. Reafirmar la vigencia dgokticaaristotélica, previa revision
actualizadora, y la aparicion de lo que €l denorfiinamaturgia de boomerang”. Esta
dramaturgia reparte su fuerza entre el desarr@léadfabula y el final de la misma;
superpuesta en una dialéctica que combine extrafiefiatanciaci6ff’ No corta el
cordon umbilical con la dramaturgia griega antentuestionable de su importancia. Es
mas, recuperara términos que la modernidad porpadd®” o “vanguardia’ dejo
relegados por considerarlos obsoletos; asi, afanfardem 1995, 57): “efecto de
reconocimiento”, purificado por la distanciacidéeria, probablemente, el efecto clave
de esta nueva dramaturgia. Este efecto podriaasjuiienominarse con una abreviatura
que resultaria generalmente valida, por referirpalabra antepasada e ilustre: “efecto
A 230

Tres etapas ofrece la dramaturgia de Brecht, sebamadrilefio, y en ninguna
renuncia a sus postulados, si acaso al final asad®la teoria practicada y reenfoca
sus posiciones mas polémicas ante la comprensionguwe serian claramente
distorsionadas. En la primera etapa sus dictado&ds muestran mayor virulencia y
agresividad “renegando”, en principio de todo |l@ qupusiera atague a la realidad a
través del “engafio” o la “embarcacién” del espamtaén la segunda, muestra una

228 Es sobrecogedor comprobar que muchos de susulissipo s6lo no comprendieron el legado que les
habia dejado sino que se encargaron de destroEathks ideas estan hoy constatadas por especiaista
Brecht como Miguel Saenz.

22 Sobre esta base aparece el conocido como “efemendrang” que participa de los postulados
aristotélicos y brechtianos.

230 En las notas al pie de pagina aclarara lo queifisigna A: “Anagnorisis: reconocimiento. No se
trataria, pues del reconocimiento inmediato prajgibnaturalismo y sus secuelas, sino de un “exti@fia
reconocimiento que apuntaria a una catartica tan@dciencia” (Sastre, 1995, 374)
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reconsideracion tedrica ante la evidencia de lélisad de su lucha contra el origen.
“Pero el “brechtismo” — entendiendo por tal la pradacion dogmatica del Brecht
intermedio — es una via imposible, como el mismecBt ya reconocia: se daba cuenta,
por sus admiradores, de que “no era eso”; él estalea otro sitio”. ipidem 1995, 56)

Este otro sitio era su tercera etapa en la qitetdogia de la dialéctica marxista
ha calado lo suficiente en su discurso como pagecarse a la naturaleza humana y su
problematica social desde la abstraccion politleali Por eso afirmara: “La existencia
“social no agota los problemas de la existencig:grablemas inasequibles a la praxis.
Pero la existencia del ser — para — la — muertexatuye la realidad de la Historia.”
(ibidem,56). En estas palabras reside el fondo de la dié@esntre Sastre y Brecht. No
puede abocarse todo el proceso creativo, la creaci&i manifiesta y las consecuencias
de ésta a una dialéctica, por y para el “socialisxtoemo” porque estaremos cayendo
en la utopia.

Para Sastre el nacimiento de cualquier tipo defesacion artistica debe darse
en una sociedad en transformacion; no concibe wuadania inactiva, “el lugar del
arte en la revolucion, es la revolucion” dirdbidgem 211) y mantendra la idea
brechtiana “se trata de crear el nuestro” (el ada) todo el tipo de sociedad ideal sera
la que avance en la construccion del socialismeoa Beho avance el escritor debera
introducir en susnodus operangdasi como en su tematica, asuntos de indole préaetico
social; los dirigentes tendran que relacionarsegoasaspectos artistico — estéticos.

Estos planteamientos conducen a ambos autorascaemtro con la ideologia
marxista — leninista en la que se comienzan artesiantos como la concepcion de la
literatura como literatura de partido aplicada gaideollada por el proletariado: “jAbajo
las literaturas sin partido! jAbajo los superhorstute la literatura!{Lenin apudSastre,
1995, 219)

El problema surge cuando se debe poner un lindta po mezclar ambos
conceptos, e incluso, si la literatura, la creaeidfstica, cruza al lado de la politica, ¢ no
estaremos creando un elemento nuevo cuya naturaeaadistinta de los dos
componentes primigenios?

La antigua Rusia focalizara la mirada de ambomdtargos pero el tiempo y la

historia transformaran el discurso del aleman emidedialéctica pura y Sastre, sin
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querer o queriendo, se adentrard en la selva quanswn discurso mas politizado que
literario o dramétict'™.

Ademas, cuando tratamos la creatividad desde arspgctiva constructivo —
tedrica observamos que tampoco existen posturasar@s predominando una
miscelanea critica. Un ejemplo sefiero de esto mr@ramos en el articulo “El
“Piccold’, Bertolazzi y Brecht” de Louis Althusser del q@&astre, en un intento
aclaratorio sobre el estado de la cuestion, regdlizena serie de aportaciones que
estudiaremos a continuacion.

El dramaturgo madrilefio hace hincapié en una denaaidn de sucesos
estructurales marcando a través de ellos las difexe existentes entre la obra de
Bertolazzi y las obras de Breé#t Este hecho es muy llamativo pues el texto de
Althusser mantiene el ideario opuésto

Centrandonos en las afirmaciones de éste apaseeinlda segunda parte del
articulo vemos cémo encumbra las relaciones olta d& éstas a un punto maximo de
comunicacion semidtica con el espectador asi como € resto de posibles
participantes en el acto comunicativo. No otorgadrtancia alguna al dialogo, si acaso
éste comparte protagonismo con la secuencia tempoeaspacial de los objetos
[situaciones que gozan de entidad “verbal” propia.solo el sistema de relaciones
atraen su atencion, el establecimiento de una eocia en su vertiente ontologica y
moral y como ésta se refleja estructural y formalmele lleva a revisar el
planteamiento de otras obras de magnitud incuegilery que, al igual quel Piccolo
segun Althusser, hallan en la dialéctica la Unicaeydadera via de solucién, en
definitiva, su tesis le conduce directamente a @rec

Althusser encuentra muchas simetrias entre lascastas deMadre Corajey

Galileo y la deEl Piccola Segun él, la unidad de tiempo que habita en sadivide

%1 gys dltimos escritos (ensayos y articulos) noscefr una explicaciésui generisde temas como la
situacién cubana, los problemas del Pais Vasca actlalidad, etc.

32| as obras aqui recogidas ddadre Corajey Galileo.

233 E| articulo se divide en dos partes. En la primattausser nos describe la obra someramente,
centrandose en los tres personajes principalesoasd en el hecho de que Bertolazzi junto con Strehl
supieron mostrar de forma “vanguardista” una foamaalista repudiada por el publico burgués; en la
segunda, la que nos interesa, establece un psnatentre ésta y las construcciones formales eiadea
tedricos aparecidos en dos de sus mejores obr@gidas en la nota anterior.
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en dos temporalidades superpuestas rigiendo lagadiones sociales, esto es,
relaciones / no relaciones entre los personajesdtieos. A través de la temporalidad,
el autor consigue establecer una conciencia bamadia distanciacion producida en el
espectador. El publico asiste a la representa@dtiod obras entrelazadas en una sola;
la temporalidad A, por asi llamarla, sirve de marspacio — temporal a la temporalidad
B, ambito en el que transcurre la vida de los pe&jes. Cuando el espectador es
consciente de la doble tesitura comprende que trnde la accion no viene dado por
el conflicto primero, el cuah priori esta concebido por éste de forma errbnea como
principal, sino por un conflicto secundario quersnifiesta nuclear ahora, siendo mas
antiguo, mas profundo y de caréacter ético - nfotal

Llegados a este punto Althusser hablara de “dsttaucdescentrada” dando a
entender que podria tratarse de un recurso cotigtryocopio del ideario marxista. Pero
pronto asimilara que si se establece un estadordavencia pleno, es decir, conocedor
de cualquier casuistica subyacente, dicho estad@uedle nacer y, por tanto, se
imposibilita el establecimiento de una dialéctiea esta conciencia, de los propios
mecanismos Yy recursos de la conciencia misma puéssriiene, esto es, la conciencia
se autoformard gracias al descubrimiento de redglaajenas a ella que ird
incorporando para si.

El filbsofo francés declarara que Brecht ejecutamovimiento parecido en la
elaboracion de su teatro recreando una nueva cmigieespecto a la existente en la
dramética griega desdoblandola para conseguirid#icp esta doble visidbn que pueda
instaurar una dialéctica entre la conciencia piiaiy la actualizada estableciéndose asi
el distanciamiento.

Al mismo tiempo se pregunta por qué no se hantiomeslo los mitos en el
periodo clasico partiendo de la premisa de quealémldgia de una sociedad es la
conciencia de si misma en un tiempo delimitadoe fpsiralelismo entre conciencia e
ideologia es el que Brecht pondra de manifiestia €onstruccion de sus obras.

La constitucion de esta “formalidad estructura’dado lugar a que la critica se
centre no en la creacibn de una conciencia revisade si misma sino en la

distanciacion como efecto Unico capaz de posibiktaalejamiento del publico de

234 £ conflicto secundario surge como un probleméndele personal e instintiva.
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figuras principales tal que el héroe surgiendaéaide que las masas hacen la historia y
no el individuo aun en su vertiente mas heroica.

Ademas en obras combladre Coraje Althusser nos habla de personajes
secundarios encarnando la figura de “héroe poé&jtigpor ejemplo, la nifia muda,
afrmando @épud J.C. Rodriguez, 1998, 232): “/No juega la idardifion
provisionalmente, sobre ese personaje secundgno& seno mismo de la pieza, a la
dinamica de su estructura interna, es donde estandia se produce y representa, a la
vez como critica de las ilusiones de la conciencieomo desprendimiento de sus
condiciones reales”.

Al cambiar el foco de atencion que afecta a los@wjes, todo el planteamiento
variara. De hecho el eje tematico que, en la dnamgiat clasica tiene su punto nuclear
en el héroe oscilarad pudiendo recaer sobre cualgemsonaje, colaborando en la idea
de que todo y todos los participantes de la obatdriales e inmateriales) requieren el
mismo grado de importancia. Esta idea que abogaupar‘democratizaciéon” de los
componentes implica también cierta confusion easélidio de los mismos ya que la
figura heroica requiere un tratamiento especifige gmplica un tiempo, un espacio y
una accién hecha a su medida.

La categoriantagonistaambién responde a un perfil prefijado dependiatalo
prototipo de héroe al que tenga que enfrentars®durcir la mas minima modificacion
estructural o conductual implica cambios en todos hiveles dramaticos. Segun
Althusser, la eliminacion del héroe en Brecht rispomde a motivos de contenido tales
como responder al destino, enfrentamiento anteeeérdr, lucha contra su propia
conciencia, etc., simplemente contribuye a unandiz@cion estructural de la obra.

Igualmente el “problema de conciencia” que surg&eelos personajes del
drama se traslada al espectador suponiéndole aréstioble problematica.

Por un lado, deben enfrentarse al ideario que extrai a erigirse en su cabeza
peleando con un estado de conciencia puro respdatobra que aun no se ha visto. A
lo largo de la representacion el estado primitigacdnciencia se ira trasformando, bien
en acuerdo bien en desacuerdo, segun la posturaeqadopte ante lo visionado. El
resultado final manifestara un estado de conciamei®o si lo compararamos con el del

inicio. Ahora mas complejo y mas preparado parézagafuturas disquisiciones; por
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otro lado, el espectador, su conciencia, tendraagmemplar los conflictos que las
respectivas conciencias de los personajes presastacomo dirimir su posible
posicionamiento entre ellos.

Es, desde este punto de vista, donde Althussdrn db “el modelo de la
identificacién”, a priori, parece complicado por participar tanto de nodone
psicolégicas como ideoldgicas, culturales, etc. “tanciencia espectadora” ha de
reconocerse asi como tal, imbuirse de la obra gdwatar la localizacion mas idonea,
desde un punto de vista analitico, para a contibnaomar parte por algun personaje,
generalmente se prefiere al héroe por las virtugespresenta. Cuando autores como
Brecht o Sastre, descentralizan la accién, supuesi@ nuclear, dando paso a
subtramas igualmente importantes o la categorieo#fiése desvincula de cualquier
atisbo que lo relacione con el prototipo clasic&rok irrisorio, comenzaran a plantearse
obstaculos a los que el espectador de “la obrah®eha” no estaba acostumbrado y a
los que debera enfrentarse y solucionar para boaiilde nuevo su estado emocional, su
estado de conciencia.

A partir de ahora el teatro que habia sido espelttd didactismo requerira una
comprobacion de que éste ultimo se ha asimiladopcsi entender y asimilar la obra
fuera una especie de tarea a realizar tras ladommara poder seguir con la rutina social
y personal contribuyendo a su cambio.

Para Sastre los razonamientos althusserianosasiicaclos de “insatisfactorios,
como corresponde a tan pasivo planteamiento (jyar@atro “materialista)” (1995,
149).

Analiza su articulo partiendo del concepto temippide la entidad “conciencia”
expuestos por el francés y como podrian conjuganrs®os en una dialéctica
materialista. Para el dramaturgo espafiol es irei@btoncepcién de una temporalidad
multiple asi como la existencia de varias concesgue entronquen en una dialéctica
comun, pues si una de estas conciencias se nosranoesio falseada no puede entrar
en el ambito dialéctico y, en lo que respecta dadagporalidades, sbélo en una se podra
establecer la relacion dialéctica por excelen®@a, lo cual “los tiempos restantes” para
Althusser son “acciones paralelas en un mismo nmtaroporal” para Sastre.
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En lo relativo a las “estructuras descentradashtierrogacion sastriana apunta
hacia la hipotesis de que ésta pueda formar patand ndmina de recursos de la
teatralidad materialista, no sin antes hacernosjuerpara Althuss&t es fundamental
mostrar el desacuerdo entre el personaje y logasbfn los que se relaciona, de ahi
surge el estado de conciencia. Por tanto, despizaeso nuclear de la trama hacia
otras colindantes, asi como alternarlas o simudidexe en lo que viene representandose
por una especie de juego temporal, no puede legaplicitar el climax de la obra pues
éste se diluye en otros menesteres mas formalesluso, filosoficos pero igualmente
inconcluso. “De este modo, estamos ante la tragadia formas complejas, actuales,
de la tragedia. Pero Althusser, encerrado en igudmtanti-tragico brechtiano, no llega
a apuntar estas posibilidades” (Sastre, 1955, 145).

Otro punto que provoca el desencuentro es la @dsgaersonaje Sastre afirma
que existen tres tipos:

a) El clasico por excelencia, el personaje central pogee conciencia de si

mismo y apareceria en las tragedias puras.

b) EIl “descentrado”, éste responde a la “alteridadfesla falsa conciencia del
otro y corresponde a un teatro materialista (Aklkds y anti-tragico
(Brecht).

c) Lo que él denomina “personaje centrado — descasitrdfesponde a la
tragedia complejaVive en la realidad, por ello, su postura sealista
frente al idealismo del héroe clasico y frente atarialismo vulgar del
“héroe” del naturalismo”ilpidem 151).

Este dltimo responde a la necesidad de una nigeadia demandada por la
teatralidad, presente en la sociedad y recogidaruyr pocos creadores. El espectador
se ha de identificar en lo deleznable de ese mumabay cabida para la ruptura pues
desapareceria el vinculo, a pesar de que este $&aaerisorio o, gracias a ello, puesto
que la irrisoriedad constituye un rasgo de la pammadad. Ello indica que en la
concepcion de ciertas categorias se ha evolucioo@atldos nuevos tiempos. “Aqui la

identificaciébn seria con la necesidad de romper msmdo, de revolucionarlo:

2% Se opone asi a la teoria detrelativo objetode T.S. Eliot.
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estariamos ante una catartica toma de concienciegd® 8astre ibidem 150)
demostrando que el personaje tragico-complejo edniglo valido para albergar la
magnitud del problema sin romper con los princigidsicos.

En definitiva, observamos que la gran preocupadién los autores pre-
expectacion, se aloja en la estructuracion dramafero cuando nos adentramos en el
mundo complejo de la elaboracién estructural, tameoldégicamente como
formalmente, nos vemos abocados al ambito politig@ vimos con anterioridad lo
enrarecido que puede ser ese mundo.

Si Brecht se posiciona de lado de un marxismo ymideb y cooperante que
impone la “conciencia social por encima del serisdcSastre, encuentra en el
leninismo un cuasi — reconfortante habitat en eltgpda la teoria encaja a la perfeccion.
Salvando ciertos matices, se trata ahora de larooo®n de un socialismo que nada
tiene que ver con la conquista del poder, peroddjicamente se parte de la base de
gue el poder ya se tiene. El artista puede cumyplidebe hacerlo, su papel como
militante, no obstante, esta casuistica pueda mers®e hasta cierto punto pues cruzar
unos limites implica la politizacién del artistalyservicio acritico hacia el partit8y,
por tanto, hacia su ideario.

No cierra la puerta Sastre a la existencia delitgratura o creacion artistica
extramuros de la asociacion politica, es mas, cemscde que pueda establecerse un
compromiso solido a través de ellas, ofrece sw\sieno a las empresas que se han
conseguido para la revolucion en nombre de dichasifestaciones apoliticas o
antirrevolucionarias, al menos en la forma. Eviderdnte, la problematica sigue
existiendo mientras no se establezcan dichos Bia&to es, ¢hasta donde puede llegar
el compromiso de un artista sin ver a su obra o raiEmo comprometidos con unas
ideas ajenas a él?

La estructura como esqueleto de la creacion paatiinevitablemente del

sustrato cultural del autor y éste, a su vez, nmemnte aséptico, puro.

2% En este caso el Partido Comunista ya que estaratendo las ideas sastrianas respecto a los
postulados leninistas.
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El hecho de formar parte del mundo, es decir,sempor y para el mundo” lleva
aparejado un factor contaminante que contagia cigldaceta del hombre como
individuo particular y agente social.

Fueron también los rusos a través del Formalismengs, desde un punto de
vista mas estético, llamaron la atencién sobre dsrm estructuras: en su nombre se
diseccioné la palabra buscando formulas matematigasespondieran a determinadas
composiciones y, aqui también observamos la imerga de personajes que han
brillado més por su cariz politico que por el bigp o tedrico. Sastre recupera la
expresion de Trostski a este respecto: “En el gimdue la accién, y la palabra la
siguié como su sombra fonéticaibiflem 230)

Es esta accion la creadora y motivadora del mavitoi que, por definicion, no
permitira un estancamiento ni en el campo del arten el campo social. Para
Trostsky “cualquier nueva cultura es producto da lamta gestacion’ilfidem 232).
Partiendo de esta afirmacion bastante légica swlinda duda de que el grupo
conformante de dicha cultura, en este caso eltar@do, sea conocedor de lo que se
esté produciendm situy de como se percibira con la suficiente perspademporal,
puesto que este grupo, como cualquier otro, esticadld a la desaparicion o
“transformacion” en otro con el paso del tiempo.dada época, un movimiento y en
cada movimiento, una sociedad que lo sustentarija ¥ lo transforme.

El matiz politico / ideoldgico va a estar presestela estructuracion dramatica
aun cuando ésta quiera ser desvinculada.

Pero no solo de este lado puede sufrir ataquesttactura. Desde un punto de
vista mas estético también sentiremos la agrestdnnombre de los valores de la
modernidad se apartd el texper sey se demonizé al escritor. La estructura quedaba
reducida a una especie de alaridos y convulsiongs mgas alla de una mirada
vanguardista no obtuvo mayor consistencia. Artaudespués sus epigonos, sera el
gran defensor de una estructura teatral cuya sa$teidad mas que soluciones plantea
multitud de dudas a la hora de comunicar cualqgleEmento teatral 16gico. En su afan
de encumbrar la faceta mas espectacular se hulgeteleualidad por considerar que la
literatura, el texto apestaba a formulas ranciaagprsetadas donde sélo cabia “la obra

bien hecha” respondiendo a la moralidad e ideoltgiaecta”.
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Pero no estamos aqui exclusivamente ante un pmablie lenguaje sino de
estructuracion de un drama que pretende evadirseroevadido de sus formas
primigenias y, ante esto, Sastre mantiene que stipoamiento artaudiano es muy
contradictorio o incapaz de mantenerse con cohergnes, si el teatro es el artificio
del ademan y las palabras se presentan como ersgugainterrumpen el flujo del
lenguaje corporal, de la convulsion y el espasnioaimente la accion continua puede
dominar el espectaculo, pero Artaud va alterandmehsaje segun el capitulo que
tratemos de su obral teatro y su dobleAsi Sastre dira que cuando aquél habla del
lenguaje de la musica, los gestos, los movimiemtios,"En realidad, todo se reduce a la
estructura dramatica séxtuple, descrita por Aes&dten silPoétical...] constituida por
estos elementosaythos, ethos, dianota, lexis, oasis y melopdiia(ibidem 264)

Como podemos ver nada nuevo bajo el sol. Es nraglctyabajo¢,Brecht, un
movimiento sin fin o el final del movimiento de @n® (1968), se plantea W.
Mittenzwei la importancia del lenguaje no verball desto en definitiva, sin tener que
retomar polémicas pasadas y apunta como el teadahttano es “un teatro gestual

maduro®3®

, esto es, no se concibe como enemigo del verbo, ®mo cooperante
dentro de la escena enriqueciéndola mediante |gaapin de matices nuevos. “Pero
Brecht no pretende que esta expresion sea absbéutiliza més bien para establecer
una relacion dialéctica con la palabra” mantendraMiftenzwei @pud Sastre, 1995,
266)

La mixtificacién producida por Brecht es un bugenmglo de que ambos
componentes son las caras de una misma monedafatiida es el corazén del
espectaculo” dice Brecht.; “La fabula es el prifwiy alma de la tragedia” dira
Aristoteles. La realidad es que vivimos en el teatrstbrechtiano con todo lo que ello
significa. Todo lo que se haga al margen de logufaos establecidos podria ser
tildado de original, vanguardista o experimentacpero tendra irremediablemente

como base estructural al dramaturgo aleman y, qube, el Estagirita.

27 sastre establece una equivalencia entre los etementaudianos y aristotélicos constatando la
“escasa” diferencia estructural.
2% gastre comparte aqui el calificativo aportadoWaiter Benjamin.

379



Esta idea que Brecht comprendid, si acaso al ieadu trayectoria, para Sastre
se presenta con una claridad meridiana: puedenirexiBnidad de estructuras pero
todas participaran de alguna manera en la originguie serd a su vez el punto en
comun que las una y las realice, esto es, las hegbles como estructuras
dramatica$®.

Para Sastre la estructura equivale a permaneesiaecir, respondera a una
concepcion filoséfica pero no por ello menos reall, estructuralismo seria el
movimiento que da fe de su existencia pero la tetdra” como tal aparece mucho
antes, ni el hombre, ni la historia que éste puedarrollar afectarian los parametros de
su composicién pues, aun sin saberlo o quereroaams y nos disponemos conforme
a ella. Alfonso Sastre afirmara: “jPor fin!, el ifmer motor inmovil”, descubierto, -ahi
estara la novedad en un mundo sin novedades —iemaaencia de las cosasBilem,
277)

De ahi que cuando hable de los errores de Artalel Brecht manifieste que el
mayor de ellos consisti6 en presentar sus ideas aoovedades radicales, “teatro
totalmente nuevo: no occidental (Artaud), no até&tco (Brecht).” (Sastre, 1993, 274)
Apostilla, sin embargo, que ambos dos mantuvieaorolspecha de que la estructura
consistia en una realidad envolvente de la realidigtha y que ésta respondia ante los
dictamenes de la primera. Donde reside la noveddtecht es en lo que le contrapone
a Artaud: El nivel funcional del teatro.

Lo “inmanente” en el teatro, la estructura omrsprée y atemporal constara
siempre de los seis elementd% Fabula, personas, pensamiento, lenguaje, espéxtac
y musica. Todos ellos actian y se retroalimentannremovimiento unisono y perfecto.

Los personajes desarrollan la fabula que es la julgaigenia inconcebible sin los

239 | a problemética que atiende a la estructura esdiugysa. Sastre intentara acometer dicha difidulta
estudiando tres casos diferentes en los que, éa éigma, ha querido seguir los postulados deuirta
Préacticamente se enfrentd a una teatralidad sist@eaketoniana comprobando que la tarea es imgosib
pues el método actoral se ve socavado, la criticaenmuestra receptiva y el publico manifiesta su
incomprensidon ante esta teatralidad. Por otra padebe “tenderse” al centro, esto es, las
experimentaciones vanguardistas asi como un excdeimalismo clasico no acaba de ganarse al
publico. La critica se muestra reacia ante “el pobal manido” asi como ante todo lo que es tan nuevo
que represente un reto pasando, en la mayorisdados, poco valorado o nada reconocido. Vimed en
primer capitulo que estas tendencias han cambiatoyydia, productos ofrecidos por compaifiias como
La Fura, cuyo principio no fue facil, estan peréecénte integrados y superados.

240 De nuevo las seis categoribythos, ethos, dianoia, lexis, opsis, melopoiia.
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demas componentes. Para dicho desarrollo los @gesose comunican con el lenguaje,
reflejo fiel de la categoria que necesita ser esquta, el pensamiento. EI movimiento
producido evoca la perfecta armonia de una paatitamsical, desarrollandose en una
dimension teatral, es decir, en la dimensién edpatd. Realmente éste Gltimo podria
ser calificado de nivel tres, es decir, represébiacuasi-copia (3); de una realidad real
vivida (2); que equivale a otra estructuracion sigpey mas compleja (1).
Aparentemente el “milagro” nos es ofrecido graeda dialéctica que se produce entre
los componentes y diferentes niveles, entre sty gan el publico receptéf!

Segun Sastre, cuando se producen desnivelaciarasralia de cada una de las
categorias surgen las “atrofias” y las “hipertrsfiaPara él ambas consiguen, y de
hecho lo hacen, afectar a los elementos que ietemi en la construccion de la
estructura dramatica. Por ejemplo, una atrofiaaeftategoria fabula” puede dar lugar
al teatro historicg al teatro-documentoetc. depende del componente que se destaque o
gue se desequilibre; una hipertrofia en la “catiegpersonaje” dara lugar &atro
psicoldgico

El desequilibrio atréfico roza la normalidad en sEntido de que se ha
consolidado como una constante a lo largo de karias asi el autor-creador elegiria
gué elemento favorecer en detrimento de otros digedo de la idea pretendida o del
tema seleccionado. Mientras que la hipertrofia ddpenas del contexin situ, esto es,
de la época o el tiempo en que surgiera la obréa Ewmrcaria la problematica
predominante que se transmitird a través de loteosidematicos elegidos para las
diferentes categorias teatrales. De este modo,altamando las distintas obras que
seran totalmente diferentes pero, en el caso thr teemisma tematica, esta concepcion
estructural provoca la disparidad y garantiza sila@riginalidad si la variedad de
puntos de vista. Nos dice Sastre al respebidgm 287): “Mas que absolutas atrofias o
desmesuradas hipertrofias de determinados elemettosjue se produce son
acentuaciones o brillantes exaltaciones de alguatyunos de ellos, y disminucién o
empobrecimiento de otro y otros”.

Evidentemente este eje estructural incide irreai#einente en la estructura de

los contenidos, en su misma significacion. Si ma®s esta perspectiva Sastre

241 Aqui el autor serfa un mero ente canalizador.
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(ibidem, 1995, 289) razona: “Brecht seria un autor aristméb, dicho de otro modo,
después de Aristoteles, en el teatro no habrialgl@meverdaderamente, nada”.

Tacha a los autores posteriores de “meros fundgasiapero, inmediatamente
después aclara que el individuo parte de una éileque al igual que le otorga la
eleccion de escribir teatro dramatico tambiénbera para no hacerlo. Y es, desde este
“libre albedrio”, que nos ensefia a un Brecht emdidm con las formas aristotélicas
tergiversadas, “reproducidas anacrénicamente”,quascontra el modelo del griego en
SI'.242

Una vez analizados los términos mas destacablegpartidos entre ambos
autores pasaremos a tratar una cuestion tambiévarge en la concepcion tedrica de
nuestros dramaturgos, esto es, un contexto quadéso y asfixié por igual pero que,
indudablemente, en cualquier caso, ejerci0 de thkstigo ante producciones tan

brillantes comdel tragaluzo MSV. La sangre o la ceniza

242 Tanto la época como el contexto rigen las direesridel teatro aristotélico. Esta idea es respgtada
Brecht que se enfrentar4 con mayor vehemenciaacehtraturalismo o el expresionismo transportadores
de los valores clasicos al presente, segun el aletiedde unas perspectivas erroneas.
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CAPITULO VI.
6. BUERO Y SASTRE FRENTE A UN TEATRO SOCIAL CENSURADO.

6.1. Introduccion

Terminada la guerra civil comienza en Espafia amroatortuoso para aquéllos
qgue no albergaban las mismas expectativas de leeoB@dores.

Una de las premisas del nuevo régimen dictats&l materializd en la
destruccidon sistematica de todo lo anterior. Sealitbn numerosas comisiones de
control cuya tarea inmediata era la determinac#&iodjue podia ser tolerado y lo que
no. Todos los niveles sociales se vieron afectgawsuna realidad que se cebd con
determinadas categorias profesionales, encontradstas mas amenazas a la hora de
mantener una dictadura con total impunidad, noerirebs a libreros, editores,
empresarios, autores,... cuya actividad estabaacknien la produccion, comercio o
distribucion de material impreso (libros, revistésljetos,...), es decir, una materia
altamente peligrosa para un sistema que no adnititeas, la cultura.

En lo referente al ambito teatral, la Seccion dee@atografia y Teatro de la
Delegacion Nacional de Propaganda, se encarganderee los textos teatrales (aln en
libretos) de manera que no existia la posibilidadimturrir en una representacion
“inapropiada” para ciertos idearios. Habia difeesrtategorias de censura respecto a las
obras, asi encontramos obras autorizadas, autasizeoin tachaduras, prohibidas o
pendientes de resolucion.

En los comienzos del periodo postbélico, los osyans censores mas que
ocuparse de los nuevos dramaturgos y sus creacseniitaban a revisar las obras
preexistentes que por ser de naturaleza conseefatioo supusieron jamas motivo de
discusion o problema en el veredicto de los cessteadra que pasar la primera década
de postguerra para que aparezcan autores cuyam teptrte ideales nuevos y
renovadores, pero sobre todo, amenazadores pagaednte “bien hacer” dictatorial,
con dramaturgos como Lauro OIlmo, Martin Recuerda, definitiva, lo que

denominamos anteriormente tendencia innovadora.af8ecia un cambio en el

23 y/éanse la clasificacion de las diferentes tendesnen el apartado 1.3.

383



fendmeno teatral cuyos principales abanderados gartbnio Buero Vallejo y Alfonso
Sastre, pues sus concepciones teatrales van muabalid de la simple creacion y
puesta en escena, el ideario ético y filosofico atkebos autores servirdn como
fundamento y firme apoyo a aquéllos contrarioségimen vigente, a aquéllos cuya
vision del teatro huye de la evasién y el puro dinento, a aquéllos que prefieren el
grito esceénico a la carcajada.

La accion coercitiva del aparato censor estara pnegente en las dramaturgias
de Buero y Sastre, afectara directamente a laidathlde planteamientos tedricos y
practicos de su teatralidad, de ella, y por ellarecurrird a efectos significativos y
especificamente “realistas” con el fin de eludimlaguinaria franquista.

La aparicion de autores nuevos, con unos conceptos/adores desligados
completamente de los presentados por los dramatargeriores al conflicto bélico, da
paso a una situacién distinta.

Las obras surgidas en la segunda década de poatduen de recurrir a
modernos procedimientos normativos que suponendifiultad para los organos
censores a la hora de ejercer su actuacion conwandta sutileza de los recursos
dramaticos burlaba a la censura moral y estéticanipendo al publico una
interpretacion mas libre de lo que apenas podiaes¢endido como “segundas
intenciones”.

Sus veinticinco aflos constituyeron un férreo miscao en el que la censura
encontrd via libre para sus objetivos. Conforméitdadura avanza hacia su fin, los
métodos censores van evolucionando, si bien eadeglie el panorama teatral, tanto
en autores como en obras e ideologia, también,laue la materia censurable
transcurre en una fluctuacion continua.

Si afirmamos que un fendmeno tan tremendo, comaelebecho de ser
censurado, no afectd por igual a nuestros dos maede la generacion realista,
estariamos obligados a realizar una serie de noadiEs con el fin de comprender, lo

mas acertadamente posible, esta apreciacion.
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Existe una relacion bilatefaf entre ambos autores y la censura, esto es, gracias
a la constante represion gubernamental, tanto Bemrwm Sastre, ingeniaran formulas
draméaticas que cumplen una funcion tripartita:

a) Escapar de los organismos censores.

b) Garantizar el acceso al publico de sus obras.

c) Plantear una metodologia innovadora dentro dedogrsos dramaticos que
contribuye a formalizar los dos supuestos antesigrea su vez, definir
mediante ésta los rasgos intrinsecos de sus tesol@® el movimiento
social-realista que lideran.

Sin embargo, comprobamos en diferentes lecturase selbtema que, aunque
ambos la sufrieron, la censura fue mas contundesrieSastre que con Buero. Este
hecho esta directamente relacionado, a nuestracgrareon sus respectivas posturas
teatrales y, mas concretamente, nos atrevemomaaaficon la contraposicion entre sus

perspectivas sobre el “posibilismo” e “imposibiligin

6.2.Los remedios buerianos para la censura.

Hemos estudiado en paginas anteriores los doseplaigntos dilucidando una
cautela en Buero que Sastre nunca mantuvo, ni agiquéera, al menos abiertamente.
Frente al circunloquio bueriano encontramos el namécto de Sastre. Ambas formas
de enfrentarse al fendmeno teatral son validaspetables, pese a la confrontacion que
origino entre ellos a nivel profesional y personal.

Buero es mas consciente, creemos gque por su @rpéaiencia vital, de lo que
supone vivir inmerso en una dictadura. De ahi quesrdrentamiento con ella,
empleando armas teatrales, sea mas soterradogoelbeéh mas efectivo. La prueba de
ello la hallamos en al amplio nUmero de obras quesiguidé escenificar, asi pues, la
recepcion por parte del publico fue mas amplia, lkbogque la transformacion como

sinénimo de revolucién, se estaba llevando a cahgaso lento pero segafd

244 Tal vez hablar de “relacion bilateral” no seaxaresiéon mas idénea, pues evidentemente el elemento
censor venia impuesto, sin embargo dicha imposiagita como factor fundamental de la inevitable y
obvia relacion.

245 Esto no significa que Buero no encontrara graveblemas a la hora de publicar o representar sus
obras. Recordemos géerentura en lo grisue escrita en 1949 y prohibida por la censuraeestrend

385



Incluso el autor reconoce haber recurrido a divefsmcos” para llevar a sus

obras a buen puerto,

- Me decia (José Tamayo) el otro dia que Bueroausah triquifiuela original. Me decia que si
usted pretendia en un texto decir cien, por ejemples escribia ciento veinticinco o ciento
cincuenta, de forma que los censores tachasendaaoréo [...] Vamos, que usted metia “carnaza”
para que los censores se cebasen en ella y netolcesindamental.

- Ja, ja, ja. Si, es exacto. Era uno de los trgesempleaba; no en todas mis obras, pero si en
algunas. Je, je. El truco no siempre resultabajygolos censores no eran tan brutos como luego se
ha dicho [...] Mi tactica era doble: por un lado és&0 que recordaba Tamayo; la otra, la mas
peligrosa, era decir seriamente al empresario duieti@se a los censores que arreglaban el asunto
0 me negaba a estrenar. Y en casos como este it ltalsiones sucesivas, mediante las cuales

conseguiamos dejar la obra practicamente limpizodes. (Vicente Mosquete, 1987, 51)

Aunque estas palabras despierten una cierta dempat duda creada por el paso
del tiempo, las circunstancias vitales que lasimaiy contienen la suficiente gravedad

como para reflexionar seriamente sobre el tema.

Yo me encontré al comienzo de mi carrera draméaita un panorama espafiol soberanamente
dificultoso. Frente a él, cabia callarse; cabia.idtros lo hicieron asi. Y cabia, pese a todo,
intentar hablar, expresarse. Esto, sobre todo sellag afios, no dej6 de acarrear ciertamente, a
los que empezamos a intentar, acusaciones de aacimndde pacto con la situacion politica.
(ibidem 32)

Ante tales circunstancias vemos a un autor qupaagida mantener una postura
pasiva frente a hechos l6gicamente denunciablesobstante, calificar a la censura
como un fendmeno totalmente castrador, seria cado exagerado pues no hubiera
sido factible crear ninguna obra. La censura indpith elaboracion de muchos
materiales, que sin duda hubieran enriquecido amiathente el panorama artistico
espafol. Pero también es cierto que muchos delémseptos artisticos empleados,
precisamente para despistarla, respondian a efatt@maticos que, se habrian
producido a pesar de esta coaccion.

hasta 1963. Lo mismo ocurriria cdua doble historia del Dr. Valmyguya finalizacion data de 1964,
estrenada en Londres en 1968, no podria volvepartashasta 1976.
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[...] ahora, con la distancia suficiente, vemos gaepudo hacer mucho, creando dentro de las
formas relativamente indirectas a que la censusdaraaba, pero no siempre, obras que fueron lo
bastante claras [...] como para representar iticeneditaciones inequivocas sobre los grandes
problemas que han cercado a mi pais y a nuest@éjgono me parece imposible que el dia de
mafiana reconozcan todos que hicimos cosas nad&fidédels pese a la censura. Pues no
olvidemos la oblicuidad que la literatura tienengiee, incluso cuando no hay censura, y que lo
oblicuo y lo sesgado no son una forzosidad porati@fesino una riqueza por exceso de la gran
literatura, aunque haya censura, y que esa coigiefue la ventaja de los escritores en cualquier

situacion censoraibjdem 1987, 33)

Tanto los “efectos de inmersion” como el cuidadola® formas, aunar un
contenido elaborado con esmero para ser comunaesiie la dptica artistica ricamente
expresiva no era tarea fécil, sobre todo, tenieaedocuenta el mensaje ultimo, el
mensaje de naturaleza dual que debia consegueifiéxion del publico como individuo

y, simultaneamente, como formantes de la sociedad.

6.2.1.La condescendencia censorial hacia A. B. Vallejo.

Detengdmonos en la postura adoptada por Buerespécto. EI hecho de que
este dramaturgo pudiera estrenar en teatros @sc@in cierta asiduidad (una obra por
afilo aproximadamente) no le grajed amigos en eloserlt que supuestamente
pertenecia, sobre todo, cuando otros autores, éamimalistas (Olmo, Rodriguez
Méndez, etc.) encontraron muchisimas dificultadea pepresentar sus obras.

Aunque algunas de sus obras fueron retenidasgsobrganos censores por
periodos de tiempo variabf8§ la gran mayoria no se vieron especialmente adasli
por la censura. Esta situacion llevo pareja unde sge criticas sobre la falta de
compromiso y carga politica en la obra buerianapkd ayudaba tanto a su evasion ante
los censores como a su estreno. Semejantes asemesmellaban la integridad del
dramaturgo que en todo momento reivindicara el comjso politico como ingrediente
fundamental (Pérez de Olaguer, 1971, 6): “Creoaqueni teatro hay grandes dosis de

politica, pero de una politica entendida como unérfieeno dramatico, no como

248 a doble historia del doctor Valrfye retenida durante once afios y obras cBhsuefio de la razén
durante casi seis meses.
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exposicidn de ideologias concretas, ya que ensesit&do creo que no seria indicado el
vehiculo. No es un teatro exclusivamente politifo,], pero mis obras mas
significativas tienen conexiones con el problemidtipo del hombre.”

Le molestaba claramente que se dudara de su peysoa su mensaje; esto le
llevd a participar en la firma de varios documergssritos contra el sistema censor,
componer, como sabemos, obras en las que se a@eae mecanismo castrafife
al empleo de recursos, que contribuyeron a ensalzarmas su atmosfera realista,
como el simbolo.

El que no tuviera tantos problemas con los cessmmo otros, no quiere decir
gue se hallara fuera de su alcance. Veiamos cami@idad como ha de recurrir a
ciertas artimafas para sortear las presionesnelgativas.

Variaciones en el lenguaje y también en las umoas y en los conflictos;
cualquier argucia con el unico fin de que la olbegue a los escenarios. De nuevo la
disyuntiva: ¢autocensura o pragmatisffivo?

No obstante, el hecho de que Buero tuviera r@diivena fama entre los que
juzgarian sus obras le permitio ir arriesgando catamas. La obrha doble historia
del doctor Valmyrata de la penosa situacion de los presos pdittema que tocaba de
lleno la problematica social de la Espafia de es®nLo mismo ocurre cdal suefio
de la razénen la que no s6lo se denuncia sino que se ahamdd porqué de la
problematica. Esto demuestra que su creatividademlgea una miscelanea en la que
encontramos técnicas de produccién, tacticas eldboas (que permitiran la expansion
de su mensaje), compromiso con determinados mavicsgrealismo social), uso de
recursos operantes en la elaboracion literaria b@lismo, historicismo, etc.), en
definitiva, todo lo que cimentaba su teoria tealemlde una postura critica de la que no
se dudara y que, a la vez, posibilitaba su men€ajmo afirma Heras y Rivera (1974,
54): “Las modificaciones que sufrieron mis obrasréun variables segun los casos. En

algunas de ellas ninguna. En otras, pequefas supgsgjue no desfiguraban el sentido

24" Incluso en escritos no dramaticos como el ensaylado Don Homobono
248 Mas adelante veremos que no todo era permititiileriado. Cuando el autor consideraba que no se
podian realizar ciertos recortes o cercenar urenaggreferia no estrenar a desvirtuar su obra.
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general de la obra. En otras, cortes mas graves npebasicamente deformadores, pues
en ese caso no las habria estrenado”.

El pulso entre comisiones censoras y autores @atya que la picaresca por
parte de éstos fluyera en beneficio de su activiiagropio Buero apostilla que ciertos
ardides, como los afiadidos a posta para que ebrcehsiviera su material suprimible,
no solo socorrian a la obra sino que permitia guador censora quedara bien delante
de sus superior&s,

Pero las obras de esta época, sobre todo lasrquenpan de autores realistas,
encontraban otras adversidades no menos import&gessta manera los dramaturgos,
una vez estrenada la obra, sometian todo susiasit@rgusto del puablico. Un publico
que, como veremos, no estaba formado pero aura@sip sin formacion, los dramas
debian plasmar una tematica que no siempre erguwb de una sociedad cuyas
heridas estaban muy abiertas. A esto debemos afiaelifa valoracion realizada por
parte de los censores no era unanime. Es masasiones, eran refrendadas obras por
criticos teatrales o por otros autores como es® de Torrente Ballester que califica
de “realismo implacable” el que puebla el drab@s cartas boca abajgiendo éste
“duro”, “pesimista” y “desilusionado”. Censores cor®. Montes Agudo o fray M. de
Begofia repararan también en ello.

Para los trabajadores de la Jefatura de Informadod fundamental era
comprobar que no se ofendia a la ortodoxia, queldess no tenian reparos morales ni
religiosos y que las tesis alli expuestas no doiati un riesgo ni en moralidad ni en
politica.

En su estudicl teatro critico espafiol durante el franquismdste por sus
censores(2005) Berta Mufioz mantiene que Amentura en lo grisencontramos el
“primer comentario explicitamente politico referidaina obra original de Buero”. A lo
largo de su produccion diferentes censores llamaratencion sobre unos “contenidos”
que, si bien no ofrecen una amenaza directa ha@stema son apreciables en sus
dramas. Poco a poco el hecho ird cobrando impaatdrasta que en 1973 Alfredo

Mampaso en su dictamen soheeFundacidnescribiria: “Es otra vez el Buero Vallejo

249 Buero pensaba que no todos los censores eranagtugafhlgunos se dejaban embaucar y, teniendo el
trabajo hecho, se contentaban todas las partes; aahsor y directores de juntas censoras.
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de los buenos oprimidos y los malos en el podetpsi®@encidos y de los verdugos, el
de los recuerdos de sus afos de caraghlidMuiioz Céliz, 2005, 74)

No ser& la Unica obra que cree suspicacias eadel ¢onservadoi.a doble
historia del doctor Valmyambién llamara la atencion de los 6rganos ceasprsu
estreno sera el motivo para que “la Jefatura dernmbcion emitiera una “Nota
informativa” en la que recordaba que el autor hatlvianado parte del bando
republicano durante la guerra civil y habia miltaeh el Partido Comunista muestra
que Buero seguia despertando desconfianza porgertégimen incluso después de la
muerte del dictador.’ijidem 74)

Todas las obras escritas por Buero fueron revésspdala censura y, en general,
casi todas superaron la prueba. Este es el caddistieria de una escaleralonde
Iglesias Feijoo ve claramente la puesta en practecda teoria posibilista ya que la
problematica politico-social que reside en el subteera facilmente captada por el
espectador medio de aquella época.

Otras veces la critica era de caracter formal comariria conLa sefial que
espera autorizada por la censura fue calificada de “esgacion” por un aparato critico
gue no entendi6 su estructuracion. Ademas la temdg la fe que muestra la obra se
prestd a equivoco pues la critica conservadora albbentimiento ideoldgico plasmado
hecho que no gustd nada a su autor por entendesugmeensaje se habia tergiversado
acercando dicha obra a una concepcion de teattaimaencional que €l despreciaba.

Como vemos las tesituras por las que debian pasar y obra eran variadas y
extenuantes. Curioso es el cas®dentura en lo grisLa obra se presenta en 1952 y es
prohibida en 1954, después de dos afios de exanNmescontramos ningun dictamen
negativo referente a ella, sin embargo fue prohilsildparecer por instancias superiores
y los motivos siempre fueron desconocidos parasehdturgd™°

En otras ocasiones los censores no eran capacesudiicar la valia de la obra
y, obedeciendo a la idea de poca calidad, la amatoan desacreditandola. Asi ocurrid
con Hoy es fiestecalificada como “sainetillo [...] le sobra muchaesta produccion

tanto como le falta no poco de sinceridad.” (Masalle Acebedoibidem 82) o “la

%0 Alfonso Sastre también sufrira estos agravios kasteuales no recibira la mas minima explicacion.
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opinién del periodista y censor Bartolomé Mostazaniedia optimista, compuesta de
unos materiales infimos.ibjdem 82)

Polémica suscito también el estrendltesofiador para el puebld.os comités
de censura la autorizaron pero para el Directore@tre Cinematografia y Teatro se
ensalzaba sobremanera a la llustracion siendo aéstacidamente perniciosa. Se
produjo un efecto halo y la Asociacion de HidalgesEsparia también protesto por el

papel de la figura del marqués de Ensenada:

El revuelo producido sélo comprensible en las cenadas vigentes en los afios de postguerra,
derivada del propésito del autor de romper conue Ylaravall ha llamado “la tradicional, la
castiza imagen de Espafa”, y por ello se despertaomtra él lo que el mismo historiador
denomina “los montajes tradicionalistas y antihistis. (Iglesias FeijoapudMufioz Céaliz, 2005,

85)

Sea como fuere la fama de A. Buero Vallejo vawanento. Los censores dan fe
de esa notoriedad de la que el régimen quiere mpsepen un intento de presuncion
cultural y falso aperturismo. Pero lo cierto es ga&@ “permisividad” estatal acarreara
una serie de inconvenientes como manifiesta Mufi@diz C(2005, 166): “El
reconocimiento del que gozaba el dramaturgo, ptasefechas dio lugar a su
nombramiento [...] como miembro de la Real Acadenspdfiola, gesto que no dejé de
ser criticado desde cierto sector de la izquierda.”

Parece ser que hiciera lo que hiciera siemprdiaxig sector recordandole sus
errores. Ante el estreno de la adaptacion Madre Coraje Buero se queja,
anteponiéndose a la critica de algun dramaturgouideg de Brecht, de la

incomprension a la que se ve sometido por partdgimo de sus comparieros:

Por supuesto, hemos sido posibilistas en nuestspectivas tareaspmo lo es todo el que hace
algo, lo confiese o no. La palabra tiene “mala prenpatque hay un posibilismo facil,
conformista, extendidisimo e inaceptable. Nosolresos ejercido a conciencia un posibilismo
deficil, que mantiene la dureza critica de la dipeate a un publico suspicaz, para lograr un
resultado efectivo. Hemos pretendido hacer vivMadre Coraje en Espafia en vez de declarar
imposible de antemano su vida para que no sufgniprecioso esquema mental. (Buero vallejo
1966, 12)
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Todo el trabajo del dramaturgo se resume en untmigara conseguir un poco
mas de terreno en el que repoblar su mensaje,vacas con mas acierto creativo que
otras. Aun asi los juicios de los censores segyidcaendo el acento en algunas de las
ideas defendidas en sus textos. La firma, juntdr@santelectuales en 1965, de un
manifiesto pidiendo la libertad de expresion, infacion y asociacion en nuestro pais
asi lo corrobora.

El tiempo va pasando y los mecanismo dictatorjsdesmque vigorosos, van
sufriendo cierta apertura lo cual beneficiara a lmscde estos escritores sometidos a
continuos examenes y expedientes de comprobacitrel Easo de Buero, su fama
sigue avanzando lo que supone que se le guarde oémpeto, no por su creacién o
persona, sino por la imagen que puede transmiéistaldo espafiol al resto del mundo si
atenta contra uno de sus mas importantes autosé$o Afirma el censor Federico Sainz
de Robles dpud Mufioz Céliz, 2005, 173): “Se trata de uno de nossinejores
dramaturgos, con fama mundial. Hay que guardarisideracion; y evitar en lo posible
el escandalo fuera de Espafia”.

Este periodo convulso y sinsentido puso de relmwaerosas contradicciones
que, aungue perjudicaron la creatividad, no pudiemn elld>’. Queda manifiesto el
hecho de que los obstaculos a vencer proveniame @esahtiosos frentes, por desgracia,
algunos mas cercanos de lo deseable. SuponemosogjLeutores de este tiempo
enfrentaron los escollos como mejor consideraroesermomento y teniendo en cuenta
la multiplicidad de factores adversos que debianbeadir.

En ese mismo contexto vivia y sobrevivia Alfonsst® y, a pesar de mantener
algunos puntos en comudn con aquél, su historiadster@nte.

51 MientrasLa doble historia del doctor Valmgstaba retenida, Buero preseBtaragaluzque no sélo
consiguid autorizacion sino que se mantuvo todartgorada en cartel recibiendo magnificas criticas.
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6.3.Alfonso Sastre en un contexto amordazado

En lo concerniente a Alfonso Sastre deciamos qu@ostura imposibilista
contribuysd, en gran medida, a llamar sobre si len@bén de la censura. Su
posicionamiento mas radical y exaltado sobre lo dplgeria ser el social-realismo v,
ante todo cémo deberia materializarse en la rehBdaial fue entendido en esta época,
no podia ser de otra manera, como una ofensaalaesistem®? el “nifio rebelde” del
teatro espafiol de postguerra altero y exacerbadeepcia de muchos que lo adivinaron
como un verdadero torbellino, su actitud provocagonto a un ideario teatral-politico
comunicado mediante varios manifiestos, le comrith en el blanco perfecto para

quienes tenian la misién de acallar bocas.

Este movimiento empezé tardiamente en Espafia w lfuegbruscamente cortado por la guerra
civil. Los que empezamos después de ella nos erarpos con un teatro involucionado,
decimonénico, hecho de empresarios y “figuras”, leoexcepcién de los teatros nacionales, en los
que se habia recogido y salvaguardado la figurdidsdtor.

Nuestra escritura fue entonces rechazada en annusspel “nacional” y el mercantil. Entonces
formamos grupos, improvisamos directores de modadadacta, con algunas ayudas artisticas de
gentes formadas durante la destruida RepublicamnEes “Arte Nuevo” (1946) fue un grupo de
escritores y actores jovenes (...) en el que ltsreg adoptaron una posicion pasiva, de manera
que correspondié a los escritores dirigir el grupb:grupo pero no, naturalmente, el teatro

espafiol... que desde luego estaba —y sigue— enro&maos. (Sastre, 1992, 67)

Estas palabras del autor son lo suficientemegtefsiativas para comprender la
situacion en la que se encontraba un teatro quearaeamoldoé a los canones fijados.

Continta el dramaturgoNuestra escriturdue, pues, rechazada entonces por el
teatrg, y, en seguida, en la medida de la radicalizad®muestras posiciones, por el
aparato politico y policiaco del Estado. El temaezhla censura que hemos padecido
todos en mayor o menor medidabigem 68)

La realidad vigente era sumamente cruda, la ldelsde postulados tedricos no

se materializaba en frutos reales debido al segutmigubernamental de sus acciones,

%2 No estamos aqui infravalorando los planteamieststrianos, legitimos en cualquier caso, sélo
llamamos la atencién sobre la gravedad de lasrstancias en que son planteados, lo cual nos remite
inevitablemente a la idea de “relacion bilateralé@puntdbamos con anterioridad.
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por tanto, ¢no es légico pensar que Sastre modiigdnos de sus planteamientos
tedricos cuando los llevo a la practica? Nos refesi concretamente al “posibilismo”,
tan denigrado por Sastre. Buero afirma en numerosasiones que nuestro autor lo
empleo cuando le fue necesario, ¢nMe3. V. una obra posibilista?

Sastre siempre entendié esta polémica desde uspepéiva sociopolitica, al
margen de cualquier estética. Para él un autorbiie& era reflejo de un autor
autocensurado, sin embargo, tanto el posibilismmaocel imposibilismo llevados a la
praxis nacen de las mismas bases realistas, estgreéeno distinguir la autocensura de
la capacidad creadora-imaginativa dentro de urrauto

Por otra parte, el mayor peligro que encuentrar&as el “posibilismo” es su
posible empleo para encubrir posturas conservadacasmodadas. Pero este temor cae
por su propio peso. Cuando un autor dramético cBoeyo, parte de una vision real y
personal tan particularmente tremenda, y ratifiass Planteamientos en una
materializacion creativa que coincide en muchosugefundamentos con la elaboracion
sastriana, la acusacion no tiene sentido. En el entoren que Sastre introduce en la
misma enumeracion, con una idea concreta e intead&) a autores como Buero y
Paso, manifiesta un desconocimiento grave e ineadpk sobre las posiciones (a esas

alturas definidas) de ambos autores.

6.3.1. El temible adversario, la ausencia de estreno.

La posicion de Sastre ante la censura no es tamedida”. Un autor casi
maldito por el franquismo se enfrentard una y v&za tanto con acciones como con
declaraciones a los que tienen que juzgar sus drdPoa su parte, los censores también
mostraran su rechazo ante las obras de Sastre.

Al igual que Buero y el resto de creadores dete=tgpo, se ve abocado a luchar
contra multiples frentes vy las criticas haciasuspafieros, especialmente la polémica
sobre el posibilismo, no le ayuda sino que favogetzeradicalizacion de las posturas de

todos los implicado%>

53 Un autor que muestra claramente la situacion duiarvios dramaturgos y que atna las posiciones de
Buero y Sastre es Martin Recuerda. Su obra comigerdo apolitica para, posteriormente, delatar una
lucha enconada contra el sistema y, aunque niagertpracticado la autocensura, se vio obligado a
aceptar las imposiciones del régimen, por ejempiarie el desempefio de su trabajo en el Instituto

394



Los comienzos, no obstante, se caracterizaron parsencillez pasmosa. A
Alfonso Sastre le gusta y preocupa el teatro yesm ambito, comienza a trab&jar
Desde esta labor comprende que la teatralidad psesgiat de medio para cambiar una
realidad que no le gusta, y serd a partir de estmento cuando nace en él una
concienciacion social.

En un principio la teatralidad en estado puro daia los pensamientos del
dramaturgo y esto explica el que solicite que elrte sea un asunto dirigido y
organizado por el estado. Lo mas importante esagtd y todos, sin excepcion, deben
aunar esfuerzos para sacarlo adelante.

Tanto es asi que Berta Mufioz mantiene que los eposn intentos de
reivindicacion sobre la expansion y consolidaci@ tkatro a nivel nacional “no
resultan demasiado alejados de los primeros prayéalangistas”ibidem 87).

Si en un primer momento Sastre parte de unas gasnaipoliticas poco a poco
va evolucionando hacia unas posturas predicativadedel reclamo a las masas parece
erigirse en exhortacion. De ahi que esta estudiesta censura espafiola opine que
algunos puntos del manifiesto TAS se destaquersp@mbivalencia y su prestancia a
la confusion’>>

En un tiempo de comienzos y confusion Sastre alpmgamantener dicha
ambivalencia que le otorgaba mas margen de operagio le definia en un
compromiso asfixiante para su creatividad. Numerosotores mantendran que el
susodicho manifiesto era insostenible entoncesapata cayendo por su propio peso
en los afos sucesivos.

El propio Sastre eha revolucion y critica de la culturél970, 125), sostiene:
“Otro caso [...] puede ser el mio propio que no @lanfgista pero tampoco todo lo

contrario: jhe aqui un nifio de la Guerra Civil, ®imio! O sea, algo que empieza

Padre Suéarez de Granada, en el que confiesa haleersdo espiado y controlado. Por no mencionar la
asistencia obligatoria a determinados actos, dt@r@pio autor declarara: “Pensaba lo dificil que e
hacerse dramaturgo en este pais donde hay quesevadietorcerse.'apudMufioz Caliz, 2005, 109).

%4 ya estudiamos en el teatro politico como el drangat no se plantea posicionamientos ideolégicos a
priori, sino que las circunstancias le llevararxegnar sus creencias. Dada la época era casi iibhpos
participar de la vida social sin tomar posicioneltjgas.

%5 |e recuerda esta situacion a las facciones fadtamjique desencantadas con el ejercicio de pader e
vigor se van decantando por posiciones izquieliggemplo de ello sera la revidtlora donde Sastre
colabora.
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simplemente. Y que, claro esta, descubre un mumid@bitable jy nada menos! — se
opone.”

Pero para oponerse ha de ser consciente de Itequelea y en un principio
reconoce que para él las personas que le rodeatdan cemparieros “para mi,
ciertamente, no era otra cosa que un conjunto ceopas estimables: Gustavo Pérez
Puig [...], Fernando Cobos, Jaime Ferran...; el queematiaEscuadra hacia la
muerte’ (ibidem,145)

Este posicionamiento o, mejor dicho, desconocitoigavenil ante la terrible
realidad ayudara a que sus obras no encuentrestergsa en los érganos censores. Sin
embargo, conforme va abriendo los o0jos, y, por igomsnte, su mensaje se va
politizando, caera en una progresiva radicalizagu® no pasara desapercibida ante los
censores que, ante la duda, se decantan por umaipian taxativa.

Durante la década de los cincuenta el enfrentdmiea totalmente abierto;
firmara manifiestos, escribira articufdse incluso obras comioa mordazacuyo titulo
es lo suficientemente representativo.

La opinién sobre la censura y sus consecuenamgeblcreativo parecen claras
(SastreapudMufioz Caliz, 2005, 89-90): “toda censura debeisige, por el siguiente
meétodo: clavese una estaca afilada en el corazorieele la cabeza. Quémese su
cadaver y sean aventadas hasta el infierno susasehi

Somos conscientes de que no solo la censura,t@ilwolo que ello conlleva
conformé un contexto en el que el autor, tal vezedperado, tuvo que pelear. En su
circulo mas préximo, asi como en el sector de dsstencia va adquiriendo renombre
con lo que su imagen de “maldito” se afianza. Cévmmbre y dramaturgo no concebia
que obras para él bien ejecutadas estructuralmemte importancia reconocida no
vieran los focos de un escenario. Un cumulo deofast le van alejando
irremediablemente de la senda imperativamentedeadaas numerosas detenciones a
las que se ve sometido influyen directamente ecosaepcion de un mundo sin color
dividido en opresores / oprimidos que oscilan ea gama de grises y negros cuya

Gnica representacion posible encuentra su marniféstan la tragedia.

#&E| dedo en la llaga”, “¢Una ley para el teatro?”,% Por qué no estrena usted&eran algunos de los
mas representativos.
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Domingo Miras (1992, 29) atiende a la evoluciéstgana con palabras muy
acertadas:

Un Sastre juvenil lleno de inquietudes existensialeeligiosas, pacifistas, sociales, con la
consiguiente pugna espiritual que se traduce endsuwas, se convierte mas adelante en el
hombre de ideas claras e inequivocas, en el dragatoherente y univoco que, paraddjicamente,
escribe “tragedias complejas” cuando su espiritgdr@ado sencillez, en lugar de haberlo hecho

antes cuando él mismo era el ser mas complejorueido.

La depuracion pretendida por Miras en el Sastrdadd@ragedias complejas
conlleva un proceso de readaptacion y reconvergif® pasa por lo que Caudet
denominarétragedias revolucionariag/ que, a nivel personal, supondrian un cierto

autoempefo creativo — teorico. Berta Mufibmeém 91) también suscribe esta postura:

En lo que se refiere a la influencia de la censmmal proceso de creacién de sus obras, es
conocida la contradiccion que se produce entrestupa tedrica imposibilista que Sastre mantiene
y los recursos que utiliza en algunas de sus gtmes evitar que sean prohibidas. En efecto, a
pesar de que en sus articulos y discursos mardiemel escritor debe actuar como si la censura
no existiera, la imposibilidad de tratar abiertateetiertos temas de la realidad espafiola le hace
situar algunos de sus dramas en contextos alefadpd.a razén es que al igual que sucede con
Buero Vallejo y con el resto de los autores reaisia auto censura tiene su origen en la busqueda

de la eficacia comunicativa.

Su proyecto creativo sélo es factible en el pladwico, sin embargo Sastre se
empecina en el mantenimiento de una realidad \able que no encuentra parangén
en la praxis. La reiteracion de su ideario teépuede obedecer a varias razones; puede
que, al menos, en un estudio imaginativo la paotbibn del realismo le consolara o le
estimulara para proseguir en la lucha; puede quedndose unas cotas elevadas
consiguieran mas que si se sometiera a objetivosmuos; puede que simplemente
obedeciera a una adaptacion a la realidad palpgigeechazaba sus obras “cediendo”
en el momento en que emplea determinados reclEsosualquier caso pensamos que
el autor fue siempre consciente de los limitesrgaecaba en sus obras; caso aparte es

gue lo reconozca abiertamente sin acudir a la diedad de la que tanto gusta en sus
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declaraciones. Asi a la pregunta directa de siahabérito todo lo que habia querido,
contestaba: “He escrito todo lo que he “queridoipat(Miralles apud Mufioz Caliz,
2005, 92).

Muchos dramas sastrianos recurren a la polisgaufbn empleando
desplazamientos en el tiempo o en el espacio, mootaistorias de personas lejanas a la
dictadura franquista, pero seria en la realizadéha mordazaen la Unica obra que
reconozca desde una “comprensible” cautela el pssibilista” como le explicara a
Francisco Caudet. Aunque como atestigua Berta M@baiem 93): “pues ya cuando
escribio Escuadra hacia la muerte la primera de sus obras que fue prohibida — era
consciente de que tenia que recurrir a ciertosdesdsi queria que sus textos se
estrenaran”.

Al igual que le ocurria al resto de la generacealista tendria que luchar contra
mas obstaculos ademéas de la cerfSligero llama poderosamente la atencién que
numerosos dictamenes censores aprueben la opdadtidée sus dramas y, sin embargo,
estos no se representen. Algunos fueron elogiada@si@anto a estructura, composicion
de dialogo, ... como es el caso Hepan de todgsotras, comdPrélogo patéticoson
criticadas en sus rasgos estilisticos pero nadafloientemente importante como para
sellar su prohibicién. Incluso en el ambito idedddglas obras del primer periodo, las
correspondientes a Arte Nuevo, recogeran halagasapras de animo ante un proyecto
renovador que trae aire fresco al manido panoraateat espafnol.

Sin embargo, a partir de la década de los cinayérd informes sobre sus obras
se vuelven oscuros y contradictorios. La tematiqauesta (terrorismo, militarismo...)
asi como el creciente posicionamiento politicoalgbr despertara hacia su persona una
hostilidad aplicable proporcionalmente a sus obras.

Una de las salidas a los posibles estrenos saijpred la aceptacion de que
algunos de sus dramas se representaron en teata@sréra. Esta alternativa concedia
un respiro al autor y hacia posible que la obraredase el objetivo para el que se habia
concebido, sin embargo, suponia también la impaiabi de ser llevada a teatros

comerciales negandole asi el aplauso de un pubi@yoritario. Escuadra hacia la

%7 Nos referimos a problematicas como la precariedadmedios, gusto/aceptaciéon del publico,
dificultades economicas, etc.
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muerterepresenta el periplo de la agonia de un dramimridada para representaciones
de camara obtuvo tanto éxito de critica y publiage se trasladdé a los teatros
comerciales. Y lo que, a priori, puede parecer viotria de la razon del pueblo, se
tornd en una trampa macabra pues uno de los Busisistentes de la tercera
representacion, el general Moscardd, se sintio lladoi ante aquel espectaculo y la
obra fue prohibida irremediablemente.

Como deciamos a partir de los cincuenta la sibmase fue recrudeciendo y
asistimos a episodios tan surrealistas como el chedd que permitieran la
representacion de sus obras en teatros de camagaesia €l le permitieran ni revisarlas
ni estrenarlas en sus otros ambitos.

La disparidad de criterios por parte de los cesssoasi como de los criticos y
cargos de las juntas dictaminadoras ha provocadmufusionismo creciente en torno
al dramaturgo. A esto debemos afiadir que, comaigedgd con Buero, personalidades
de las altas esferas gubernamentales colaborartaretirada de muchas obras pese a
los informes favorables. De la negativa venida mdab cargos apenas hay noticias
escritas ni explicacién algun&®

En otras ocasiones organismos como el Consejo riSupde Teatro o
individualidades como el Director General de Cintmgeafia eran los encargados de
revisar el expediente del drama en cuestion. Cuahdema presentado versaba sobre
un leitmotiv general como la guerra, el terrorismo, etc. aprioaban para “tornar” el
signo de los acontecimientos. Este sera el cas®rdmgo patéticoen la que el
terrorismo confeso que muestra surge de una “rleha#acomunista segun censores
como Montes Agudo que, desde esta nueva perspeuticudara en alabarla.

Si algunas obras de Sastre pecaban de ambiglUedaihamos que con este
giro de tuerca el confusionismo, incluso para sisrtores, seria considerable.

Otro problema que le acarrea la censura se despoEnlos no-reconocimientos,

esto es, al no discurrir por cauces comercialesgaier tipo de premio o galardon le

28 | as obras eran retiradas o desautorizadas sinEnasiumerosas ocasiones el autor escribié cartas a
los érganos competentes pidiendo explicaciones gl emejor de los casos se le calmaba con la promesa
de una pronta revision del expediente que nungalbie.
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sera vetado. Un nuevo desencuentro a la contdbuwlgl enquistamiento cada vez mas
radicalizado entre la postura estatal y la del dtango.

Auln asi, o quizas por ello, el nombre de Sastnergdiga cada vez mas en los
ambientes cercanos.

De manera que, lo mismo que ocurri6 con Buero,1885, la Comision
Permanente de los Teatros Oficiales del Consejer@updel Teatro publique un

informe en el que se lee:

Alfonso Sastre es un joven escritor influenciadtushablemente por muy sefialadas tendencias de
teatro extranjero [...] Politicamente se considetaresantisimo que este autor sea estrenado por
el Teatro Nacional Maria Guerrero. Conviene desairilo mas rapidamente posible, esa aureola
de martir e incomprendido que empieza a forjarsedatlor de él [...] esto seria la nota mas
favorable para que sus obras adquieran una vabordgera de Espafia que quizds terminaremos
por aceptar, aplaudir y aprobar tardiamente y desga entregar un mito mas al enemigo, que se
apresuraria a erigirlo en banderin, muy dificilateebatar despuésagud Mufioz Caliz, 2005,
104)

Toda esta mezcolanza de situaciones, los vaiwés critica, el ansia incierta
ante la aprobacion o no de los expedientes, elrt@@aina prohibicion en el dltimo
momento, en definitiva, el situarse sobre unas aaremovedizas que no ofrecian
garantia alguna coadyuvaron un mayor enrarecim®tgu mensaje teatral refrendado
en el extremismo de su teoria dramatica.

Asi, surgirakl cuervouna obra donde la literatura magica y el génerteder
fantastico alejan a Sastre del realismo compromagdalitica y socialmente y también
de la amenaza coercitiva de la censura. No obstpndaeto volvera a la carga con
Tierra roja, prohibida por unanimidad, colocandose otra veel &jo del huracan.

Estos cambios de rumbo pudieron atender a inreisticreativas o a un
paréntesis ante la presion ejercida por el ordemabfla cuestion es que cdi cuervo
emprendié un camino que a nivel tedrico ha profzendid en la realidad del submundo,
del esperpento y lo sobrenatural y que, paradépode se encontraba en el realismo
del compromiso social.
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En la década de los sesenta la postura de losisngas censores se hace mas
férrea debido a las polémicas y manifiestos swscpibr éste’. Su vision politica se va
radicalizando. A partir de 1965 no presentara miagabra a censura. La etapa de lo que
se denomina “tragedias complejas” no existe desqmirgo de vista de los comités
censores, tan séloa sangre y la cenizae presentara seis afilos después de haber sido
escrita, esto es, en 1971.

Los estudiosos opinan que esta tesitura pudo obedeque Sastre estaba mas
preocupado por la recepcion de sus obras en elngaito, quizas cansado de su periplo
espafiol. También apuntan que el montaje de muchasllds resultaba bastante
complejo con lo cual los problemas a solucionaamtemano eran numerosos.

El dato objetivable es significativo, cuanto mayoesencia de autores como
Brecht o Weiss constatamos en su dramaturgia, nreagativa obtendra por parte de
las comisiones. Sin embargo obras cdtistoria de una mufieca abandonadae fue
tildada como “pardbola y propaganda pro-Brecht” fugorizada asi como algunas
adaptaciones de Strindbelgs acreedoregn 1960, dVarat-Sadeen 1966 de Weiss
que Sastre presentard con el pseudonimo de Salvisldoeno Zarza y, aun
descubriéndose posteriormente su verdadera iddfftidao encontré problema alguno
para ser autorizada.

En el primer caso, es decir, cuando las obrasemperian a Sastre nos
encontramos de nuevo la disparidad de opiniones &¥ que han de juzgar la obra y
esto posibilita que en algunos casos se autoritel Easo de que las obras a autorizar
fueran adaptaciones, apenas se aludia a su adqpteo autorizadas por venir de
literaturas y paises extranjeros que “poco tenienvgr con el nuestro”.

Los censores no hallaban peligro en las adaptesigrse limitaban a citicar lo
mal traducida que estaban o el pésimo trabajo abgtador. Ejemplo de ello se da en
Las moscag1969) de Sartre en cuyo informe Juan E. Aragaleé&tara §pud Muiioz
Caliz, 2005, 182): “La traduccion es muy pedestabyndante en giros galicistas y en

el empleo indistinto del “td” y el “usted”, percs@® alla Alfonso Sastre”.

%9 En 1960 firma delManifiesto contra la censurg en 1961 firma junto a J. M2 De Quinto el
Documento sobre el teatro espafiol redactado p@HER
260 Adolfo Marsillach esclareci6 el verdadero nombetatlaptador a la Junta.
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Para el dramaturgo la censura siempre constituygrave problema por lo que
representaba y por la longitud de sus tentaculpsiajue si ésta no se suprime “vana
es la posterior predicacion” (Sastre, 1995, 33@}rdedel teatro. Tanto en “El dedo en
la llaga” como en “La relativa culpa de los crist@xpone la ampulosa superficie que
ocupa la censura en Espafia “la censura emprekamgmpresa censora, la clientela
empresaria y censorial, etc. Es decir, un mundbiddm 340). Su poder es inmenso
dejando al critico en un mero “espectador subveacio”’. Cercenar el trabajo creativo
se traduce en representar un espectaculo de nasibal, ejecutar una mala critica,
recoger pingues beneficios,... en definitiva, el raaimiento de la fuerza censora,
aunque algunos piensen los contrario, terminanigpegudicar, si no herir de muerte, a
un teatro que pudo brillar con mucha mas luz.

En el caso de Buero no creemos que se pueda higbéartor censurado mas de
lo que el concepto puede ser aplicado al propitr&da diferencia respecto a autores
como Paso es obvia. Las creaciones buerianas al aque las de su compafiero,
pretenden ofrecer calidad, reflexién y denunciguesndo la accidon censuradora.

La censura, como realidad devastadora, castigogararacion realista por lo
gue eran, los que decidieron permanecer en Espagiacentraron un pais irreconocible
pero que les pertenecia, de ahi el ingenio deneeunuevas formulas procedentes de
una miscelanea de conceptos e ideologias, que tpgamila expresion evitando en lo
posible las represalias. La censura existio, ytiéxipara todos aquéllos que no
comulgaban con lo que se presuponia impuesto.

Cierto es que cada uno se enfrent6 a ella con émia®s que tuvo a su alcance y
respondié de la mejor manera posible conforme @m@encias mas intimas.

Sea como fuere, con la perspectiva que el tiemgodag podemos afirmar que
ambas posiciones se validaron en tanto que soleemival régimen y a sus acolitos
con el menor dafio para las obras y su repercusion.

La época de la censura franquista se agoto6 sirr mdid@nar la repercusion de
un mensaje que plantd cara y se encumbro en laaénia teatralidad espafiola del s.
XX.
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6.4.El publico como referente social de la postguerra.

Aludiamos con anterioridad a la importancia de atmdos los elementos de la
teatralidad para canalizar acertadamente un fendmgyo valor intrinseco subyace en
el mensaje ultimo, es decir, en la recepcion delipa.

Dos factores influyen directamente en los paramsatedicha recepcion. De un
lado, la totalidad de los mecanismos técnicos, csion de las obras, recursos
creativos de los dramaturgos, en definitiva, taal@ue es envuelto por la concepcion
tedrica, por un ideario especifico de lo que hasee el “teatro” debe dirigirse a la
opinion, muchas veces oscilante, de una sociedadteta. Esto nos deja en el segundo
punto, esta “sociedad concreta”, es una sociedabtliéa censurada a la que no se le
permite, es mas, se le imposibilita, acceder armgtados tipos de mensajes. En el
mejor de los casos asistiran a un acto comunicabatado, con lo cual, la reflexion
globalizada sobre cualquier acontecimiento, sed sea su naturaleza, se vera
mermada.

Tanto la postura de Buero como la de Sastre aegtecto, parecen coincidir en
lo esencial, aunque cada uno mantenga un critersopal sobre la figura del receptor.

Por eso, Buero piensa en un espectador medianamdtdecapaz de captar la
totalidad de su mensaje, critico y activo anteeetrb que se le muestra, consecuente
con su finalidad. En la entrevista con Torres MahrBuero afirma: “Ya he contestado
en otras ocasiones que escribo para el publico, gema un publico platénico: maduro,
cultivado, consciente. Puede estar formado de capamles muy diversas, pero
siempre sensibilizado y formado.” (1993, 40)

Conscientes de las complicadas circunstanciasattagesaba Espafia en esta
época, nos encontramos que el publico asistents &ehtros es un publico burgués
demandante de obras burguesas, exentas de congrliEsaque recuerden la tragedia de
nuestro pais en estos tiempos. Por otra partedeextio tipo de espectador, gran parte
de la sociedad nacional, que no puede permitirsesgoeen asistir al teatro, y
paraddjicamente, el mensaje teatral también vgidaia él.

En el articulo “El publico de los teatros” (196R);luido enEl futuro del teatro
y otros ensayo$1999), Buero analiza la relaciéon que debe exestire el autor y los

espectadores, insistiendo en la conformacion dedsgomo la escasa formacion del
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publico o el aburguesamiento de éste, incapaz sigoneler a propuestas escénicas
innovadoras.

Encuentra el autor en este planteamiento, cuestiole raiz sociolégica que
afectan directamente al fendmeno teatral, siendtabte escéptico ante la generalidad
gue presenta una afirmacién como la anterior, sgumta por qué tanto el publico
burgués como el que no lo es aplaude obras muyabuetambién otras mediocres, e
incluso, como un publico que se autocalifica comgbesia premia obras que atentan
contra su propia naturaleza. Esto puede resohgrpartimos de una concepcion de
clase amplia y variable, formada por diversas cap@&sacoge a numerosos niveles y
categoria profesionales, oscilando desde los gradss conservadores hasta los mas

liberales. En lo que a nuestro pais se refierater afirma,

[...] tendria mucho mas que ver, en rigor, conesadollo insuficiente, y, en anteriores siglos lo
habria originado probablemente, asimismo, nuestas@ econdmico y nuestra ruina politica. Esa
secular falta de desarrollo de nuestro pais, amteria privanza social de la burguesia, vendria
determinando un inmovilismo espiritual de la soak@spafola que segregaria, en sus momentos
mas inertes, artificiales formas coercitivas de lastividades creadoras, orientadas al
mantenimiento de esa paralisis. A esas coercidnek,y a la huella que dejan en nuestra
enrarecida sociedad [...] es a las que se puediatarcel bajo nivel de nuestro publico.

[...] pero ademas, en cuanto nos refiramos a almasretas, las causas de su aceptacion o repulsa
mayoritarias son demasiado complejas para que &isianpor fino que sea, las revele y articule
totalmente. Hay, en cada caso, razones de estl@®sfectacularidad, de acierto o desacierto
relativos [...] razones de fama precedente en asiosnforaneos para ciertas obras extranjeras;
criterios mediocres de empresarios que creen des/gustos de esa entidad enormemente pasiva
y variable que es el publico [...] razones basadalsiso en la simple critica de un periddico
influyente. {(bidem 12-13)

Son muchos y muy diversos los factores que influganla eleccién del
espectador cuando decide asistir al teatro. Lacgwmlua los problemas planteados
parece residir en un esfuerzo comuan por parte thicpy empresarios, autores,... en
conformar una sociedad capacitada para asumir sugvoada vez mas importantes,

retos.
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De la misma forma que Buero, Sastre se planteeudstion referente a la
categoria de publico, pero sus apreciaciones sancordundentes: “Es muy facil echar
la culpa al publico, entre otras razones porqueudlico no puede defenderse. La
defensa tedrica no entra en sus posibilidades dgpadamiento. Su actividad, en
cuanto publico, se reduce a asistir o no asistietarminados espectaculosiBiidem
1992, 168)

Considera que la culpa del deplorable teatro guesta llevando a cabo en la
Espafia de postguerra recae en los autores incag@adgecer calidad e invencion en
sus espectaculos, asi afirma, “el publico espagidb ejue tiene que ser, lo que es de
hecho en los demas paises: publico. O sea, algpdidible” para el bien o para el mal.
Algo que sera “informado” por el talento y la peralidad de los dramaturgos. Si es que
surgen.” (bidem 168)

6.4.1.Diversas problematicas sociales que repercuten é&némeno teatral

En La revolucion y la critica de la culturg1995) encuentra un marco
inmejorable, a pesar de las dificultades habfadaara dar salida a sus opiniones sobre
la “carencia” o “problematica” presentadas a laalae recepcionar el fenomeno teatral.

Sastre dedicara mas disertaciones tedricas atliestle los obstaculos que
repercuten directa o indirectamente en la proyacdi@matica realizada en nuestro
paig®?

Al margen de la calidad del producto teatral qogemos obtener, sobre el que
también muestra su disconformidad, recurre a lodpreomina “técnica socioldgica”
(1995, 84) sustentada en distintas formulaciones igtentaran dar respuesta a la
precariedad de la situacion. Para ello dividiratghero de habitantes entre el nimero
de teatros para establecer la propor&ion

Esta posicion le dirige al siguiente planteamiegitué puede ser considerado

teatro verdaderamente? No excluye ni guifioles miametas ni ninguna representacion

61 Nos referimos a la pronta prohibicién de la revist la que ubicé el capitulo que nos ocupa.

%62 A ambos autores les preocupara dicho asunto cardenmos ver, pero Sastre influido si acaso por
concepciones “mas brechtianas” plantea la cuestiésde unos parametros diferentes como hemos visto
en el capitulo V, si bien es verdad que el fondtadriestion es el mismo para los dos.

283 NT/NH es la férmula presentada.
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artistica que pueda encuadrarse en la categoréspirtaculo escénico siempre que
goce de una minima calidad.

En lo referente a la “temida intromision del cirggstre la afronta también desde
el tanto por ciento, esto es, debemos saber cu&mes existen en la localidad
determinada, cuantos se han transformado en tegtoogceversa.

Si Lenormand vio en el espectaculo cinematografloegerdugo de la teatralidad
y Buero, aun reconociendo el trasvase positivo puede darse entre los efectos
técnicos del cine y del teatro, comprende los padigle un espectaculo que goza de un
atractivo poderosamente llamativo: Sastre, contrarjuilidad aparente, no cuestiona
el desbancamiento teatral por parte del cine; désgwudencia, es partidario de la
realizacion de los correspondientes estudios smyims para ofrecer los datos
pertinentes antes de hacer sonar cualquier alarma.

Mas preocupado se muestra por el dafio que seehaeatro desde y hacia si
mismo que el causado por los agentes externos.

Para ello divide en categorias la oferta teatrabetrada en nuestro pafsy las
relaciona con lo que llarmiadices de vitalidadibidem 90) que pueden oscilar entre lo
(no existe teatro en la ciudad) y la utopifa(infinitos teatros en la ciudad). De esta

manera.

(12) = NT = C + {R; N},

donde R y N = 0 nos indica la existencia de uarakdad donde predomina un
teatro de consumo que, convive con un teatro dertam y/ 0 nuevo rara vez
representado.

Evidentemente el numero de formulas asi comopalofjia es susceptible de
cambio, tantos como casuisticas se presenten, $&stre advierte: “La aplicacion
mecanica del método conduciria a errorabitdém 92). Ademas, desde su perspectiva,

otorgara mayor importancia, por considerarlo mastar®, la representacion del teatro

%4 Asi NT (ntmero de teatros) pueden presentar tredatidadegeatro de repertorio (TR), teatro de
consumo (TCY teatro nuevo (TN)
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nuevo (TN) que a los otros (NC, NR) que, en cieréaera, se encuentran consolidados
en los repertorios de las compafiias y en el ideatexrtivo del publico.

Si menciona la necesidad de realizar un estudiesthes caracteristicas también
apunta, coherentemente, que deberia hacerse desadével superestructural que,
debido a los componentes que contiene (nivel soai@nomico y politico), entrafiaria
no poca dificultad.

Sastre concibe el teatro como un mensaje queegsienrecibido, comprendido y
ejecutado a modo de una especie de mandato. Faral @liblico, en teoria, deberia
poseer una preparacion que posibilitara una regepefectiva y una propagacion
igualmente atil. En su articulo “Llamada al frentmatral” (1949) nuestro autor
reivindica el teatro como deber desde un doblepeetivismo; deber como escritor /
autor para el publico y deber del ciudadano hagimado de vida y pensamiento que le
conviene y por el que hay que empezar la luchanciseo Caudetapud De Paco,
1993, 149) afirmard: “De manera embrionaria [...]t&aba radicalizandose; su vision
del teatro como exposicion de un drama humano paneka, sin embargo, en una
direccion social, que convertia el drama humanouea experiencia mas rica y
compleja, de alcance social.”

Sastre no idealiza al publico y es este acercamigtas masas el que permite
una doble via de aproximacion. Por un lado, unacobe artistica induce al espectador
a una reflexion profunda sobre el mundo que ha vispresentado que, a la vez y en
cierta manera, es el suyo; por otra parte, comgooente de un todo esta obligado a
canalizar y responder ante el mensaje recibidoediesdscena pues en esos procesos se
visualiza un habitat y una vida mas justos y etjuaa.

Esta doble concepcion se depurara en un procesovea mas social abocado a
una politizacion en ideas y en practicas que swzafan gracias a la revision de otros
autores como Brecht, Weiss o Piscator, sufriendeaagne propia vivencias como el
imposibilismogracias a sus convicciones respecto a lo que barda teatralidad.

Del que mas influencia recibe es de B. Brechtaedgndo, como hemos visto,
a la continuacién de unos criterios con los quegestra muy de acuerdo.

Brecht basa la relacion del escenario y el pubéinola mas amplia libertad

siendo lo mas directa posible. El gesto fundaméargabremanera la actuacion de los
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actantes y no ha de darse ninguna relacién actmiblico por sentado. El método

actoral exigira que éste salga de un contexto daliilm y previamente trazado para que
Su comunicacion sea mas satisfactoria y el pubkoonozca la posicion que ocupa
cada agente respecto a la representacion.

Resulta llamativo cémo afrontan los dos autorgsafésles forjados en la
creacion teatral espoleados por la supervivencisstiela reaccion del publico o, mejor
dicho, la concepcidn tedrica de unos espectadarefian de tomar partido.

El principio y el fin del proceso es el mismo pamabos, el resorte que provoca
la distanciacion de la trayectoria del publico an‘garticular enfrentamiento” ante la
obra encuentra su germen en la teoria, esto ed,ideario privado de cada uno que, a
su vez, se ha conformado superponiendo difererstieat@s mezcla de vida personal,
social, artistica, etc.

Si el publico de Buero es culto, receptivo y coerse; en definitiva “platdnico”,
el de Sastre es mas combativo. Los dos coincidela easi “obligatoriedad” de la
formaciorf®® pero, claramente, Buero opta por una posicién pa&sfica, lo cual no
significa que prescinda de las etapas de evolgsperadas en el transcurso de la otra y
que concluyen con la catarsis y la posterior réaccuna vez finalizada la
dramatizacién; nos referimos a que buero se degamtana postura mas “elegante” en
sus modos y en sus formas, no tan tremendistargneista como la de Sast®.

No sOlo a través de las acciones se predican losespondientes
posicionamientos, el como se refieren a la entfgablico” define la ideologia que se
esconde detras de cada uno de sus razonamieraosidepo Posada en “Vanguardia y
arte realista” §pud J.C. Rodriguez, 1995, 279) afirma refiriéendose racBt: “su
concepto del pueblos es profundamente realistacadesdo inclusive, pero muy
comprensivo. El pueblo es ambiguo”.

Para Sastre el publico es el pueblo, éste quesaide en la cita, mientras que
para Buero “su publico” también puede respondesta @escripcion pero con un toque

de idealizacion.

285 Brecht no considera posible la accién sin un padibormado.
266 Esta forma de hacer también los enfrenta en ta@golémica posibilismo / imposibilismo.
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Para Brecht esta concepcién del publico — puabiogé casi la totalidad de su
aplicacion tedrica en el teatro puesto que el ¢édpelo sera popular en cuando que su
entendimiento del arte es popular por apoyarseefimante en un realismo basado en la
circunstancia del pueblo contrariamente a lo eitptio por Lukacs y su sentido de lo
“natural”.

En este punto entroncara con el didactismo ded&b drama y de sus
posibilidades pedagodgicas, coincidiendo con Buefoma&nos en la intencion,
entendiendo que el teatro ha de llegar a la sog¢iadacomo entidad pasiva sino como
realidad transformadora que guie la accién soe@learida en esta época. Cada tiempo
posee sus necesidades y responde a un determipaddet espectador como asevera
Bernard Dort: “El teatro clasico pertenecia a uoeieslad relativamente estable; asi
también su publico era mas o menos homogéneo. Alenadespués esta estabilidad y
esta homogeneidad han sido destruidas. Se trat gmiesustituir el ambito de las
relaciones tradicionales entre la escena, la salanyindo.” (bidem 1998, 320)

Si la sociedad es convulsa, el teatro es heteemggnel publico ha de estar
preparado para asumir los cambios que parten yleeglercuten de nuevo en si mismo.
Otra vez la tan reclama@specializacion.

Efectivamente la sociedad estaba alterada y Sastme un espiritu mas
combativo si acaso que Buero, junto con los otroamdturgos, intentara ser
canalizador del nuevo teatro que esta viniendopldesndo a los “antiguos”
(Echegaray, Benavente, etc.) Poco a poco van uintreddo el teatro que viene de la
vieja y, a la vez, vanguardista Europa. Entoncesradgaja por implantar un teatro
foraneo, repudiando el producto nacional, hechongueiempre fue bien acogido por el
publico acostumbrado a una férmula escénica fija.

Tampoco ayudé a la recepcion de las obras laa@rifue, cuando actuaba con
dureza, provocaba la retirada del espectaculo ambe plel empresario y esto solia darse

muy a menudo, sobre todo, cuando el producto nceezanocid8®’.

%7 Multiples férmulas fueron empleadas para que blipd se acercara al “nuevo teatro”: “Las tres sbra
(En la red, Vestir al desnudpEl tintero) se representaron durante tres semanas cada argastjr deEl
tintero, se dieron una serie de funciones a precios pagsutfue incluian (y esto si que era una novedad
en los escenarios comerciales) un coloquio ab@noactores, autor y director el segundo lunesudssp
de cada estreno.” (De PaapudDavid Ladra, 1993, 214).
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Una de las soluciones propuestas para la formatg@am publico, sobre el que
claramente no recaen todas las negligencias, tensis la educacion universitaria
planteada desde la creacion de grupos teatraldéss e el individuo pueda realizarse
en todos los niveles que ofrece el teatro (autctgradirector, escendgrafo,...) para
poder conocer y comprender la complejidad que dweweeste espectaculo de la forma
mas global posible. En definitiva, asistir al teattesde una vision completa que
posibilite la critica audaz y acertada, asi comm demanda real que vaya mas alla de la
diversion. Como Buero, Sastre considera mas negddivactuacion de empresarios,
criticos y autores a la hora de depurar resporidatiéds en torno al estado del teatro
espafiol.

El publico es un pilar fundamental en el ambitatrid, sin él cualquier
espectaculo carece de sentido. Los creadores a@eséracion se encontraron con el
problema afiadido de tener que formar /informar pabiico, refrendo de una sociedad,
de la que se esperaba una actuacion contunden&ngcditica que encarara tanta
injusticia. Su esfuerzo y teson obtuvo recompensay nos queda el legado de una
creatividad valiente y portentosa.

Desde la perspectiva de realidades puntuales comnola censura y el
tratamiento del publico hemos analizado las ina@denque produjeron éstas en el
desarrollo tedrico de Buero y Sastre, comprobansodichas realidades trascendiendo
su origen social y politico, afectan unas vecesteswan otras, el tratamiento inferido
por la dramaturgia realista de la mano de susejmesentantes.

Pero las disposiciones comunes compartidas coaforoma categoria mas
profunda que la mera actuacion ante hechos pditdeierminados o recuperar el
caracter mitic®® como producto de denuncia encubierta, aunque &ltip esté
directamente relacionado con el posicionamientlistaaVVeamos a continuacion cuales

son los planteamientos que acercan la teoria dmsaltamaturgos.

88 Analizabamos en el capitulo El Realismo cémo leegariamito afecta mayoritariamente a la
generacion realista constituyéndose en un recunsoagina criterios artisticos en el grupo y criterio
tedricos en Buero y Sastre.
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6.5.Buero y Sastre: Fundamentaciones tedricas comunes

Resulta paradojico comprobar la cercania existentee las dos concepciones
tedricas de estos autores, y decimos, “paradéjpmmue la formulacion de dichas
teorias difieren tanto en la forma como en el audtg es decir, mientras Buero apenas
se preocupa de plasmar en papel unas directricesnguquen el camino del social-
realismo para futuros dramaturgos, Sastre dediea garte de su empefio a la
elaboracion de obras en las que se predican uneas idue rozan, tal vez
subconscientemente, la prescripcion normativa. ue pgara Buero es su “quehacer
cotidiano” (o al menos asi lo presenta), en Sastbea la importancia de una tarea vital
para la comprensién y evolucion teatral inmersaleamplio contexto de la realidad
histdrica, politica y estética como reflejo del €lev humano.

Intuir un hermanamiento entre ellos no es un g@mMtecimiento, si tenemos en
cuenta que grandes eruditos de la teatralidad seelop han ubicado dentro del mismo
movimiento teatral, sin embargo, constatar estecaogento desde sus respectivas
posturas teoricas revela un largo camino de réfiexietrocesos y avances que termina
en la comprension univoca de algunos de los adoniggtos que marcaron sus
dramaturgias, incluso cuando en principio, fueramemrdidos como puntos de
oposicion.

Al estudiar a Sastre, vislumbrabamos que su amtnto de lo tragico se
acercaba visiblemente a las concepciones de sansmetpero ¢a qué nos referimos
exactamente? En un principio, el retomar la tregedimo género mediatico entre la
concepcion personal de la obra artistica y el tadalpretendido con ésta es bastante
significativo puesto que ambos son conscientesugeen la formula teatral helénica
reside el potencial necesario para explicar losypeestos realistas desde una realidad
global que serd conformada a través de mdultipleseptos categoricos, todos ellos
complementarios, es decir, la tragedia posibiliréjercicio del social-realismo en
todas sus vertientes.

Por representar la lucha del ser humano contraisho, contra las normas
establecidas por la sociedad y contra un devenpu@sto y, a la vez, absurdo que
aparece traducido en &tum sacudidor de cuerpos y almas, encuentran tantooBue

como Sastre, un terreno cultivado para expresar mstma realidad de tremenda

411



vigencia aun en el s. XX, y que reflejara de mamperstual las quejas de una sociedad
espafola obligadamente sumisa ante la lucha &ragartita.

Superadas las tesis de un realismo decimon@iictmnde el concepto de critica
se halla considerablemente mermado respecto artmsegmientos de esta nueva
concepcion realista, asi como la evolucion sobreataralismo positivista sentenciador
de la raza humana, el social-realismo en sus gwesentantes, potenciara la denuncia
desde una Optica donde el hombre es centro Unic@rdblema y de la solucion.
Compartir una ideologia izquierdista propicia qae tématica social recobre una
especial importancia incrementada gracias al cémttigtatorial de la época.

La mirada hacia los presupuestos tragicos arigtos¢ no sélo supondrda una
nueva superacion respecto a estos sino que uairdas dramaturgos en la creencia de
una tragedia abie® (hecho no contemplado por Aristételes). La tragdui de ser
necesariamente abierta para poder constituirs@ ealida viable ante tanta barbarie,
este acto de fe, por parte de los realistas, sung® un recurso extremo, agonico, pero
indispensable para rebasar la naturaleza ontoldgicaombre.

La “aperturabilidad” tan comentada por Sastrejhidara en desarrollo de la
humanidad en su doble particién:

A) Categoria individual

B) Categoria social

La primera permitira una introspeccion hacia epp@onocimiento y esencia
personal posibilitando un cambio revolucionario cpge transmita al segundo nivel
conformando la fuerzas transgresoras que erradiguabsurdo vital en el que se ve
envuelto la humanidad, lldamese ostracismo, dictadwtuda existencial.

Para la consecucion de sus propositos activararseme de recursos motivados,

por un lado desde la creatividad, por otro dessleil@unstancias socio-politicas en las

29 | a superacién del realismo decimondnico se produtel momento en que los “social-realistas”
traspasan el mero hecho de la exposicion socightaddo posturas mas activas que conducirdn a la
revolucién social, tanto en la teoria como en Bcica, hecho que no ocurrié en el siglo ante&aorlo
concerniente al naturalismo y positivismo, ambas descartados por nuestros autores (si bien Sastre
mas tardio en su evolucién) por considera sendesmentos contrarios y usurpadores ante la capédcida
de regeneracion humana, bien individual, bien socia

2" Esta realidad que Buero siempre intuyé y apoydiaméel sus palabras y sus obras, a Sastre le
supondra la revision de las teorias aristotélicasra@és del enfrentamiento dialéctico con los
planteamientos de Brecht.
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que llevaron a cabo sus obras. Surgiendo a pagtiagqli unos mecanismos que
reinventaran las diferentes corrientes asimiladasrde su vida. Si veiamos como la
condicion mitica era una constante en sendos duagust con lo cual el simbolismo
entra a formar parte distintiva de sus teoriasdkst, como modo de expresion estético
y también politico, estamos tratando una de lasdg® premisas de sus planteamientos
tedricos. Buero que no se pronunciara sobre lagrpslque acechan al realismo, como
son el “populismo”, el “objetivismo”, etc. si mantka en comdn con Sastre el debate
sobre uno en concreto, el “imposibilismo”. Paracaer en la redundancia abordando un
tema que ya fue explicado en su momento, y poarg@atahora, de aunar posiciones
tedricas, afirmamos que ambos compartieron losuptestos posibilistas, tanto en la
teorizacion de sus postulados como en la pracédasdmismos. Esto es, configurar una
teatralidad posible donde la preocupacion por Itentpamientos estéticos que
conllevardn un mensaje sélido invadiera las metesidas de una sociedad prisionera
de si misma. Lo que desde la perspectiva tedrieglgoplantear, no pocas dudas, se
ratifica en la practica, no obstante, el propioti®ageconocera que su concepto de
“teatro imposible” se autoniega en el momento enrues aceptado desde la praxis, en
consecuencia la didactica revolucionaria de camfpieda interrumpida siendo
imposible la comunicacién autor-espectador, estporsel la abolicion de una
funcionalidad irremediablemente inexistente al iguee su propia finalidad.

Posee gran importancia desde los parametros \asda idea de “obra bien
hecha”, distante a las apreciaciones conservadamabps autores reconoceran que
ensalzar este concepto repercutira beneficiosaneenta teoria y practica teatral. Pero
podemos preguntarnos, ¢cual es la pretension duerranla defensa de una optima
construccion? El objetivo es basicamente reforzadsrdecir, cuando estos autores
apoyan dicha definicion (cuyo origen reside eret@it) secundan, de nuevo, las bases
aristotélicas en su séxtuple nivelacion, por caneigje categorias teatrales como
fabula, mito, personajes,... recobran ahora unagmia perdida durante las décadas
anteriores, asi como una funcionalidad innovaderi@cada a la renovacién social
ataviada en esta época con visibles tintes pditievolucionarios, pero esta defensa
abarcara otros estamentos: texto, autor dramatipoy. ser considerados, el primero,

como la fuente de la que emana la factible transidosde situaciones sociales y
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personales, el segundo, lejos de ser visto conthatador literario, se erigira en el ente
cuya creacion posibilitara la contribucién a unagdiismo social positivo por cuanto
éste replantee nuevas posiciones para los quegama ver las circunstancias externas,
e incluso, para aquéllos que permanecen incapasitpdr se ante la realidad
circundante.

Otro punto en comun consiste en la tremenda ppe@idn que estos
dramaturgos tienen por la estética. Las apreciasiote Sastre mas radicales y
conflictivas en un principio, irdn evolucionand@rieamente hacia un acercamiento a
los planteamientos estéticos de forma pausadepaeue acabara por reconocer como
necesarios. Buero, con las ideas claras en lo egpecta a esta concepcion, también
defendera la produccion estética siempre que ooyt claramente a la finalidad social
del teatro, de hecho, ambos autores criticaranllagueovimiento$’* en los que la
Estética es tanto inspiracion como resolucién, meciendo su falta de validez a nivel
comunicativo y a nivel revolucionario (individuaitsal).

Precisamente como consecuencia de este enfogiaé secoriginara una critica
hacia las corrientes que predicaron a ultranza stojpgismo (sobre todo el
psicoanalisis) como Unica forma de conocimientoresodl ser humano. Las tesis
psicologicas son entendidas, por ambos dramatuogoso planteamientos coartados
que no llegan a profundizar en la compleja nataealde los individuos, ademas de
imponer su filosofia a los parametros expresamieatieales ahogando cualquier atisbo
dramético. Por tanto, su aplicacion a sectoresalscipretendiendo un estudio de sus
clases es poco acertado y su valor como formulénesx, ineficaz. Las pautas
propuestas, tanto por Buero como por Sastre, agayasicologia en el drama, siempre
que ésta no lo anule, esto es, las situacioneseu@iginen y sucedan en la accion
dramatica, gracias a la confluencia de combinatigitos diferentes aspectos/categorias
teatrales daran lugar a circunstancias espontadeade fluya la psicologia que
permitira el autorreconocimiento por parte de lesspnajes, la evolucion de la fabula y

la comprension de los espectadores sobre estost@spéa espontaneidad queda

2" ya comprobamos en los correspondientes apartadéies eran las posturas de Buero y Sastre ante
las corrientes y manifestaciones vanguardistasugietras y espafiolas, especialmente duros fueroelcon
Postismo y escépticos al juzgar una teatralidagaporte textual, el ritual en el teatro,...
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constatada por la imprevisibilidad de las reacdohemanas, que lejos de estar

prefijadas, responderan al devenir de las divesitagciones dramaticas.
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CONCLUSIONES.

Utilizando la teoria como via de acercamiento, dwmanalizado los
planteamientos teatrales de unos dramaturgos muéuda, representaron un hito en la
tendencia realista de la postguerra espafiola.

Con la finalidad expresa de un mejor entendimiesdbre la teorizacion de
ambos autores, revisdbamos las tesis del realigtiondndnico europeo como uno de
los motivos directamente proporcionales a la ajparidel realismo teatral en el s. XX.
Las influencias de otros paises continentales dusgdasi constatadas, no solo en los
principales representantes sino también en el m@stios miembros de la generacion
realista.

Si recurriamos a la disciplina semidtica con lpeesnza de ofrecer un analisis
mas exhaustivo de las categorias escénicas quecirtn la comprension del
tratamiento efectuado sobre éstas por nuestrosatiiegos, plantedbamos ademas las
diferentes tendencias teatrales que habitabarcénasie postguerra, por considerarlas
un factor determinante para la aparicion de lasdsaealistas asi como para su probado
éxito.

La magnificencia del realismo teatral comprendahdre 1940-1975 reside, a
nuestro parecer, en la capacidad de absorcion d@mentos y corrientes anteriores
producidos tanto en el ambito artistico-literam@mo en el filoséfico-politico, esto
junto con las circunstancias que se vivian cotalia@nte en nuestro pais fue el
desencadenante que conformé una de nuestras teasleinematicas contemporaneas
mas importantes. Como ya hemos estudiado, las tegies inmediatamente
anteriores a 1940, asi como las mantenidas duednperiodo de postguerra, eran
cualitativa y cuantitativamente pobres. En lo gaeepecta al panorama filoséfico-
politico, la intranquilidad ante los acontecimientasi como la imposicion de ciertos
canones dejaban mucho que desear por no ofrececisgmente, cualquier otra
alternativa viable.

Sin duda, las concepciones tedricas de Antonior@Bw@donaron un terreno
estéril que, por un sentimiento generalizado deegidad, encontré pronta respuesta.
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Con la aparicion de los manifiestos de Alfonso I®asin incipiente realismo no sélo se
consolidaba, sino que adquiria dimensiones masqgaaliy revolucionarias.

El acierto de ambos autores radica en la conceptgdla teatralidad como un
fendmeno totalizador capaz de abarcar multipleecsp de naturaleza muy diferente,
de la perfecta combinacion de dichos aspectos s#tuirh una finalidad Unica
sobradamente apta para conseguir los cambios seadies.

Partiendo de los presupuestos clasicos, recordiesn los postulados
aristotélicos la cuna del drama, verifican el gértedgico como idoneo para expresar
los sentimientos e inquietudes de la actualidag@sEldo de conveniencia de la tragedia
como mediador expresivo reside, por una parte darteo de sus bases lo que le ha
permitido la supervivencia a través de los siglms gna casi inalterable linealidad. Por
otra, las emociones tragicas canalizaran adecuadanas inquietudes vivenciales del
hombre en el s. XX. Mediante la descomposicion aeragedia en su vertiente
metafisica (inmodificable) y en su vertiente aitést(comprendiendo al mito, los
caracteres éticos, el léxico,...) se posibilitadasecucion de un concepto de tragedia
moderno, que si bien no corta definitivamente eldéo umbilical con su lejano
antepasado, lo supera gratamente. Pues al innotratiimiento tedrico y practico que
se plantea ahora de las categorias tragicas, fagftpdir la idea de “aperturabilidad” o
“tragedia positiva”, segun hablemos de Sastre ordBugando lugar a la@speranza
tragica por la cual la transformacion social e individsaltorna en realidad posible.

Esta dualidad en el canon tragico permitira lafysrdizacion en las tesis
filoséficas emparentadas directamente con el dewstiorico humano, de un lado y el
estudio de una estética que envuelva comprometittendechas tesis, de otro.

Esto propicié un dialogo con los diversos movirtoenfilosoficos y artisticos
anteriores y coetaneos, sobre todo, los mantefigwa de nuestras fronteras ya que la
situacion espafiola pecaba de precaria en estostasrse

La denuncia social, como tematica recurrente emealismo decimondnico
francés, conjugada con las teorias marxistas delgue enfocan la problematica social
hacia un @mbito imbuido plenamente en paramewbsgos, asi como la mirada hacia
pensadores europeos, sobre todo germanos, cuynegtaentos se centraban en la

disyuntiva existencial y sus escasas salidasribageron de manera excepcional a la
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exposicidon de las teorias realistas. Pero no debeaividar, que el panorama social-
politico europeo vaticinaba la situacion espafaolaediata, por lo que en Europa
surgiran grandes creadores dramaticos que serdeareferente excepcionales para
nuestros autores. Figuras como Brecht o Piscatmtapn una vision revolucionaria al

drama sustentados en fuentes artisticas y politonas se traducirdn en el realismo
espafnol como la ideologia funcional del teatrodedr, tributan, entre otras cosas, la
nocion de teatro como propaganda de revoluciomupstrara y salvara a la sociedad de
sus errores reivindicando una transformacion caresge con las circunstancias.

En lo concerniente a Bertolt Brecht, tanto Bueomo Sastre coincidiran en
ensalzarlo como uno de los hombres de teatro méaga@icos cuya contribucion a la
dramaturgia internacional sigue siendo una de las importantes contempladas en la
historia. Su teorizacion sobre el “teatro épicolpy recursos para conseguirlo, sentaran
un precedente seguido por los realistas con magwgrmr acierto.

Estudiabamos cémo Sastre, mas cercano a las@uesdbrechtianas en cuanto a
los métodos empleados para la consecucion de uro teavolucionario, valoraba
positivamente los conocidos como “efectos V” peranifestaba cierta reticencia a
utilizarlos de forma literal. El alejamiento qugpenen estos mecanismos hacia peligrar
la tan ansiada comunicacién con el espectadoriopgue Sastre elaborara una técnica
denominada “efecto boomerang”, con la cual la d@tion se legitima efectivamente
manipulandola con el fin de que se pueda dar umpoeimiento por parte del publico.
Buero, por otro lado, participara del ideario alanp@r oposicién, esto es, aplica su
teoria desde el perspectivismo retomado por Saswé&undizando en el cardcter
mimético de las formulas aristotélicas, de manera sg asegura el reconocimiento
procurando que el espectador se sumerja en laacsemss y problematicas mostradas
en la fabulacién, el “efecto de inmersién”, sera de las aportaciones mas conseguidas
y constructivas del dramaturgo.

No podemos negar que, aunque los planteamientambes autores difieren en
muchos puntos, mantienen posturas acercadas ya$ curioso, es que cuando se
enfrentan sus formulismos se complementan, gracesa circunstancia se aseguro la

supervivencia del realismo.
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Buero mas partidario de una revolucién progresfi@nzada en pequefos pero
continuos pasos, optard por desarrollar su filasafesde unos supuestos mas
dramaticos, es decir, desde la estética y las mddeyteatrales (responsabilidad del
autor, cuidado del lenguaje, trama, efectos,.ofumdizando en un compromiso politico
y social con armas de la teatralidad. Sastre,esouddar estos aspectos, partira siempre
de un presupuesto politizado, comprendiendo laaigddd como arma revolucionaria
que ha de salir a la calle a remover concienciderdea impulsiva.

Estas perspectivas daran lugar a una de las lsredfiertas dentro de las bases
realistas y, que por fortuna, dafié minimamenteta m®vimiento. De aqui nacera la
discusion entre lposicion posibilistae imposibilista nuestro criterio a este respecto se
inclina hacia las afirmaciones de Buero. Después amélisis de los diferentes
testimonios comprendemos que el “teatro imposildefendido por Sastre solo es
factible en el plano teérico, no puede concebiesld la praxis escénica, por tanto, la
imposible materializacién de éste anula cualgueeato que lo refiera. De hecho, se ha
comprobado que la vision imposibilista llevada lahp practico se vuelve posibilismo,
deducimos asi que Buero fue mucho mas conseculeapicar sus teorias a la accion
teatral, mientras Sastre es mas proclive a lagamiationes. No es s6lo en este ambito
donde Sastre muestra sus disyuntivas, cuandoapamgar el postulado imposibilista
niega la tragedia abierta, incurre en un graverepues la apertura tragica esnditio
sine qua nonpara la supervivencia de ésta. En la evoluciénsde reflexiones
comprendera la importancia de dicha premisa, aendb lo que Buero defini6 como
“tragedia positiva”, al reconocerlo anula tedricatee cualquier posibilidad de
imposibilismo.

Los cambios tedricos de Sastre responden a uriangdeo reflexion teatral que
desenmascara en su evolucion las mentiras y peligue pululan en torno a la
dramaturgia, este camino propiciara en numerosasiaes una vision de Sastre
contradictoria; sin embargo Buero no desarrollaextansa teoria sobre la teatralidad y
sus propuestas actuan consecuentemente cuandissasa de un plano a otro, por lo
gue deducimos que gran parte de las premisas gtee & empefid en mostrar al
mundo como reglas sagradas, cuando no lo eranpBagmedité en intimidad y se

limité a aplicarlas, de manera que sus contradigsaeoricas no aparecen, es decir,
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Buero, antes de concluir cualquier apartado yaafestético, politico,... habia sopesado
en profundidad los pros y contras, por lo que sposiion publica aparece
correctamente depurada.

Estas palabras, aparentemente insustanciales,sumlsi tenemos en cuenta que
sustentan y marcan cualquier aspecto (personatalteatc.) de ambos autores. Sus
teorias teatrales se definiran por ellas, Saspnesenta la accion sobre todo, Buero la
reflexion, afortunadamente y, como deciamos coreriamidad, en la escena se
combinan con tal perfeccidon que posibilité la farreonsagracion del movimiento
realista.

Si algo determiné la recapitulacién teérica deogstiramaturgos fue la
consecucion de objetivos comunes a pesar de lesediEs caminos seguidos para
lograrlo. El realismo como una tendencia rupturistem todo el teatro anterior y
coetaneo a la postguerra, se instituye como unmierio de transformacién social
apoyado en la diversificacion de criterios y lajoaonion de éstos.

Llegando a la conclusién de que el género trageael mas adecuado para
expresar las formulas realistas, analizan sus fuedtos readaptandolos al presente.
Esta idoneidad mostrada por la tragedia en si refofizada por la oposicién a un
emergente teatro que, o bien niega los postuladstetalicos, o bien ensalza algunos
de sus presupuestos en detrimento para los dem@sniltemos esto con mas
detenimiento.

Las categorias tragicas garantizan la manifestaitidcional pretendida por el
realismo, el corpus tragico canalizara la experta@an y composicion sobre la
problematica existencial (naturaleza individualj asmo la tematica ocupada en
transmitir los conflictos propios de una sociedadlizada (naturaleza social). Para
obtener resultados satisfactorios se le dard makimpartancia a la totalidad de sus
componentes de forma equitativa, esto supone aumtefra tendencias vanguardistas
donde la autoria, textualidad, la concepcion fatigh,... reciben un trato deficiente e
incluso nulo, los realistas, en el caso que nopacdBuero y Sastre, las retoman siendo
conscientes de la tremenda importancia que poseear csustento logico de la
teatralidad. Potenciando todas y cada una de aaseran abocados a mantener un

debate dialéctico tanto hacia las nociones clasica® hacia las contemporaneas, por
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cuanto sus circunstancias presentes distan tahenttgno inmediatamente dado como
del planteado en la época helénica. Establecidogpdoametros en los que se ha de
(con) formar la dramaturgia iran aplicando lasidias influencias recibidas unas veces
por negatiq otras porcontinuum

Las aportaciones del panorama internacional, dewe este siglo, son
cuantiosas. Junto a las recibidas de otros autmme® Ibsen o Strindberg, a los que
Buero reconocera como maestros de una linea teamakl que él se identifica, o
Piscator y Weiss, mas cercanos a los postuladoSad&e, encontramos una fuerte
tendencia de lucha social, cuya raiz mas inmedmtzentra en las tesis marxistas, que
planteara una radicalizacion en la funcionalidaahdtica. Debemos decir, que tanto
Brecht, Weiss y Piscator, pero, sobre todo, éstmallencaminaran su mensaje hacia
una politizacion teatral de la que Sastre se haume rapidamente. No obstante,
permanecer ajeno ante las complicadas circunstampodticas y sociales, tanto en
Europa como en Espafa, era imposible, por lo quegue Buero no reivindique de
forma explicita en su teoria las proclamacionesest®s autores, es cierto que la
funcionalidad socio-politica es patente en latwadeatral bueriana.

Para asegurarse la continuidad de sus respeeliaagraciones, Buero y Sastre
recurriran a mecanismos que posibiliten, no séleexaresion de sus ideas y su
creatividad artistica, sino también la recepcién péblico. Estos recursos son
asombrosamente ricos desde el punto de vistawwweagstético, ademas de facilitar su
paso ante los controles de la censura. El simbolisomo exponente principal de
realidades metaforicas, se materializara a traweslod efectos boomerany la
anagnorisis Los primeros son la consecuencia de la asimilag@los “efectos V”, los
efectos de extrafiamiento y cierta dosis de “redamento” aristotélico, la segunda
predicada por Aristételes implica efectos miméticos los que ninguno de nuestros
dramaturgos estuvo de acuerdo. Si Sastre se dguamia ejercitacion de los primeros,
Buero profundiza en el concepto deagnorisis de tal forma que no se queda en la
“superficie reconocedora” sino que implica al espegor en la trama haciendo que el
publico se identifique con los sentimientos y lgwstia de los personajes.

Por otra parte la transposicion temporal y espagige como ya sabemos sera

empleada por los dramaturgos en las tragediaslgsedramas historicos , tanto en el
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simbolismo como en los juegos que requieren ungiieynun espacio, hara posible que
las tramas representadas aparezcan lejanas enstlarichicon lo que, solo los

espectadores capaces de reconocer los mecanismupleados, establecerian los
paralelismos pertinentes entre la realidad presgnia realidad escenificada. Este
engranaje admite la transposicion tragica mediénteategoria mitica, por lo que la
especificidad parabdlica del simbolismo queda deraaa.

Todas las categorias teatrales van dirigidasexpaesion de una funcionalidad
social, esto no significa que los planteamientdétiess queden al margen. Mientras
Sastre mantiene una extensa reflexion sobre &tesp se limita a afirmar que la en
sus concepciones y aplicaciones teatrales siemgt@n gresentes. Aungue en un
principio se tilde de “antiesteticistas” a los ceges de izquierdas, éstos comprenden
que no se trata de establecer un enfrentamienéatdicontra sus postulados sino de
estructurar aquellos puntos que aporten un discpositivo al social-realismo. Su
consecucion llegara con el planteamiento de dospeandefinidos: el momento
contemplativo frente al momento creador, es aquiddose produce la verdadera
interrelacion estética. Establecidos ambos, ellpnoé estético podria estudiarse desde
su circunscripcion ant& polémica social(lucha de clases)a politica (socialismo
contra capitalismokgxistencial(devenir frente a individualidad)igeologica(existencia
contra marxismo). Podemos comprobar la necesidashad¢ormula estética aplicada al
realismo pero siempre bajo las perspectivas d@ompmmiso social.

Este tipo de compromiso es vital si se persigua transformacion de la
sociedad, la consecucion del mismo encontrard @nsug principales aliados en el
didactismo. La exposicion, implicacion y postericgflexion sobre las diversas
categorias teatrales posibilitaran una mejora eardtendida ensefianza que se bifurca
en varias direcciones:

a) El autoconocimiento, a todos los niveles, del autor

b) Un mejor ejercicio de la didactica como fuente sfarmadora por parte del

autor al espectador.

c) Potenciar la capacidad reflexiva de éste hastanzdcaunos niveles de

actuacion positiva y beneficiadora tanto individcaino socialmente.
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Estos planteamientos significaron el contrapuntartke situacion teatral pésima
abanderada por una tendencia, la restauradora,emuleuanto a idearios teoricos e
incapaz de plantear cualquier tipo de disyuntivaédtica (estética, politica,...) que
estructuraran su propia concepcion teatral. Elldivaayue el realismo surgiera con la
fuerza que caracteriza a cualquier acto guiaddgpeecesidad.

Sin poder distanciarse de las influencias ni delaipropio de su época pero si
desde la inmersion en un mundo teatral mas pergadalambos realizan aportaciones
a la escena cuanto menos muy valiosas por la ahigad y profundadidad que emanan.

En el caso de Buero el trabajo evolutivo ha sidgeime. Gracias a su labor
investigadora consigue una perfecta conjuncién adejde Feijoo denomina “ética
estética”. Para la consecucion de los principiz®gtobserva que sus posicionamientos
respecto a la moralidad y a la organizacion ddlogues sociales estan muy cercanos a
los de Kant y Hegel.

Superpone estos planos en el marco de la trageeigagrespetando el orden
establecido sobre personajes, fabulas y desarmdjpaciales/temporales. El empleo de
la materia mitica le permitira establecer un puéhbeeo entre lo anterior y la estética
ya que, a través del uso del simbolismo y del ftesdinetesco”, punto clave para atraer
a cierto tipo de publico, no sélo consigue queleddd homérico pasee por las calles de
Madrid con el consiguiente reconocimiento del etgulr gracias a su reubicacion en el
presente, sino que lo magnifica universalizand@dn mas, cuando esto parecia
imposible. Pero Buero lo hace porgue lo rescataceelo clasico y actualizandolo es
capaz de cristalizarlo para su proyecciéon en Igksivenideros, ha trascendido el
clasicismo, ha mitificado el mito.

He aqui uno de los logros mas consolidados ernrdenaturgia bueriana: la
conquista de la materia mitica; dicha teméticaesién readaptada por Sastre y Brecht
pero Antonio Buero Vallejo le concede una dimensiiolad excepcional. Al igual que
trabaja el compromiso, en esta parcela trastoqaueio de vista de los personajes,
cambia los posicionamientos y altera las prioridadel publico se reconoce en
Penélope, en Ulises, en sus tragedias, pero napBueles esta hablando de su propia
realidad ¢o tal vez si? ¢No estd simplemente readhp una obra mundialmente

conocida? Estas son las cuestiones que el autza kraire para que el publico decida
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Su propia respuesta, para que actiue desde swatlbsith embargo debera hacerlo con
cuidado pues es facil caer en la ceguera y noovgué se tiene delante como tantas
veces advirtio en otras tantas obras.

A su manera, Alfonso Sastre también elevara el emtocde mito a cotas
universales, incluso recupera personajes de lesslespariolas como Celestinao
asuntos ya entroncados en la literariedad come Miduel Servet.

La actualizacion de tematicas pasadas para espotean el presente constituye
un recurso dramatico que ambos compartiran conhBr&ecordemos, por ejemplo, su
obraGalileo Galilei sin embargo, habrda mas similitudes en esta tianogpn.

Los tres partirdn de las doctrinas aristotélicasweigaminoa priori, uniforme,
pero en el momento de enfrentarse a la raiz tragida uno opta por recomponerla en
el presente desde una 6ptica muy personal. Aungqugumo niega la doctrina del
filésofo griego, Brecht sera reconocido por el@@o de una ferviente oposicién hacia
algunas de sus categorias teatrales encumbrana® e Aristoteles no considerd
esenciales. El tamiz del tiempo no solo las hdivetado sino que ha concedido mayor
valor a unas que a otras, cambiando los cédigbsakes a conveniencia. Para ello sera
imprescindible la enorme revolucion que sufren aasmomo la economia, la politica y
la evolucion del pensamiento filoséfico que, ecado de estos dramaturgos encuentra
su referente en la ética y estética hegeliana aobipolaridad que dicha postura
conlleva.

Mientras Buero adopta una posicién comedida yrateon la ética kantiana sus
sentimientos sobre ética y moralidad; Sastre lsgat a los extremos brechtianos, sigue
la senda trazada por éste dejandose seducir perden marxista del filbsofo aleman y
por los acélitos del autor ddadre Corajecomo Weis, Piscator,... videntes de una
teatralidad cuya existencia sélo es comprensibigraale su marco social de lucha y
revolucion. Esto es debido a la concepcion queeptan los tres autores sobre el ¢
ompromiso y su manifestacion.

Para Brecht es inconcebible el planteamientoakain el compromiso social
pero debemos matizar que el autor aleman presecdt® dompromiso desde una
vertiente cuasi-violenta, es decir, una actitud mametida implica una posicién de
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lucha por lo que se deduce un enfrentamiento ectrdrarios, en este caso, el
adversario es el estamento burgués en su dimemsidramplia.

Asimismo la lucha se dara dentro de los paramelieda razon. Como el propio
autor sefialaba en las diferencias entre las fodramaticas del teatro y las formas
épicas, la sentimentalidad se vera acumulada par ragionalidad planificada y
calculadora estableciendo punto a punto los pasegair desde la concepcion misma
de la obra.

Afrontar el compromiso desde el ambito de la razomes tarea facil; el arrebato
pasional en el momento creativo no es contempladdpecht. Ya vimos que una de
las preguntas recurrentes en su enfoque moralbgeissi: “¢,COmo ser bueno en una
sociedad mala?”

De esta “obsesion” parten dos lineas maestraa eonformacién de sus obras:
el didactismo y el “efecto de distanciacion”. Delosnensefiar al publico, en particular,
y al pueblo, en general, qué debe esperar detlalidad, cuales son sus componentes y
donde reside su finalidad y para ello han de sesaentes, en todo momento, de en
qgué punto de la realidad se encuentran sin degarastrar por la fantasia fabulistica ni
el espejismo de la emocién redentora.

La perspectiva del compromiso para los dramaturgspanoles, aun
compartiendo axiomas con la brechtiana, difierdaeforma y en la aplicacion de un
contenido comedido acompafado de una gran dogisidencia.

Las caracteristicas especificas de la sociedafielspen un momento histérico
tan delicado, aderezado con la persecucion deelusoces y las dificultades propias de
este tiempo para el proceso creativo desde swihasta la puesta en escena, hace que
el compromiso sea concebido de otra manera.

Dudar de su existencia seria caer en la falacis ab&oluta pues estamos de
acuerdo en que para los tres dramaturgos condtiliimotor de la maquinaria teatral.
Como lo afronta cada autor es cuestion aparte.

Para Buero el compromiso es una actitud derivadanddeber de inexcusable
cumplimiento. No puede ser tildado de escritor gstat ni de abanderar un mensaje
radical, sin embargo desde la compostura y la amtedenacidad logra transmitir unos

valores necesarios para la reconstruccion de iedadt espafiola de la época. Por otra
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parte, Buero considera que debe abstraerse dedbemas cotidianos y elevarse en su
obra de forma que, a través de la universaliza@baiudadano sea capaz de identificar
dicha problemaética sin que se sienta ahogado pomeadiatez de la misma; lo que a su
vez resulta un recurso plenamente valido no séta panformar su teatralidad sino

también para esquivar el acoso del sistema politiperante.

Tanto a un nivel personal como social la moralipisatiicada por E. Kant en sus
tres vertientes sustentaran con vehemencia el tnaeeltano y aferrado a ella construira
unos personajes redondos, correctos y determisaginda accion. Para la busqueda de
la verdad se refugia en la dialéctica hegelian#raBlscurso dialéctico, que tanto gusta a
Brecht, es recogido por el dramaturgo espafol eoredperanza de atesorar una
veracidad accional-emotiva que se transmite en mmoiemo de la actividad individual
y social del ser. Necesita irremediablemente establun discurso dialéctico entre
contrarios para licuar la esencia ultima que furetaanla accion. Esto no es facil pero
sblo en la interlocucion de adversarios asistimobrilo definitorio de la realidad
mismo para bien o para mal.

Menos comedido es Alfonso Sastre; actante porsgealel compromiso, su
concepcion de la teatralidad se asemeja bastdatded dramaturgo aleméan por cuanto
el gesto radical pervive en él y no lo abandondcdlago de su trayectoria. A la actitud
comprometida contribuira, ademas de con sus obsaaiates, con poemarios, creaciones
ensayisticas, etc. lo cual no deja de ser sigtificaDiscurre su pensamiento entre las
elocubraciones kantianas y las posiciones de Hpgsl el establecimiento de la
dialéctica. De éste ultimo hace acopio de todo llmaee pueda identificarse con los
predicamentos izquierdistas, lo cual le acercaesnohnera a Bertolt Brecht y contribuye
a la radicalizacion de su postura. Ahora la burigyes estado alienante y el peso gris
plomizo de un sistema cada vez mas burocratizado seis enemigos.

De Enmanual Kant toma el concepto de realidadutita: Metafisica, Etica y
Estética y, a diferencia del uso que hace Buer@nsoque se alimenta de un andlisis
negativista de la existencia. Al desmembrarsedhdad pierde solidez y la exégesis de
cada una de las partes por separado nos conduabsatdo o al nihilismo. Es
conveniente la integracion de las partes en el frta poder hablar de racionalidad,

belleza y compromiso en la vida y en la dramatur§iaando prevalece una de las

427



partes sobre otra nos encontramos frente a draomasayor carga siniestra, cémica o
esperpéntica dependiendo de qué supuesto predomine.

Su evolucion teatral asi como el propio bagajal V& conducira a un juego
magistral en el que combinando las tres categodeita entre la tragedia compleja y la
comicidad como redencion. Estas seran la exprasiéxima de una teatralidad que
lanza fuegos artificiales desde la raiz de un comso férreo e inquebrantable.

Sus posicionamientos ante el empleo de ciertogrses también llaman la
atencion por cuanto, teniendo un origen comun,usvahan en direcciones diferentes.
Si Buero acata “los efectos de inmersién” comon@s adecuados para introducir al
publico en el drama; Brecht, se acoge a los opsigkts “efectos de distanciacion” ya
que el espectador jamas debe perder la perspeldiviagar donde se encuentra y del
sitio que ocupa. Sastre, por su parte, previendoagubos por si solos carecian de la
fuerza motora que empujara la comprension / aginagel puablico hasta sus ultimas
consecuencias, crea el “efecto boomerang”, un jusgado en el acercamiento —
distanciacion del espectador.

Este recurso mixtifica a los anteriores y resuatiéas complejo, consiguiendo
ademas que el asistente al teatro participe dengraeaje de perspectivas, rotando de
un personaje a otro a lo largo de la obra para goe,vez terminada ésta, tenga la
informacion suficiente, conozca cada matiz y pustdaar en consecuencia.

Hemos intentado un acercamiento a Brecht comadorgaara, a partir de un
andlisis sobre las bases de su teoria, estab&reohcepciones que mas influyeron en
ambos autores esparioles; es por ello que, amgdate cantidad de expertos y trabajos
existentes sobre B. Brecht hayamos preferido elsgiore todo, a autores espafoles
pertenecientes a ideologias opuestas y a diferéptasas, por interesarnos sobremanera
una vision cercana para poder volcar sus hallagg@aitores también nacionales.

Si deciamos con anterioridad que uno de los maylwgros de Buero ha
consistido en trascender la materia mitica, Sastenza la dignificacion de la comedia.
Para esta ingente tarea he tenido que someterse exigente ritmo creativo que
condicionard la evolucién desde la tragedia sinmgista la tragedia compleja con la
correspondiente transformacion del héroe clasicbérne irrisorio. Asi llegard a una

comedia histrionica y cuasi-surrealista que agiughlegado formal y cultural de afios
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de tradicion literaria, desde Calderdn a ValleUdamuno a Lorca. Todo ello mezclado
con el sabor del legado barroco. Indudablementesdiasido aglutinar mdultiples
influencias y realidades que han convertido lasiticrasia espafiola en la entidad que
es hoy.

Para conseguir el concepto de tragedia complejdehao que superar el
concepto de tragedia pura por considerarla infadfl comprendido que la verdadera
tragedia reside en la combinacion del devenir exeal mas una especie de juego de
azar que cuando se mezclan en las proporcionesiabes da lugar al fatididatum
griego. Todo ello elevado a la categoria de artecpanto debe respetar el ambito en el
gue se sitda su trabajo. Dicho menester requieg®muosis de elaboracién por parte
del autor, asi como mayor conocimiento y preparapides el producto de la tragedia
compleja proviene de un proceso perfecto de destilade teorias filosoficas,
movimientos socio-culturales, creencias personatds, todo ello enlazado con
postulados artisticos vy literarios.

El continuo trabajo y la profundizacion en este pare lleva a dar un paso mas
introduciéndose en lo que él denomina “la comicid@dl es la dosis de nihilismo que
puede encontrar, en un plano existencial, dentrta deagadia compleja, que la Unica
salida aparentemente verdadera, la Unica via deasa y escape residira en el espiritu
de lo comico. Siguiendo la idea de que los extresed®can, diseccionara el género de
la comedia con el mismo ahinco que analizé eldmapgara dilucidar que éste también
presenta su complejidad. La risa y el llanto satirttias caras de una misma moneda vy,
ante la impotencia del individuo para actuar hemmiente en muchas ocasiones, recurre
a la figura del héroe irrisorio; un individuo deftaado moralmente, salido de un mundo
valleinclanesco que ridiculizard y asombrara, aegsarguales, al espectador. Sastre
apela al humanismo mas primario y al efecto catadie la risa para afrontar fatum
tragico que actia de manera demoledora sobre auedtiraleza mortal.

El hecho de que ambos hayan conseguido una evolo@gistral sin entorpecer
ni un apice los postulados del Realismo, es largmr la que hemos ampliado los
margenes temporales en sus dramaturgias. Moviérgies®mre en el ambito realista,
han logrado la consolidacion y superaciéon, parstnadeatralidad, de canones muy

arraigados. La evolucion tedrica en su trayectir@denatica resulta portentosa y no dar
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testimonio de sus Ultimos pasos supondria la neiditade un cuerpo perfectamente
formado.

Buero ha conseguido un producto teatral elevadonp@o dedelicatesserse lo
ha ofrecido a un pueblo que ha sabido saboreadstr& ha realizado un teatro
combativo repleto de guifios a una tradicion que dios “conoced este teatro y os
conoceréis mejor a vosotros mismos como pueblo’esta manera el sendero del
porvenir sera menos dificultoso y la ilusion deaalzar la utopia se instalara en la
realidad.

No se podia eludir la temética contextual debido &dmportancia. La presencia
de la censura constante y de codmo afectarda a adrbosaturgos es tratada en este
trabajo desde la perspectiva de las dificultadesgmtadas no solo a nivel creativo sino
también a nivel social, politico, personal, etcphblico al ser el principal receptor se
conforma como un ente abstracto al que hay que Ipacgcipe en el mismo momento
de la creacion y la representacion teatral. Deqabise convierta en uno de los pilares
fundamentales a los que van dirigido sus dramagdaatbién reside la preocupacion de
la formacion del espectador porque dependera ¢k atcion social y revolucionaria
gue redima al pais y, por extension, al mundo destsus males. Esto se transformo en
una problematica doble pues el teatro debia entretg formar pero también debia
movilizar. Con lo cual, Buero y Sastre, compreramheprecozmente que su esfuerzo

tendria que ser doble si ansiaban cambiar la wiéeh@bian conocido hasta ahora.
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