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INTRODUCCION

Actualmente podemos considerar "al teatro como uno de los gran-
des "cadéveres" culturale$. Siendo como ha sido un medio de comu-
nicacidn artistica de gran transcendencia cultural, nosotros, ine-
ludiblemente, estamos emplazados a explorar los resortes y clari-
ficar los caminos que hayan de llevarrios a establecer nuevamente
el perdido equilibrio entre teatro y sociedad en-nuestra tiempo.
La situacidn que podriamos denominar de "excedente culturalista"
por la cual atraviesa el teatro en la actualidad, no es un fenadme

no exclusivamente espafiol sino, a distintos niveles, universal.

Como se ha mantenido repetidamente, y como ncs lo hace evidente
Francisco R. Adrados (l), el teatro tiesne su raiz en las primiti-
vas fiestas agrarias, y sus géneros son variantes dialécticas en

el d

I

venir de los tiempos. A partir de aqui podemos proyectar la

mirada con intencién diacrénica sobre sl fendmeno expresivo lld--

4 =

mado teatro: éste se inicia como representacidn de una colectivi=-
.dad; el vehiculo de expresidn serd un coro, o bien, una indivi-=-
dualidad paradigmética o simbélica de los grandes problemas co-=-
lectivo~universales, mientras el hombre lucha por la cpmprensiéh
de le Naturaleza o los diosesy o como se puede obsarvar a través

del desarrollo de la tragedia, lucha en oposicidn a los dioses

para mejor comprender a la Naturaleza, su interés es colectivao,

-

(1) “Fiesta, Comedia y Tragedia". Francisco R. Adrados. Editorial

Planeta. Barcelona, 1.972.




com(n; pero cuando esta lucha ée‘plantea en las relaciones so=-
ciales del hombrse, su interés es de clase (Comedia). Jeam Duvig
naud nos dice: "Tenemos que limitarnos a comprobar la aparicidn
del "sofista". A partir de entonces, la palabra deja de ser una
ensofiacién migica para convertirse en actividad politica"(1).
De esta forma pasamos de lo universal a lo particulary; de ser
vanguardia en el devenir del hombre a ser panegirico o critica
de otras vangquardias operantes esn ese deveniry de fisico-metafis
sico a tedrico-moralizante; de espectéculo total a espectéculo

parcial en la espectativa popular.

En la Edad Media surge de nuevo el teatro como espectéculo po
larizador de todos los estamentos sociales. La agénesis religio-
sa del teatro, una vez mas, vuelve a ponerse de manifiesto. Fer
nando Lézaro Carreter nos dird "Este nace con caracteres muy pe
culiares, desde gérmenes minimos que, en coincidencia sorpren=-
dente con lo que quizéd ocurrid en Grecia, brotan de los ritos
sagrados"(2). Como en la época de las fiestas dionisiacas, el
hombre pretende, a través de la representacidn teatral, eviden=
ciar lo desconocido. Quiza sea un hecho constante en al teatro

esta asniracidn a conocer el destinc o fin Gitimo del hombre,

(1) "Espectéculo y sociedad". Jean Duvignaud., Editorial Tiempo

Nuevo S.A. Caracas, 1.970.

(2) "Tgatro Medieval". Fernando LAzaro Carreter., Edicion Casta-

lia., Odres Nuevos. Madrid, 1.9665.




poniendo en evidencia las luchas ‘sostenidas en esta bdsqueda,

roduciéndose asi la catarsis urificadora que implica la as=
p g

piracién a las relaciones jdeales entre los hombres.

IDesde finales de la época griega Y sb6lo con el paréntesis
medieval, 91 teatro va sufriendo paulatinamente una perdida
en su capacidad de catalizador universal. Tematica, lugar de
_representacién y sujeto espectador, se diversificam en la medi=-
da en que la socicedad espera una respuesta racionalista a sus
intbpeses de clase: la lucha (agbn) por la bGsqueda de las
fuerzas del destino, ha cesadoj el wmis alld" ha sido raciona-
lizadoy el teatro contribuira a la dialéctica que se despren=-
de diariamente en la praxis ds las relaciones humanas. No obs=
tante, sigue manteniendo su categoria de espectaculo GUnico en=
tre los distintos medios de expresién artistica. Tras el parén=-
tesis, como indicébamos anteriormente, de la raiz litlrgica
-una vez més- y, por tanto, de interés universal, en la Alta
Edad Media, el proceso que va de lo universal -tanto bajo el
punto de vista tematico como ludlCD— a lo particular se va ace
tuando vy cer*ando a través de los tlempus. En este proceso de
‘diversificacidén y acotacidén podemos ver como. sintoma

desarrolle histérico del lugar de la representacion: los

les o lugares donde se celebra la representacidn, se vam CB==
rrando cada vez mas hasta quedar totalmente herméticos; her==

metismo, gue se da paralelamente, en todos Yy cada uno de los

signos BXDrESlUOS de que se vale la comunicacién teatral. El




teatro. se va convirtiendo en plataforma anquilosada de todas
las revoluciones -ya desde el siglo XVIII, primera Revolucidn
Industriai— qu se dan en los distintos estamentos sociales Yy
culturales. La dinémica social y cultural,pasa al escenario
sus propias revoluciones, pero no se opera ninguna revolucion
intrinseca en el fenémeno totalizador qué es el teatro. POT el
contrario, éste stlo sirve como plataforma de los escritores,
pintores, mOdsicos, etc, Qgue utilizaran al teatro como tribuna
de sus particulares evoluciones pero no como un medioc totali-=-
zador expresivo. Ademas, también tendriamos que referirnos al
penoso y largo historial existente en las contradicciones Pro=
ducidas por la dualidad entre su estructura éconémica y SuU COw=

metido -al menos tedrico- como vehiculo de expresion cultural.

Al finalizar el siglo XIX, el desamparc en gue Se encuentra

ol teatro es total, ya que coOn este siglo también finaliza su

=

primacia como medio d& expresién artistica y su singularidad

como espectéculo.:

A comienzos del siglo XX, la aparicidn del cine, suplanta al
teatro como espectaculo y medio de comunicacidn: de masas.'El
cine es un producto de los avances tecnoldgicos y, como tal,
su dasérrollo es paralelo a dichos avances. POT el cﬁﬁtrariu,
el teatroc, no hace sino afiadir a sus estructuras, ya pericli-
tadas, elementos.aislados de dicho desarrclle tecnolbgico; ele

mentos, que, por otra parte, no implican una transformacion

en la concepcidn totalizadora del espectaculo teatral. De to-
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do ello se desprende una enorme contradiccidn: estamos trasmi-
tiendo el mensaje artistico, o mejor dicho, no podemos trasmi=-
tir dicho mensaje, ya que utilizamos unas estructuras creadas
por y para una sociedad hoy inexistente y, si tenemos en cuen=
ta con Mac Luhan gque "el medioc es el mensaje" (1) y, por otro
lado, es evidente histéricamente que las formas o signos expre
sivos de la creacidm artistica son en si mismos no sdlo modifi.
cantes sino creadores del propio mensaje, podriamcs concluir
_que.en el estado actuzl del hecho teatral, no comunicamos nada
Una cosa es historizar el pasado como apoyo y consecuencia 1lG6-
gica de nuestra realidad presente y, otra muy diferente, es

pretender hacer del pasado una realidad actual,

No ignoramos que a finales del siglo XIX y en lo que lleva-

mos de éste, se han producido fenémenos innovadores: Stanis--
lawski, Meyerhold, Appia, Craig, Artaud, Brecht, Grotouwski,
etc. Brecht, por ejemplo, propone y consigue plenamente lle-=-
var al teatro los métodqs de analisis que nos dan una inter=-
pretacion critico-materialista de la historia haciéndoncs VET
sus consecuencias actuales, pero ésto no deja de ser una apli=-
cacidn correcta en el.teatro de elementos creados.en_otras
parcelas del saber: la filosofia y la historia. Pero Brecht

nos haces su propuesta a travées del viejo y destartalado

(1) "“La Galaxia Mac Luhan". Pedro Sampere. Fernando Torres
Editor. Valencia, 1.975. (frase con la que se abre el li-

bro)




tro; propuesta, que al fin y al cabo, serd consagrada por el
mismo péblico que desde el siglo XVIII llena los teatros "a

la- italiana.

Agui debemos citar los esfuerzos de Antonin Artaud en pro
de una revolucién total en el teatro. A estas alturas, debe-
mos reconocer que lo (nico gue gueda de todas las inncvacio-
nes parciales pretendidas por espiritus inquietos a través de
los afios, son algunas intuicionea artodianas que pueden obser-
Uarsé,En la actualidad, en todos aquellos espectaculos plan=~
teados con espiritu renovador. No cabe duda que los gue mas
han contribuida en hacer evidentes teatralmente algunas de las
intuiciones artaodianas, han sidc J. Grotovski y el Living
Tﬁeatre de New-York. Aungue Antonin Artaud, debido, quiza, al
carbdcter individual y desasistido de su aventura, no pudo lle-
vap a las (ltimas consecuencias sus postulados, &s indiscutis-
ble la gran influencia de sus conceptos y visidn totalizadora
hacia una renovaci6n teatral. Quiza, nos atrevamos a decir,
gue la influencia actual ‘de Artaud sea debida al nexo existen=
te entre sus postulados y las Fuerzas/grimigenias que hicie=-
ron posible el nacimiento del teatro?fpnr lo demés, podemos
- decir oue todas las inﬁouaciones y escuelas gue se han produ=
cido, han contribuido a enriguecer la historia dramatica, a

poner de manifiesto el espiritu creador de sus innovadores,

3
pero no puede decirse que modificaran o revolucionaran el he-

cho teatral de forma universal, intrinseca y objetiva.




Por todo ello creenoslque el Unico estamento de nuestra so-
ciedad capaz de situar al -teatro en su verdadera dimensidén, es
la Universidad. A través ds ella podremos establecer el verda=-
_dero lugar historico-social del'teatru en el devenir de la Hu-
manidady los espacios y estructuras en donde la fiesta teatral
tenia lugar y, el tiempo y problemas socio-culturales que de-=-
terminaban dicho lugar: paises, civilizaciones. Todo ello po==
dréd darnos un conocimiento que nos ayude a expgrimentar y po--

der determinar los caminos gue conduzcamn a poner de manifiesto

un fendmeno latente pero no presente en toda su dimensidn, =so

bre todo, en nuestro pais- como es el teatro.
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Antes de exponer nuestro concepto sobre lo gue creemos pPoOT

"Teoria y Préactica del Teatro", quisiéramos hacer una exposi-

cién de lo que histéricamente y en

1a actualidad se ha enten=

dido y se entiende por TEATRO. Como veremos, aungue de forma

suscinta, las interpretaciones han

‘po y el espacic.

Comencemos por la definicidn gue
t4teles: "Por lo general, la épica
que la comedia y la ditirambica, Yy
ca de instrumentos, todas vienen a

nristételes, nos propone el.teatro

sido mGltiples en el tiem-

sobre el teatro nos da Aris
y ia tragedia, igualmente

por la mayor parte la misi~
ser imitaciones". (1). Asi,

como arte de imitacidén. Mas

adelante nos diréa: "Es manifiesto asimismo (...) que no es ofi

cio del poeta,el contar las cosas como sucedierom, sino’ como

debieran o pudieran haber sucedido... Que por eso la poesia

es mas filosofica y doctripal que la historia" (2). De la teo

ria de AristGteles se infiere al me

nos un dato gsclarecedor:

el arte, en este caso el teatro, al modificar los hechos his=

téricos como ejemplo no de lo que

ser, aporta a la cultura una visio

(1) “El Arte Poét
tral. Pag. 25,
39 y 45.

[WVAY
{m]
.

(2) Op. citada. P

fue sino de lo gue debid

n transcendente de la histo

ica", Aristdteles. Espasa Calpe. Col. Aus=




ria contribuyendo asi a mejorar el futuro. Este concepto de

imitacion gue NOS da Aristdteles ha sido indiscutido a tra-

>

vés de los tiempos. Lo Gnico cambiante han sido las reglas
propuestas poOT Aristbételes para llegar & dicha imitacidn. Es-
tas reglas, desde el teatro isabelino inglés y el siglo de

Oro espafcl,han cambiado ciclicamente. €n el siglo XVIII, se
realiza un esfuerzo por hombres como Muratori o Luzan com el
fin de preservar el sentido clasico que habian de tener l0s
glementos de .imitacidém en lo que S8 consideraba una obra “hien
hecha". Pero este esfuerzo NO estaba en consonancia con el es~
pejo del cual habfia que extraer la "im , o sea, la soO-

ciedad de su tiempO.

Es a partir de finales del siglo XIX cuando se plantea la
dafinicién'del TEATRO como premisa bisica para poderlo conec=
tar nuevamente con 1a sociedad de su tiempo. Surge una gran
inquietud por indagar en la raices del fenomeno teatral. Se
tiene la sospecha de que este "arte de imitacibén" que ©s el
teatro, desde tiempo inmemorial, viene imitindose a si mismo.
Ya no se discuten las reglas que llevan a una wimitacion™ per-
fecta, sino las raices mismas ddl teatro como proceso gque en
su dia pudo conectar con la sociedad y qus hoy B8 obsoleto;
se intenta un estudio diacrbnico que NOS pueda dar luz para

reestablecer la comunicacidn teatral.




Ya a pavtlr de Goﬂ he, Ricardo Wagner y el duque de Meinin=-

gen se empieza a ver el teatro bajo un prisma diferente: se
pretende tomar cmnciencia de las estructuras internas del es-
pectaculo teatral y se piensa que si estas estructuras no son
reforzadas Y clarlflcadas, el vehiculo de comunicacidn teatral
va hacia su decadenciaj ya las discusiones sobre géneros o uni=-
dades teatrales se consideran bizantinas. Estos hombres empie=-=-
-an a tomar conciencia de que en el teatro existe una multipli-
cidad expresiva gue hay gue organizar Y, convertir diches multi-
plicidad en un todo arménico. Asi surge el director escénico Yy
la potenciacién de elementos del lenguaje teatral tales caomo

la luz, la argquitectura o la mGsica. Esta actitud del teatro
coho arte de participadién de miltiples elementos vy de concien
ciacidn de dicha participacién, la lleva Constantin Stanislavs
ki a sus (Gltimas consecuencias: "El problema de nuestro arte
(1a interpretacidn del actaor) y, en consecuencia, de nuestro
teatro, es crear una vida interior para una obra y sus persona
jes, expresar en términos fisicos y dramiticos.la lidea nicleo,
la idea que 1levd al escritor, al posta, a realizar su cnmpdsi
cién". "Todos los obreros del teatro, desde el taquillsro al
acomodador..., todos los que entran en contacto con el pdbli-
co cuando entra al teatro... Y; finalmente, los actores mismos
todos ellos son co—creadores con el autor y el compositor de

la mGsica, gracias a cuya obra se ha reunido un ndblico”. "El

espectador es un participante tan activo en una representa-=




-1le

cién como el actor y, por tantd; ﬁambién él necesita estar
preparadolpara su cometido, .debe ser conducido al estado de
dnimo apropiado para estar en disposicidon de recibir las ime
presiones y pensamientos que el autor quiere transmitirle” (1)
Asi es que estos hombres de teatro ya empezaron y, en el caso
de Stanislavski con conciencia total de ello,a plgkearse el
teatro como "Una especie de mdquina cibernética.Cuando descan-
sa esta maquina estd oculta detras de un:teldn. Pero a partir
del momento en que se la descubre, empieza a enviarnos un ciers
to nimero de mensajes. Estos mensajes tienen una caracteris-=-
tica peculiar: que son simultaneos y, sin embargo, de ritmo di=~
ferente...; estamos pues ante una verdadera polifonia informa=~

cional, y esto es la teatralidad: un espesor de signos" (2)is

Y cuando el cine se convierte en el nuevo espectaculo de ma-
sas, los creadores teatrales vuelven la cabeza a las raices
del teatro y, sobre todo, al teatroc del Siglo de Oro espafiol"
y al teatro isabelinc inglés, considerados como dramaturgias
que supieron establecer un laza de participacidn con el pdbli-
co y, fueron a su vez, modificédas y engrandecidas por la par=

ticipacian popular. Prueba de ello nos la da V. NMeyerhold

(1) "La constrccién del personaje"

« C. Stanislavuski. Alian=-
za Editorial. Madrid, 1.975. Pag

- 305—306I

(2) "Ensayos criticos". Roland Barthes. Biblioteca Breve.
Editorial Seix Barral S.A. Barcelona, 1.973. Pags. 30%9-
2105 s |




cuando nos dice: "La aburrida estructura dramat(rgica

tos no satisface al pdblico. Sentimos la necesidad de

dir las piezaé en episodios o en cuadros, como por ejemplo
Shakespeare Uu otros autores del antiguo featro espafiol". Y

més adelante nos dira: “Dejadnbs tiempo para llevar a buen
mino la "cineficacién! del teatro, dejadnos realizar en la es=-
cena procedimientos técnicos de la pantalla (no gue nos pro--
pongamos introducir una pantalla en la escena), dejadnos im-=
terpretar en un escenario equipzdo de todos los hallazgos de
1a técnica moderna... Yy entonces crearemos espectaculos que
atraeran tantos espectadores como atraen los cines". "fada B G
pectiaculo creado en estos dias aspira a que la sala participe
en la accidn que se desarrolla en la escena"(l). Meyerhold,
como vemos, apela a una revolucidén tecnolbgica em sw visidm
del futuro teatral. Esta actitud se desprends ldégica si pensa-
mos que estas palabras fueron pronunciadas en nleno ambiente
revolucionario de‘la Rusia de 1.930. Tanto Meyerhold como Ber=
tolt Brecht nos proponen un realismo socialista ~el uno com
el "convencionalismo grotesco" llevado a cabo a través de la
wpiomecénica" y, el otro, por la técnica de la"diétanciacién"—
que romﬁen-ccn el.sentido de identificacion aristutélica axis=
tente en el naturalismo. Brecht no nos propone ninguna revolu=

cién de espacios escénicos, sino un teatro épico con una acti-

(1) "Teoria teatral”. V. Meyerhold, Editorial Fundamentos.
Madrid, 1.975.
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tud dialéctica y una conclusidn didéctica y, nos recuerda que (
"pDgsde el punto de vista estilistico, el teatro épico no ofre-
ce nada particularmente nuevo. Su caracter expositivo y su

acentuacién de lo artistico lo emparentan con el antiquisimo

teatro asidtico. En cuanto a sus tendencias didacticas, ya exis
tian en los misterios medievales, en el teatro cléasico espafiol
y en el teatro jesuitico". Brecht busca sobre todo una emocion
reflexiva en un pUblico nueva. Piensa que los grandes autores
burqueses engendraron un publico pequefio-burgués incapaz de re-
novar o volver a producir un gran teatro por la contradiccidn
existente entre el afan de rgnouacién y la incapacidad pequefa

burguesa de produccidén vy asimilacidne.

‘Paralelamente a las concepciones teatrales de Meyerhold y
Brecht, se desarrolla un movimiento de transformacidn teatral
que podemos sintetizarlo en dos de sus maximos creadores: A.
Appia y G. Craig. Estos contemplan el hecho teatral desde los
supuestos técnicos gue, en la actualidad, han de contribuir a
una mejor comunicacidn entre sala y espectaculo. Se plantean
las relaciones que deben existir entre actor-plblico y espec-
tador-especticulo. Ellos no se planteam el teatro como vehicus-
lo de la lucha de clases -caso de Meyerhold y Brecht- y como
exposicidn critica de determinados estamentos sociales, sino
que aspiram a que la "sala" llegue a ser una prolongacion y

purificaciém de la vida mismajy un "acto social® al que cada

ciones Nuesva Vi-==

(1) B. Srecht. "Escritos sobre teatro". cdi
134-135.

siéne T. 1. Buenos Aires, 1.973. Ppe.
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cual aportara su concurso y nadie consentira seguir siendo.un
espectador pasivo. A pesaf de esta postura idealista, no cabe
la menor duaa de las grandés aportacinneé dd@ estos dos crea-==

dores a la técnica teatral. Pretenden transformar el fendmeno
de comunicacidén teatral revolucionando las relaciones. hasta

ahora, existentes entre los distintos signos expresivos: ac-

tor, luz, misica, y, al mismo tiempo, valorar las modificacio-
nes que a estos signos aportar el espectador. Todo ello cone=

cebido en un espacio nuevo. Para A. Appia "El espacio es nues=
tra viday nuestra vida crea el gspacio, nuestro cuerpo lo eXx==
presa"(l). Este serd el "espacio vivients". Rechaza toda esce=-
nografia al uso y nos dice: "Tarde o temprana llegaremos a lo
que se llamari la sala, catedral del porvenir gue, en su espa=
cio libre, amplio, transformable, acojeréd las manifestacilones
mis diversas de nuestra vida social y artistica y sera lugar
‘por excelencia donde el arte dramatico florecera =con o sinf

espectadmrESM...“(Z). Por tanto, podemos afirmar gque Appia es
el impulsor de una transformacidn radical en el teatroj; radi-
calismo que, llevado a sus extremos tebricos, continuard An=-
tonin Artaud y seguiré ejerciendo influencia en las actuales

manifestaciones del arte escénico.

(1) Citado por Juan Antonia Hormigbn en "Investigaciones S0==

."
bre el espacio escénico". Comunicacidn-4. [Madrid, 1.970.
Pis 2906 |

(2) Citado por Juan Antonio Hormigén. Op. cit. pp. 24-25,
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Gordon Craig mantiene un cohcépto idealista del teatroy con-
cepto opuesto totalmente al de Brecht. Pretende unificar los
elementos escenograficos en un todo simbdlico Y, piensa que
"La tendencia a imitar la naturaleza nada tiene que ver com el
artey cuando se introduce en el terreno del arte es tan per--
judicial, como puede serlo la convencién cuando la encontra--
mos en la vida cotidiana"(l). Sus aportaciones a la concep--
cion escenografica han sido de gran valor e influencia. Sobre-
todo, sus famosos "Mlodels" o planchas rectangulares monocromas,

a modo de biombo, variables en nﬂmerohy'en anchura aungue nao
'en altura., La luz proyectada sobre estos "models" crea unos
volGmenes méviles que le daala accidén un sentido musical y de

integracidn en el drama.

De estos dos creadores, Appia y Craig, parte un mavimiento
que, utilizando los recursos técnicos que el progreso va apor=-
tando, consigue modificar, en parte, las estructuras escéni--

case.

Si a todo lo anterior aﬁadimbs que a partir del "Mayo fran-
cés" (afio 1.968), 1la juuehtud francesa descubre el sentido ra-
dical de las teorias de A. Artaud y, gue en éu dia, no pudig--
ron ser llevadas a la préctica, pero que hoy son el germen de
cualquier experiencia teafral, hemos de convenir cgue la histo-

ria moderna en la blsqueda de conectar el teatro conm la socie-

(1) £E. Gordon Craig. "Los artistas del teatro del porvenir"
(Florencia, 1.907), en "El Arte del Teatra". Paris. 0.
Lieutier, s.d. p. 37.
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dad, ha sido y es una continua lucha per establecer los Ori-
genes.del teatro y descubrir los mecanismos que lo hacian
efectivo, ﬁéjor dicho, necesario a sus respectivas comunida=
des. Artaud.nbs dice que el teatro tiene el deber de expresar
lo mas profundo y oscuro del alma humana; que el teatro ha

de ser una conmocidn para el espebtador. Cuestiona la idea
misma de “represehtacién" que el teatro implica y 1lo plantea
como una suprema continuidad de la vida real; realidad que
como tal, sera cruel y liberalizadora. Arremete desde la fun=-
cién del signo verbal hasta la misma denominacidn de teatro:
"Nada hay en el mundo que se pueda llamar teatro, porque és-
te debe ser verdadera poesia y ésta no tiene limitas" (1).

Las teorias artodianas han calado profundo en la juventud ac-
tual porque, en pafte, se han visto en ellas algunas intuicio-
nes de lo que en verdad puede haber sido y debiera ser la
fiesta teatral. Es importante consignar el poder fisica que
Artaud pretende imprimir al teatroj poder que cdebe ser eviden=~

te en la palabra y en todos los signos que intervengan. Quie=

H
®

devolver a la palabra un sentido tactil; quiere -como en:

sico la metafi-

s

el teatro oriental- expresar a través de lo f
sica del hombre. Por este camino llegamos a la teoria teat;él
de Jerzy Grotowski, que partiendo de la definicién de teatro
dada por Yagner como sintesis de todas las artes, llega, por

eliminacidn de elementos oue considera prescidibles para

que se produzca el hecho teatral, 2

(1) A, ArtauddiEl
Bl

eatro y su doble. Editora y Distribuidora
Hispano Ame ar

celona, 1l.978%

t
cana, S.A. (EDHASA). B
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a definir el tesatro como "lo qué'sucede entre el espectador
y el actor". Para él1, “deas las deméds cosas son suplementa-
rias, qui;é necesarias, pero, sin embargo, suplementarias"(1l).
Crotowski llega al actor-santo; a la consecucién de una mis-
tica expresiva capaz de reflejar en gl cuerpo del actor el
estado de su alma.

£l Living Theatre de New-York utiliza la herencia artodiana
en su lucha cuntréaopresién social. Desarrolla sus teorias tea-
trales al aire libre, llegando con sus métodos a provocar un

verdadero®happening" politica.

Podemos concluir diciendeo gue definiciones sobre teatro hay
tantas como hombres gque,de alguna manera, se han dedicado a él.
Consideramos como definicidn bAsica sobre teatro lo que Peter
Brook nos dice: "Puedo tomar cualguier espacio vacio y llamar-
lo un escenario desnudo. Un hombre camina por este sspacio va=-
c{o mientras otro le observa, y esto es todo lo que se necesi=
ta para realizar un acto teatral"(2). Pero nosotros no preten=
demos establecer una teoria sobre el teatro, sino su estudio
histérico hasta su devenir actual sn el camino sequido por és=
te como medio integrador de disciplinas artististicas hasta

constituir un lenguaje: el teatro. La relacion dialéctica enw

id
tre los distintos signas expresivos y el medio socio-cultural

(1) Jerzy Grotowski. "Hacia un teatro pobre®. Siglo Veintiuno
Editores S.A. pe. 27.

(2) Peter Brook. "El espacio vacio". (Arte y técnica del tea-
tro). Ediciones Peninsula. Barcelona, 1.973. p. 9




en gque se producen, nos debe llevar a impulsar la capacidad
vivencial y,t:ascendanciéu-traséendencia en sentido de trans-
formacidne- artistico cultural que al teatro corresponde. No
puede olvidarse ante el estudio del hecho teatral la dinami=-
ca que éste tiene, ya que su expresion es directa y, como
tal, en constante modificacién de significados y significan-
tes. Asi Francisco R. Adrados nos dirhd: "Hay Teatro a partir
del momento en que no hay un ritual y una interpretaciom fi=
jas, sino qgue el "tema" cambia de afio en afio y parcialmente
el ritual también, tendiendo a sntrar el conjunto en el pla-
no de lo lGdico, coincide con esto gue se trata siempre de
un conflicto, un enfrentamiento. De ahi gue el esquema del
Teatra se haya creadoc siempre en torno al ritual del agén"
(1) Y 3. Duvignaud concluye diciendo: "El teatro es una re-

volucidn permanente"(2).

A nosotros corrssponde investigar las condiciones en que
esta "revolucidn" se desarrollé en cada época histdérica; su
estructura interna y su nroyeccibn social para comprobar si
fue o no posible dicha revolucidn en un determinado tiempo,

lugar y espacio. Una vez conocida la experiencia histdrica,

(1) francisco R. Adrados. 0p. cit: He 4985

(2) J. Duvignaud. ngociologia del tegtro". F.C.E
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podremos determinar los factores gue en ella fueron constan-
tes como base de continuidad de algo, cdmo hemos vista, tam
inasequible a una definicidém histdérica como es el teatro. Lo
gue si podemos asegurar es que gl teatro 'es un medio de eX-

presién artistica -igual podriamos decir:informacidn o cul-

. tura sensibilizada- que en su continua lucha por la libertad,

busca la liberaciém y transformacion del hombre.

A continuacidn pasamos a exponer como creemos que debe

abordarse el estudio de "TEORIA Y PRACTICA OEL TEATRO" des--

de una perspectiva uniuersitarié. Comencemos por ver como,
generalmente, se imparten estas ensefianzas. E1 estudio del
Teatro ha sido abordado con distintas metodologias en las
Universidades de varios paisésv-Estados Unidos, Alemania,
Espafia, etc-,pero aungue con diversos resultados, ninguna
de ellas ha abordado el problema en su totalidad. Suscinta=-
mente podriamos exponer tres modelos distintos de la forma

en que se suele abordar la disciplina teatral:

A) En los Estados Unidos -existen unos Départamentos de Dra-
ma en lo que generalmente se imparten unas ensefianzas tra--
dicionales sin que jamas se cuestionen las bases del hecho

teatral. Podriamos decir que son Escuelas gue bajo um puf-=

to de vista practico-profesional -y técnica funcionan megjor

que nuestras Escuelas de Arte Dramético. Son Escuelas o De=




partamentos que ensefian con ‘propiedad y eficiencia la tradi-

cién técnica, su praxis estd alimentada de lo que en el ar--
got teatral podriamos llamar l-'guardaJ::c'ogtu'.-a", poniendo poco
énfasis en el estudio y critica de la teoria del espectéacu-

lo teatral. Pero si este hecho lo analizamos bajo un prisma
universitario, veremos gue no ofrece gran cosa en el senti-

do de la investigacidn. Se trata de Departamentos dedicados

a impartir unas enéeﬁanzas con el fim de nutrir el teatro-es-
pecticulo del Broadway neoyorkino de actores, directores, es=
éenégra?os, etc. Las investigaciones e innovaciones que en

los Estados Unidos se han produeida hay' que buscarlas fuera. de

1a Universidad: Actor’s Studio o un Living Theatre.

B) Por el contrario, en Alemapia, se estudian todos los pro-
blemas %tedricos que concurren en el hecho teatral. La Univer-
sidad cuenta con los llamados Departamentos de Ciencias Tea-;
trales. Aunque este planteamiento lo creemos més coherente
con el sentido uniueréitariu, no obstante, pensamos gue ado-
lece de una préactica que propicie la experiencia y sensibi--
lizacibdn que puedan dar el contacto directo con el pdblico,
con miras a una mayor creatividad e intuicidn de posibles
caminos de investigacién. El "dramaturgo" u hombre de teatro
que sale de estos Departamentos es un hombre capaz de situar
el hecho teatral en cualquier momento histérico y analizar

todos los materiales =-sociales, politicos, culturasles, eco=-
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nomicos= due en ese moﬁento_incidian y determinabam la repre-
sentacién teatral., Pero como sSe ha dicho tantas veces, Qque

la investigacidn histoérica tiene como fin llevarnos a um meé-

jor conocimiento de los elementos que comportam nuestra rea-

1idad actual, podemos deducir que, éen teatro, un elemento ine=
ludible es la respuesta dada por un pGblico actual, la cual
modifica a su vez el comportamiento del actor Yy, sera via funm
damental en la evolucidn, creatividad, aserto o rechazo de

los supuestos tebdricos.

podemos concluir diciendo qus en los,. Departamentos teatra--
les alemanes se lleva a cabo una investigacidn exhaustiva, -
pero no se resaliza la osmosis ideal gue comportariam la teo-
ria y la préactica con el fin, no sblo de situar correctamen=
te‘el hecho teatral, sino de evolucionar hacia la recupera=-
cién del valor cultural "vivo" gue es el teatro. Como ya apun=
tabamos en el caso de Estades Unidos, en Alemania las verda==-
deras aportaciones al Teatro tampoco provienem de la Univer=-
sidad, sino gue son hechas por hombres. tales como el austria-
co Reinhardt pasando por el teatro spico-politico de Piscator

.y B, Brecht.

C) En los Apartados A Y g (Estados Unidos vy Alemania), hemos
vistola existencia, incompleta por otra parte, de dos modali=
dades de Departamentos de Drama. . 3mbes modalidades se dirigen
al estudio del éspectéculu teatral, aungue ninguna de las das

#

aborda el fendmeno en su totalidad: teoria y prac

ck

Y Cae




5in embargo, en Espafia, Francia y' otros paises, el estudio

del Teatro es adn méas limitado. Por lo general se estudia en
los Departamentos de Literatura como un hecho literario apli-
cando .para su andlisis los mismos métodos que para cualquier
otra rama literaria. A lo sumo que se llega es a llevar el
anilisis mAs alld del signo linguistico y examinar las estruc-
turas internas de la obra (macrocosmos-microcosmos) y las ese
tructuras externas que posibilitam, creaﬁ o han hecho posi==-
ble tal obra (superestructuras-infraestructuras), hasta lle-
gar a los andlisis semidticos actuales. Todo ello son pesos
importantes en la investigacidn del texto dramdtico; es tener
clara conciencia de que el signo verbal estd inmerso, en el
Teatro, en un sistema de interaccidén semiolbégica, pero "Lec-
tura y andlisis semidticos tienen, desde luego, ciertos con-
dicionamientos. Presuponem alguna anterior experiencia del

teatro vivo, de la fundamentacidén tedrica del arte draméati=w

co"(1).

Ni que decir tiene que los Départamentos de Literatura pue=-
den brindarnocs unos supuestos tedricos que han de verificarse

en la practica. En "Teoria y Préictica del Teatro", no debe

olvidarse que un. texto teatral es s6lo 8l primer paso hacia
un fendmenc de expresidm que tendrd su verdadera lectura du-
rante la representacidén teatral y, los datos que nos aporte

dicha lectura seran la base teérica dél futuro. Si desde el

(1). Raél H. Castagnino. "Semiologia del Teatro. Edt. Planeta.
Barcelona, 1.975. (Textos seleccionados por José Maria
Diez Borque y Luciano Garcia Lorenzo) :




punto de vista de "Teoria y Préactica del Teatro", no se si-=-

guen tales pautas, creemos, que caeriamosbn una transvalori-
zacién de funciones al enjuiciar la poética dramatica y, por
consiguiente, en vez de incorporar@la Universidad una funcidn
nueva y trascendente, afiadiria a los Departamentos de Litera=-

tura un "fardo" innecesario.

Una vez expuestoc el concepto de lo que no debe ser "Teoria

y Prictica del Teatro", vayamos a lo gue creemos debe ser:

12) Empezaremos por decir que, en nuestro criterio, la Univer=
sidad tienes el deber de formar tedrica .y practicamente a nues-
tros futuros hombres de teatroc y propiciar caminos de investi-
gacibén, cumpliendo el requisito ineludible de "universalidad"

en materias: formacidn tedrico-practica. Esta formacidn ha

de ser llevada a cabo con un constante andlisis critico de la
experiencia acumulada en los distintos estadios del ciclo fore

mativo: investicgaciodne.

29) FORMACION: sbélida informacidén de todos los signos que in-
tervienen en el especticulo teatral en relacidn con las fuer-
zas sociales y culturales que en cada momento lo conforman.
Estudio de las diferentes técnicas expresivas como vehiculos
de pryeccidn en la comunicacidn teatral; técnicas que daran
lugar a una mayor o menor incidencia en la sociedad histori=-
ca donde se han producide, o, por el contrario, han sido in-
cididas por dicha sociedad. Ello nos servird de preparacidm

y: referencia para desarrollar las posibilidades creativas ac-




tuales.

32) INVESTIGACION: la investigacidn comienza al tiempo que

la practica teatral. A través de la practica teatral hemos
de desarrollar y aislar aquellos elementos permanentes gue
ofrece el ser humano en el lehguaje dramdtica (verbal, cor=
poral, espacial) en relacién con la sociesdad y cultura de

nuestro tiempo,

42); Para nosotros, formaciémn tedrico-prictica del Teatro es

- ” - I- - . 7 - - - - .
sinonims de investigacion ilimitada y viceversa. Los concci-
mientos en Teatro, como en cualquier arte, no son posibles
sin una sensibilidad y una dedicacién plena. No creemos gue
exista conocimiento profundo en arte sin una experiencia sen-

la

sible, Nada méds real podriamos aplicar a visidn del teatro
que esta frase de Nietzsche: "ver la ciencia con la 6ptica del

artista, y el arte, con la de la vidas..." (1),

(1) F. Nietzsche. "El nacimiento de la tragedia" ("Ensayo de
autocritica"). Alianza Editorial. Madrid, 1.973.
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Creemos que el Método es una consecusncia ldgica del Com-
cepta y que la metodologia a segquir debe ser un claro desa=-
rrollo de lo anteriormente expuesto cocmo Corncepto sobre "Teg=-

ria y Practica del Teatro"

De todo lo dicho hasta ahora, se deduce que el Teatro nun-
ca ha sido abordado como una Ciencia Humana auténoma como
puedan serlo, aungue todavia esté en discusién, la Filosofia,
la Historia o la Linguistica. Esta situacién nos resta la po-
sibilidad de basarnos en una tradiccibn. A travds de la Histo-
ria ha habido muchas innovaciones, revoluciones en la concep--=
cién teatral; se han estudiado métodos de interpretacién, dis-
positivos escenogréficos, luminotécnicos, étc. Pero nunca se
ha hecho un estudio sistemético que pueda establecer la gine-e-

gularidad & independecia del Teatrc con respectoc a las demas

artes. Hemos de considerar disciplinas como la misica, la pin-

)

tura, la escultura e incluso la literatura como fuentes gue

han ido siendo asimiladas por el hombre-actor gue, 21 fin:

b<

al cabo, es el primer factor en el nacimiento del Teatro y

el gue les da sincularidad como medic de expre asidn directa. A

gf{f‘f\ ’f;l..f")‘\ : :
ello hay gue afiadir la Historia Social” /como fuente auxilia

H

m\

Como es obvio, nosotros hemos de utiliza

"J

T una posicién ecl
tica ante el estudio del Teatro. Nuestro deber ss estudiar
las mGltiples facetas y técnicas que =1 Teatro se han produ-

cido y someterlas al laboratorio, o sea, a 1a practicas




Creemos convenients crear una posible teoria de la comunica-

cién teatral, como el fin de tener un modelo del gue partir y

una base racional en la que vayamos aplicando y sopesando el

resultado de nuestros conocimientos tedricos vy practicos. Ni
que decir tiene, que esta teoria,la cual resumiremos en um

diagrama, es modificable, e incluso destruible, segln se va==-
yan modificando las conclusiones tedrico-précticas a las que

vayamos accediendo.

5i partimos de los sistemas ®g8ehaviourits" y, en concreto,

de "La cadena de palabras", al hilo de sus sugerencias abor-
daremos el primer estadio de nuestro posible diagrama. No en=
tramos en la discusiém critica del "Behaviourism"; s6lo lo
utilizamos como mera base tedrica en la consecucidn de nues-

tro método de investigacidn.

1. "CADENA DE PALABRAS" 0 POSISUE APLICACION DE UN SISTEMA LI=-

NEAL AL LENGUAJE TEATRAL.=~

Este sistema es aplicable al signo linglistico. Estéd basado
en lo gue se llama S¢R (estimulo-respuesta) en serie de cone=-
xiones indefinidas. Si. extrapolamos este sistema al lenguaje
-teatral; tendriamos cue construir una serie de cadenas: parale=
las, tantas como éigncs de gue se vale dicho lengquaje. Ademas,
las situaciones a priori entre actor-espectador no som parale=

las como puedan serlo entre receptor y gmisor verbal.

4

1 iniciarse la cadena S-R (estimulo-respuesta) en una situa=

teatral, nos encontramos con Que el signo S o estimulo




de iniciacidn estd situado a dos niveles distintos. E1 esti-
mulo operante del: actor esta ya condicionado a priori por el
texto o idea colectiva del especticulo; por 2l contrario, es-
te estimulo, aln no habréd operado en el espectador. Asi es

que el espeatéculu.sa iniciara con estimulos distintos em el

actor y espectador.

La diferente utilizacidén de las formas lingUistico-gestua-
les crearan los sistemas S=R entre los actores que, a su vez,
saran correspondidos e intermodificados por les sistemas S=R
de los espectadores. E1 mayor o menor grado de unficacidm de
ambas cadenas 5-R, nos dar&n una mayor o menor intensidad em
la gomunicacién.

Esta cadena 5=-R es insuficiente para explicar los miltiples
factores interrelacionados gue existen en el Teatro para con=
sequir el coeficiente de comunicacifn. Pero si nos sirve co-

relacidn béAsica: tenemos um ESTIMULO y una RESPUESTA.

Los "beghaviourist" también nos hablan del "REFUERZO INTER-

MITENTE" (1). Este concepto es, quiza, el que més haya que
meditar ante la iniciacidn de un- hecho teatral. Es claro que

el estimulo y la respuesta se producen en cualquier situacion

teatral dada. Este refuerzo intermitente seria el continuo

afdn de buscar un estimulo positiveo de forma gue aunque éste

no siempre se logre, la respussta (o interés del espectador)

sea continua. El1 estimulo positivo,en teatro, dependera del

(1) F.B. Skinner. "Verbal Behaviour". New-York, 1.,957.
Bsd. Watson. *Behaviourism". London, 1.928,
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mayor o menor grado artistico'dé la propussta que hagamos en

relacidén con el indice cultural del espectador. El estimulo

negativo debe venir dado por la falta de capacidad artisti=
co creadora de la propuesta o, como con frecuencia suele pa=-

sar, por la rutina comercial a gue generalmente estéd someti-

D

do el teatrd. Asi es que podemos definir el REFUERZO INTERNI-

TENTE como tensidn expectativa creada por los logros y desacuntor

ante una serie de propuestas continuadas (espectaculos tea-=-

trales).

2, TRIANGULDS SUPERPUESTOS EN UN CIRCULD

Hasta agul, hemos tratado de poner de relieve lo que nos
puede ser valido de un sistema lineal aplicado en el andli-
sis lingUistico., Pero si la joven ciencia sicolingUistica ha
puesto de relieve problemas generalmente no detectados por
el hablante, llevandoles a pensar en una complejidad mayor

de lo que primera vista parece (linea de fonemas emetidos

m

uno a uno y recibidos en igual disposicién), &équé no hemos

de pensar de la compleja estructura signica que conlleva el
- Teatro?. Claro esté que a nosotros el signo lingUistico so-

lo nos interesa en razdn de su utilizacidn en el Téatro y

b1as peculiaridades significativas gue un determinado ritmo

y una determinada disposicidén puedan tener en la obra tea-=-

tral, pero no las razones antropoldgicas y la blsqueda de um

sistema que determine el nacimiento del lenguaje oral.




Una vez .que ya contamos con uha‘basa de lectura lineal
5-R (texto-actor/ texto-escenngrafia-acfor/ actor-especta-
dor, etc), damos un paso mas y aplicamos una estructura je=
radrquica al lenguaje teatral en su proceso de comunicacion.
Para ello podemos basarnos en gl diagrama en forma de arbol
invertido empleado por Noam Chomsky para describir "la es-
tructura de la frase en la gramatica generativa"(1l). Por
ejemplo, alli donde Chomsky pone la idea (tronco del arbol
o vértice del tridngulo), nosotros pondremos gl texto tea=-
tral o idea colectiva. E1 sujeto es el actor. Verbo o accidn
que el actor desarrolla, incluyendo dentro de esta acciodn
su expresion oral Yy corporal Yy, también, las acciones de tra=-
moya como cambiocs de decorados y de luz. Asi que tenemos una
Wfrase" formada por el actor configurado por una idea O texto
como sujeto, una acciom y, nos falta el p(blico espectador
o complemento. Pero es aqui donde se complica la lectura, Yya
espectador de Teatro no es ni en los momentcs mas de=

rimidos de 8. un clemfhtc pasivo. Por tanto hay que
s 5 ’ 1

oponer al 2rbol invertido del proceso creativo

‘de un espec naulo o Arbol normal del proceso

de recepcibn de dicho

Ambos procesos no son simultaneos. Mientras que el primero

(1) Noam Chomsky. "A Review of B.F. skinner s Verbal
viour". Language, 35. N2 I. pp. 26-58, 1.959.




parte de una idea o© texto y va venciendo resistencieas hasta
construir la "frase" o lectura que emite al espectador, és-
te, el espectador, no emitira su respuesta ante un estimulo
preconcebido ~como es el caso del actor después de haber en=
sayado un texto,. e incluso, un espectaculo de improvisaciQo=-
nes partira de una idea fundamental que le dé coherencia Yy
unidad-, sino que esta resnuesta habrd de producirse ante el
estimulc directo y espontaneo que le proporciona la accidn
real del hecho teatral. Por tanto el proceso de comunicacion
actor-espectador, parte de un orden: inverso de lectura. fien=
tras que el actor -y el espectaculc en general- construye su
frase" a partir de una idea-texﬁo, no modificable de forma
absoluta por la respuesta del espectador en el transcurso de
la representacién (y ésto podemos afirmarlo icluso en los
esﬁeatéculos happening; espactaculos en los que se lleqga
mayor grado de participacidn actor-espectador), el espec

dor habrd dz ir reconstruyendo en PTroOCeso inverso, coma he-

taxto del espectéculo: el espectador

lectura una vez recibidos todos los signos
8

d a representacidn se le han idc emitiendo.
lecturg que en su proceso va desde la idea o
en al vértice del triadngulo o tronce de arbol "inve ti=-
hase de di i ¢ o las ramas del bo
por el espectador hasta configurar su
nodemos llamar idea ©

s

bor ello, como antes diji-
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ste precso seria la de oponer al triéngulo o arbol inver-

tido del proceso creativo que lleva a la representacidn de
-

un especticulo, el triangulo o arbol normal del posible pro-

ceso de recepcién de dicho espectéaculo.

Tratemos de sistematizar lo dicho hasta ahora, con el si-

guiente anagrama:




-X: CIRCULD O LUGAR DE LA REPRESENTACION.-

Esta forma circular sintetiza el carécﬁer envolvente de la
comunicecién teatral. Desde qus se entra a cualquier recin--
to donde tenga lugar una representacién.dramética, todo es
significativo e influyente en el espectador: desde el esce-
nario -si lo hubiere- a la disposicién de los asientos; des=

de 1la luz al acomodadOT...

~T.: TEXTO D IDEA COLECTIVA.-

El origen de la representacién puede ser un: texto teatral
o una idea que habrd que elaborar, 0 sea, textuar. Si se tra-
ta de un texto dramadtico mas o menos cerrado O terminado, é&s-
ts nos brinda ya una serie de estructuras poético dramaticas
a partir de las que, a través del trabajo interpretativo, lle=
garemos a la idea Gltima y unificadora. Sin embargo, si sdlo
contamos can una idea base, tendremos gue ir creando a tra=-=-
vés de improvisaciones en ia ldgica interpretativa y en rela-
cién con los demis signos de expresidn dramatica, las estruce
turas poédtico dramaticas que al finmal nos dard como resulta-=-

do una idea enriquecida -si el trabajo fue apropiado y crea==-

tivo- y distinta de la que partimos, PeEro nunca opuesta.

=Ees [ . DE RESENTACION TEATRAL .-

forma de arbol invertido, lo llam
pacio tedrico o convenciopal; porgue la representacidn, la

accidn del actor,puede desarroliarse en cualquier punto del




circulo (lugar de la representacidén). Ahora bien, su lectu-

ra siempre la obtendremos en forma de "arbol invertido".

-EZ :P(BLICO O ESPACIO DE RECEPCIGN DEL ESPECTACULO. -

Este tridngulo superpuesto, en forma de "srbol normal", ine-
dica la actitud receptiva del éspectador‘en su proceso de lec=-
tura. Como indicabamos con respecto a E (espacio teodrico de
la representacidn teatral), tampoco aqui importa el punto del
circulo(lugar de la representacién) en el que esté situado el
espectador. Lo gue es invariable es su posicién de "“arbol nor-
mal®, En ciertos casos, ambos_ espacios (E-E”), pueden llegar
a unificarse: cuando se produce el verdadero "happeningh Q

jdentificacién total del actor com el espectador o viceversa.

-E.M: TRIANGULO INVERTIDO DE SIGNOS LINGUISTICO-MUSICALES .=

Si consideramos al Teatro no como sintesis de artes, sino
como integrador de artes, entonces, los signos linquistico-

musicales seran um solo signo: signo linquistico-musical. El

signo musical hemos de verlo en Teatro como un signo integra=-
dor y no como elemento que presta su aportacibén de forma ais-
lada. Por ello, el signo musical habré de ser, bésic;mente,
la sinfonia creada por los sonidos (fonética y ritmos) del
signo linguistico y los desprendidos de la naturaleza de las

cosas empleadas en el espacio escénico.

Hay que desarrollar la posibilidad linglistica hasta el li-




mite. Poner de manifiesto. el dialogo y las contradicciones
que, a veces, se manifiestan entre la expresidn oral y cor=-

poral. Asi podremos enriquecer la expresion total.

-G M2 TRIANGULO O -"ARBOL MNORMAL"™ DE RECEPCIGN DE SIGNOS LIN=-
GUISTICO-MUSICALES .=

Esta recepcidén del signo lingUisto-musical se dara mas o
menos completa; més o menos intensamente, si el texto que se
emita es entendibley si se ha desarrollado una capacidad fo-

nética y, por Gltimo, si se dice con el ritmo adecuado.

No creemos que para que un .texto sea entendible haya de ser
vulgar, sino gque ha de materializar los presentimientos del

espectador elevandolos al convertirlos en poesia-dramética.

Por lo que respecta al actor, su preparacién fonética debe
ser ilimitada. Esta preparacidén le proporcionara una capaci-

dad fdénica, de tal manera, que encuentre constantemente nue-

[

vos ritmos, que existen, pero insospechados debido a la ruti=-

na. Tampoco estid demids que el actor conozca la historia exter-
na de su propia lengua. Asi conocera el desarrocllo y la meca-
nica formativa de la expresidn oral. No olvidemos que la len-
-gua es la creacidn de un pueblo y que ella refleja la idio-=-

sincrasia de ese pusblo,

Ds esta manera, podriamos plantearnos, o al menos mostrar
’ ’ I  J

de forma clara y ccherente el por qué de la estructura tea-

tral de los autores clésicos. El interés de una puesta en




escena actual de los clasicos radica, creemos, aparte de por

un conocimientﬁ de probiemas e ideas de su momento histOri=-
co, por poner de manifiesto, si podemos, la fuerza plastica

de su lsnquaje, las razones estéficas y expresivas de sus es-
tructuras versificadas. Aqui se podria revisar en profundidad
la intuicidn artodiana sobre la "materializacidn visual y plas=-
tica de la palabra"(l). En def’initiua,d‘ebemns ser conscientes
del condicionamiento a que nos somete nuestra propia lengua vy,
pensar, que del conocimiento de los elementos expresivos de

la sociedad a la que nos dirigimos, dependerd la operatividad

de las ideas que propongamos.

-G=V, ¢ TRIANGULO O "ARBOL INVERTIDO" DE SIGNOS GESTUAL-VISUA=-
LES. '

5i el actor domina su cuerpo se produciréd una potenciacion.
expresivaNo creemos en la expresidn corporal como panacea ab-
soluta -tal y como hoy dia se suele pensar con fracuencia- del
lenguaje teatral. Tadavia pensamos gue el medio més desarrolla-
do gue tenemcs es el oral aungue esté mal aprovéchadn. Pero,
_por supuesto, creemes que la expresidn corporal es'un medid
absolutamente imprescindible con el que unas veces se poten==-
cia y, otras, dialoga -como deciamos anteriormente- la ex-

presidn oral, enriqueciéndose asi la comunicacidén teatral.

(1) J. Durozoi. "Artaud: la enajenacidn y la locura". Edc,
Guadarrama, 1.975. p. 152. (cita de Durozoi).




El actor ha de tener un conocimiento profundo de la esceno-
grafia e iluminacidn, De esta manera podrd integrarse totale-
mente en el espacio en que “vive". Hay que tener en cuenta
que su propio cuerpo forma parte de la escenografia. Debe ser
consciente de gue toda la atmosfera ambiental no es sino una
potenciacidn de su personaje teatral. Por tanto, ha de saber
utilizar los recursos escenograficos y luminotécnicos, de for-
ma que se produzca una simbiosis entre actor, escenografia y

luz que nos dé la definicidn perfecta del caracter represen~-

tado. Asi es que consideramos la luz y la escenografia como

prolongacidn de la expresidn corporal del actor.

En caso de que una representacidn se efectue al aire libre
tendremos una escenografia -a pesar de gue haya unos decora=-
dos prefabricados~ y luz naturales. Siendo asi, habrd que mo=-
dificar profundamente los signos lingUistico-corporales. Pues
el actor por si solo, sin ayuda de puntos de luz, ha de fijar

la atencidn del espectador.

-G=V., ¢« TRIANGULD 0O "“ARBOL NORMAL" DE SIGNOS GESTUAL-VISUA=-
"LES .= '

'en\la lectura delaspectadur. De aqui la importancia que tie-
ne el que pongamos gran cuidado en la ambientacidn de todo
el lugar de la representacién y, no sbélo, en la ambientaciodn

sto no quiasre décir que hayamos de decorar
oda la sala o lugar de representacidm,

no gque hemos de tener en cuenta que dicho lugar forma em su




totalidad un gran porcentaje en 1z lectura gue llevara al es-
p

actador hacia la idea final o lectura real (T°) del espec--

4culo. Si existe contradiccidén entre sala y escenario, esa

contradiccidn-ha de ser utilizada conscizsntemente. Si se tra-
ta, por ejemplo, de un teatro a la italiana, en donde durante
la representacién apagamos la luz de la sala para fijar: la

atencidn dsl espectador en el escenario, no obstante, éste es-
pectador habrid sufrido ya una motivacidén desde su entrada por
los vestibulos hasta su visidn de la sala en los minutcs ante=

riores al comienzo del espectéaculo.

~R<I.: REFUERZO INTERMITENTE.=

Al iniciarse cualguier representacidn, se inicia um proceso
de interaccién actor-espectador y viceversa. A medida que
transcurre la representacidn, ésta, se iré modificando por
influencia de la actitud del espectador; de la predisposidn

que se haya ido creando en su animo. La intermitencia de es-

te refuerzo,la basamos en gue la interaccidn sea positiva o
negativa.Entendemos por positiva,la actitud tensa y espectan-
te o, mejor alnyentusiasta, que hard que el acter intemsifi--
que su capacidad de expresidn y la intercomunibacién-actorn
.aspectadar se sitle en una espiral ilimitada, meta de la ple=-
nitud artistica. Entendemos por interaccién negativa, la gue
se produce cuando planteamos mal nuestra propuesta o Nos
equivocamos de propuesta en relacidén con sl espectador al

que la planteamos. Lo cual producira indiferencia o protesta.

La protesta airada no siempre es negativay no lo sera si la




propuesta escénica nos la hemos planteado con el proposito
de provocar una reaccidn que, en ciertos caso0s, pugde ser

catarticae.

Aparte de la relacién actor-espectador hasta aqui expuesta,

la existencia o no de una capacidad de sorpresa contribuira

de forma decisiva a este wrefuerzo intermitente". La capaci=

dad creativa del teatro consiste no en construir o"adornar"
sobre las antiguas ideas ("vertical thinking"), sino em re--
construirlas ("lateral thinking") (1). la sorpresa debe ser
generada por la capacidad creativa y no por el truco, utili-
2ando un lenguaje teatral asequible, pero utilizado como si
constantemente fuera nuevo, asi como la vida también es nueva

cada dia.

-T: « TEXTO FINAL O LECTURA REAL DEL ESPECTACULO.-

La accidn e interaccidn de los distintos signos expuestos;
la accidn interaccidén entre esos signos y el receptor-es~~
pectador, dari como resultado una definitiv verdadera lec=-

tura de la representacidn, bien sea positiva o negativa.

Ese "texto" final,es el que nos debe servir de base para

comenzar nuevamente nuestro proceso.

(1) Edward de Bono. "Po: Beyond Yes and No". Pelican Books.
Do "1Zs




3. BASES DE CONTENCION=-BASES DE RESISTENCIA: LINEA O DIAMETRO
DE RESISTENCIA.=

Una vez expuesta lo que creemos la teoria o mecanica de

una comunicacién teatral, nos gueda por saber cuales son los

instrumentos.o materias gque nos capacitan para cumplir dicha
comunicacibén. Estas materias estdn divididas en dos planos
distintos: preparacidén técnica para materializar un hecho tea-
tral y conocimiento de la sociedad a la que tal hecho va diri-
gido.

~-B-C/B<C: :BASES DE CONTENCION DE LOS SIGNOS LINGUISTICO=MUw==~
SICALES Y GESTUAL=VISUALES.=~ '

El aprendizaje mAs o menos efectivo de las formas teatra-
les, conseguird en mayor o menor grado rebasar estas bases

i 5

de contesncidn. Este aprendizaje es imprescindible para la

iniciacidn del hecho teatral.

Para poder rehbasar estas basses de contencidn, es necesario
que el zprendizaje del hombre de teatro sea integral. La es~
pecializacién en cualquiera'dé los signos de expresifn tea==-
tral con desconocimiento de los demds, dificultaria el ritmo
que ha de tener el lenguaje escénica y, al mismo tiempo, cO=

mo se ha dicho anteriormente, se veria empobrecido al no pro=-

yectarse,conscientemente, en lcs deméas.

~-B=-R/BZR,; :HBASES DE RESISTENCIA.-

Nuestro aprendizaje de las formas de expresion teatral es-




t4, claro es, supeditado a la sociedad 2 la cual dirigimos

el discurso artistico. Si el teatro, como vehiculo de comu-

nicacidn artistica, ha de poner de manifiesto los sentimien=
atentes en el individuo y en la sociedad en que se de==-

sarrolla, habrd de extraer los diversos signos gue esa socie-

ofrece. La relacidn sociedad-teatro a traveés de la His-

es la historia de la modificacién permanente en la

6n teatral..

el punto de vista de expresidn tegtral, entendemos

or realidad socizl profunda la elevacidn a categoria artis-
P g

tica de los signos extraidos de ‘dicha sociedad. E1 Teatro,
como todo arte, consiste e una disposicién intensa de la for-
ma con el fin de hacer evidente el fondo. Asi se nos dice:
"the great dualism of nature -that we began our discussion
with: the fact that everything in creation has both am insi=~
de and an outside"(l), o sea, que nuestra misién es extraer
las formas o siaonos de la sociedad (outside). Pero en el pro-
ceso teatral, las formas o signos externos de las cosas, No .
han des ser considerados ccmoc una obstrucidn para el conocimien=
ito prafﬁndo, o mejor, para dirigirnos a la realidad profun--
da del ser humano, sino gue hemos de estudiar el interior

de la propia forma o signc =el "inside"del "outside"- como

(1) Ernest Becker. "The Birth and Death of Meaning". Pen-=
guin Books, 1.972. p.47.




objeto en si mismo y determinmante del significado Gltimo.

El cdémo distinguir las formas o signos que nuestra socie=
dad nos ofrece, nos lo ha de proporcionar el estudio histéri-
co de las variantes con que la sociedad configura su teatros

SOCIOLOGIA DEL TEATRO.

-L-R, :LINEA DE RESISTENCIA.=-

Indudablemente cada época teatral habréd tenido el Teatrao
que le correspondia y que su sociedad habia configurado. Pero
si nosotros llegamos a dominar una técnica de expresién tea--
tral de acuerdo con el leguaje de nuestra sociedad, en la me-

dida en que asi sea, habremos o no vencido la linea o diame--

tro de resistencia.

Ahora bien, nuestro conocimiento y estudio, ha de servir=-=-
nos no sdlo para sstablecer una comunicacidn m&s o menos per=
fecta, sino para hacernos conscientass de que esta comunicacidn
ha de ser, como ya hemos dicho, transcendente, transformadora
de la sociedad. No entedemos el Teatro como residuo légico
de la sociedad que lo produce, sino como elemento purifica-=

dor de esa scciedad.

Para la mejor consecucibn de todo lo expuesto, creemos ne-
cesario de una serie da materias que expondremos seguildamen=
te, explicande la metodologia seguida en este estudio emn or-

den a una més practica y rapida asimilacidn, con: el fin de




wli]l=

que los supuestos tedricos ‘vayan siendo comprobados paralela-
'l - [ A | . & - -
mente en la practica. Asa también evitaremos gue la exceslva
acumulacidn de datos, impida {as posibilidades cresativas que
' s . . 7 . .y #
puedan darse,a traves de una informacidn limitada,pero aun
no contradicha por posteriores experiencias.
5i pensamos que la importancia de un signe en el gspecta-

culo teatral, viene determinada gor la cronologia de su na-
P =

cimiento mas su capacidad de pervivencia histérica, entonces,

H
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habremos hallado el mejor camino de iniciacidn a una p
ca paralela a la teoria teatral. Ello nos daréd raices sb6lidas

para la iniciacidn de un Laboratorin de Teatrg.

A continuacidn exponemos un Esquema de Funcionamiento en el

desarrollo de materias de "Teorfia y Practica del Teatro":
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1., DOCENCIA.

11 S S Rproximacién al misterio teatral y estudio de rito como
génesis de la dramatica universal.

1.1.1.- Principales definiciones sobre el Teatro desde sus
inicios hasta nuestros dias. E1 misterio y el rito, o sea, lo
magico, han hecho del Teatro un fendmeno constantemente cam-=-
biante y, como tal fenémeno cambiante, se ha partido siempre
de definiciones que tenian por objeto sentar las bases de su

ulterior transformacion.

1.,2.- Estudio del actor. Desde el actor griego al actor del

"happening", pasandm‘por el oriental y el radical occidental.

=n

1.2.1.- Considerando el signo acter como raiz en el nacimien-

n artistica en

O~

to del Teatro, hemos de estudiar su svoluci
s 7 - f [3 . £, - - L

relacién con esta primacia. A dicha primacia genealoglca nNes

mos de afiadir el hecho de que "el término de actor desborda

o1 terreno del teatro escrito y, mds generalmente, de lo que

solemos llamar "historia del teatro" (1). Asi gue hemos de es~

tudiar al actor bajo un punto de vista social y artistico: el

hombre=-zctore.

1.3.~ Nacimiento del hexto dramatico y evolucidn de la "His=

(1) Jean Duvignaud. "EL Actor" (Para una sociologia del come=
diante). Edc. Taurus. Madrid, 1.966. pe. 11,




-l

toria del Teatro", relacionando la palabra escrita o texto’

dramatico escrito por el hombre-poeta dramitico con todos

los signos necesarios para que este texto pueda tener efec=-

tividad en 21 hecho teatral.

l,3,1,- Estudio de los valores poético-dramédticos del signo
lingUistico: ritmo creado por la estructura del.lenguaje vy
la melodia o variedad del vocabulario. Enriquecimiento de la
semantica del lenguaje. Plastica de las estructuras linglis-
ticas.

1.3.2.~ Dentro de esta evolucidn se eligieron los fenamenos
mas representativos del hecho teatral en la relacidén auto=-
resyespacio y tiempo.

1.3.3.- Estudio de signos gue reaparecen ciclicamente en la
Historia del Teatro. (ejemplo: el paralelismo, en algin as-=-
pecto, entre la comedia griega antiqua y el teatro brechtia=-

no.) .

l.4.- Siguiendo esta evolucibn nos encontramos cbn un hechao
de capital importancia junto con la palabra escrita, o texto

dramético: la aparicidn del hombre-director; personaje que en

el transcurrir del tiempo, aportara al hecho teatral motivos
de intensa y verdadera rencvacién y creatividad, marcando en
el Teatro la impronta de sus propias teorias, surgidas siem==-

pre de la practica.

l.5,~«~ Concepcidn escenografica del: Teatros: ka aparicidn del




hombre-escenbgrafo, abarcando grandes ciclos de espacio y tiem=

po sobre esta técnica que forma parte imprescindibile e inte==

grante en el espectaculo escénico.

l.6.- Estudio del Teatro Oriental. Creemos oportuno situsr el
estudio del teatro orientzal con relacién a su influencia en
el teatro moderno occidental y no de faorma cronoldgica. Ello
nos ayudard a una mejor comprensidn de significantes y signi=-
ficados en cierta parte del teatro moderno occidental y, al
mismo tiempo,'a una mejor camprensidn,en lo fundamental, del

teatro oriental.

1,7.- Sigue el sstudio de la evolucidn de la obra dramatica
del autor: evolucidn de formas estructurales o técnica del
autor. Evclucidén gue habré ido supeditada al desarrcllo de
las posibilidedes Yy transformacidn de la luz, el maguillaje,

el traje, etc.

€studio de las preocupaciones del Teatro de nuestros
métodos para un hecho teatral colective y estudios so=-

y 21 cuerpo.

1.9.,~ No podia faltar, casi a modo de conclusiones.un estu--
dio del nacimisnto del Teatro Universitario y su evolucion,
sta desembaocar en los Departamentos de drama y gQrupos eX=

erimentales de teatros independientes.




ceminario sobre la formaci6m del autor. La creacién dramé--
tica: motivos, sociedad, subconsciencia del ser humano. La

adguisicién de la técnica.

2,1,1.- Seminario sobre la adaptacidn de textos dramaticos.

2.2. Medics Audio=Yisuales

Estudioc de de la misica como elemento integrador del

guaje teatral. Diferencias entre la mGsica ilustrativa

especticulo teatral y el sentido sinfdonico que debiera
ciarse en tal espectaculo a través de todos los medios
ticos que en g1 intervienen.

7

2,2s14= Filmacidn de los montajes experimentales en colabora=
cién con el I.C.E. Ello, si es posible, seria de gran ayuda
para todos aguellos que intervienen en el espectéculo desde

dentro, los actores.

2.3. Conexidn con el Denartamento de Misica

.

Para poder desarrollar lo anteriormente dicho, es impres--
cindible un trabajo conjunto entre el Departamento de MNisim=
ca -en este caso, la catedra de Misica de Salinas de la Uni-
versidad de Salamanca- y el Deparatamento de Investigacidn

de la cétedra de Teatro.




ahe

7, LABORATORIO

e

3.1, E£scenografia

Seminario sobre el espacio escénico y formacién del escenod=
grafo: Appia, Craig, Stanislawski, Meyerhold, Piscator, Brecht,

Brook, Lavelli, Victor Garcla.

3.1.1.= Disefio y materializacidn cqlectiﬁa del proyecto es-~=
cénico a realizar. Es posible que este disefio sea individual,
‘pero siempre deberé ser debatido entre todos aquellos alum-=-
nos que formen parte del Laboratorio. Tecdos los alumnos de-=-
ben tomar parte en la materializacidén del proyecto, pues en

la conciencia totalizadora del espectaculo teatral forma par-

te hasta la materialidad de los zlementose.

3.2, Intarprfetacidn

4.2.1.- Estudio de la voz.(Cursos de ortofonia).
3.2.2.= Cursos de expresibn -corporal.

3.2.3.~ Seminarios sobre los distintos métodos de interpreta--

cidn existentes:

A) Posible reconstruccidn interpretativa de la tragedia

griegae.
B) Interpretacidn del actor de un misterio medieval vy

del actor de la Comedia del Arte.
C) Método de Stanislawski.

D) Posible aplicacidn de las teorias interpretativas de

Bertold Brecht.
E) Métodos de Meyerhol¥.




F) Métodos de Grotowski.

G) Métedos del Living-Theater.

Una Uez.qué el actor ha obtenido el dominio del cuerpo y
de la voz, intentaréd conocer todos estos métodos con el fin
de poder explorar las sugerencias que cada uno de ellos pue-
da darle. Ird notando el sentido progresivo que el actor ha
desarrollado en el conocimiento de sus facultades y, sobre
todo, enriquecerd de una manera ecléctica su expresividad

interpretativa.

3.3, Direccidn

El trabajo del difector en el Laboratorio, ha de desarro--
llarse de manera espontinea. Su formacidon habrid de ser para-
lela a la de cualquier elemento que intervenga en los traba-
jos de prictica teatral. Debe aprender, a través de la préc-.
tica, todas las disciplinas que intervienen sn el hecho tea=
tral. Su capacidad como director se ira revelando en el sen=
tido de coordinacidn que desarrolle durante los 'debates ante
cualguier trabajo propuesto. Capacidad de coordinacidn de las
distintos signos teatrales para ﬁotenciar-su ritmo y concep==-
to més o menos creador,es lo gque define a un director de tea-
tro. Por lo demas, debe tener los mismos conocimientos a
priori que cuglquier otro elemento que intervenga en la es-
cena, E1 sentido de la difeccién ira despertandoc en los tra=-

bajos didacticos.




3,4, Trabajos didacticos

Los trabajos didacticos han de corresponderse a la metodo--
logie interpretativa y a la practica escenogréfica, trabajan-
do sobre textos gue S@ correspondan con 1a técnica empleada.

r

asi podriamos proponer la siguiente gradacion:

~-Interpretacidn y monataje de escenas de -una tragedia griega.

-Interpretacion de.escenaslde un misteric medieval y de esce-
nas de la Comedia del Arte.

~Interpretacién de escenas de "El jardin de los cerezos" de
Chejov,en relacidén con el método de Stanislawski.

-Interpretacion de escenas de "Galileo-Galilei" de Bertold
Brecht, segln sus propios postulados.

-Iﬁterpretacién de escenas de "fMisterio bufo" de Maiakovski,
seg(n los métodos de Meyerhold.

~Interpretacibén de escenas de "El principe Constante" de Cal-
derén, segin los métodos de Grotouwski.

-Interpretacidon de escenas de'ﬁEl legado de Cain", trabajo
colectivo de el Living Theater, segln sus propios postula-

dos.

~MONTAJES EXPERIMENTALES

1 desarrollo parales de la DOCENCIA, INVESTIGACION y las

disciplinas practicas del LABORATORIO, noS situaran en con-




diciones 6ptimas de iniciar nuestra investigacidn dramética
de forma précfica, a travég de MONTAJES EXPERIMENTALES. Es-
tos montajés.serén. expuestos al pablico y con ello, poder
afladir a nuestro trabajo los factores modificantes que haya

podido aportar el contacto con el pdblico.

Hasta aqui, hemos pretendido dar una suscinta. visidn de al=-
gunos de los miltiples signos que confﬁrman gl Teatro y algu=
na gue otra idea sobre el factor creatividad., Todo elloc con
el fin de clarificar como,bajo un punto de vista universita-
rio, hemos de estudiar los resortes que llevan al "cbmao" se
produce la comunicacién teatral vy, aprender, que el "“qué" es
producto de la dinimica dialéctica producida entre ese '"cdmo"

y una sociedad histérica o actual determinadas.

€n la actuzlidad, la potenciacién tecnolégica de antiguas
ideas -entendemos por "antiguas ideas" las concepciocnes tea-
trales que se inician en el teatro cortesano y que llegan
hasta nuestros dizs-, podemos decir gque ha creado una polu-=-
cién en todos sentidos, de la que el Teatro no ha sido excep=
cidn.

Por tanto, seguimos creyendo al hombre factor fundamental

en el cometido y suprevivencia del Teatro. Seguimos creyendo
en la capacidad que éste pueda tener pare sorprender, ENSB&=
flar y aprender, respirando, como quien dice, junto al rostro
de sus semejantes. En los tiempos en gue estamos, las posim=

bilidades tecnoldbgicas -como ya hemos dicho-~ en otros medios




de comunicacién, son infinitas. Las posibilidades del Teatro

estin en la Naturaleza; en la realidad "tActil" del hombre

y la materia. MAquinas sifisticadas entran en los antiguos

sscenarios, produciéndose con ello una doble calamidad: ol-
vido del hombre como representacidn suma de los valores au-
ténticamente teatrales y ridiculizacidn de la pontecialidad
de la maguina al meter a ésta en lugares inadecuados, O sea,

en los teatros llamados "a la italiana".

Asi es que nuestro trabajo experimental ha de encaminarse
al restablecimiento de los valores fundamentales del Teatro
a través de una blsqueda que nos los devuelva a la actuali-.

dadq




FUENTES Y CIENCIAS AUXILIARES




La Historia, y por tanto la Historia del Teatro, se elabo-
ra a base de fuentes y hacesita, por ello, la colaboraciéﬁ
de otras ciéncias. Es claro, éienda asi, que la teoria y la
practica del teatro, se vean delimitadas, en gran medida, em
sus posibilidades de realizacién por la naturaleza de las
fuentes de las que se han de surtir y de las ciencias auxi-
liares a que han de acudir. Esto es una realidad evidente que
no necesita explicacidn. Pongamcs un ejemplo., Partiendc de
un excelente texto barroco, nos proponemos dar una lectura es-
cénica del mismo. Para ello contamos, ademds del texto del
que hemos hecho un analisis filolbégico exhaustivo, con unos
actoraes perfectamente preparados para la interpretacion de di-
cho texto, un conocimiento de las formas expresivas imperan=-

tes en el arte de la época, llevamos hasta sus Gltimas conse=

cuencias el sentido de continuidad espacial y desbordamiento

éxpresiun propic del barroco. Por dltimo, necsitamos saber

el grado de aceptacibn,y las razones de tal aceptacion, que
la obra propuesta tuvo en su época histérica, datoc imprescin-
dible para un conocimiento mas profundo de fondo y formé. Pa=
ra ello podrfamos aplicar el método estadistico de la moderna
Historia Social. Asi cobtendriamos una cuantificacién de esQ-
tructuras y movimientos. Ahora bien, la medida en gue la mo=-
derna estadistica matemadtica pueda aplicarse con cierto grado
de perfeccidn, depende de la aplicacidn de conceptos adecua==
dos al objeto y adecuados a las fuentes en el terreno de lo
social -en el caso cue exponemos, es de vital importéncia al

concepto religioso como columna.vertebral de la sociedad

barroca espafiola y su presencia constante en el teatro-de cuya




Hocuacion donendera el ualor 0 na valor de las costelaciones
adisticas y .de sus cdlculos. Sl.no tenemos una idea clara de
estructura de la sociedad barroca y de la influencia del ele=-
to religioso, nuestros cilculos estadfisticos nos darén un jui-

io falso, ya gus estariamos baséindonos en juicios cuantitativos
una época en gue aln predominaba lo cualitativo vy, nuestro anéa-

#sis para la puesta en escena de un espectaculo barroco parti-=~

fa de juicios falsos que nos conduciria a una distribucidn equi-

dcada en la potenciacién de signos. Tenemos aqui, pues, un cla-
ejemplo de la limitacién en la aplicacién de los métcdos mo--

§vada por la naturaleza de los datos histéricos y en definitiva

br la dimensiodn temporal.

§i la historia de cualquier época precisa de la colaboracidn
bnstante de las ciencias auxiliares, ésto ocurre de un modo es- .
Ecial con la Historia del Teatro, a la que hemos de recurrir,
Blaro es, como fuente de Teoria y base de la Practica teatrales.

1a doble dificultad gue representa el intento de
Jenetracién en las épocas de la Historia del Tea-tro més aleja-
8as de nosotros: por un lado, las dificultades relativas a la na-
buraleza de la documenﬁacién.de épobas l1lzamadas pre-teatrales;
ipocas en las que atin no estaba configurade el hecho escénico pe-

80 en las cuales tiene su crigen el nacimiento del Teatro a tra-

’ L 3]
Ués del hombre cue representa u hombre-actor, lo que sabemos poOT

3 &

Medic de una documentacidn escasa Y, hasta cierto punco,

tural. Dor otro lado, la dificultad de penetrar en el




del hombre y de la sociedad -sobre todo la sociedad antigua=
que presentan una amplia serie .de diferencias cuantitativas
y cuslitativas gue irén modificando el hecho teatral en el

devenir histérico y, sobre todo, desde el punto de vista dse

una praxis actual.

En cuanto a documentacién de épocas pre-teatrales, tendre=
mos que remitir nuestro estudio a grabados, escultura y pin=
tura,con el fin de tener una base fisica de la expresidn tea=-
tral, por otro lado, hemos de estudiar los ritos religiosos
en las religiones mistéricas como base textual de los inicios

del teatro. La Antropoclogia ctnocrafia seran disciplinas au-~
e | 5

xiliares imprescindibles para el posible conocimiento de la
génesis del hecho teatral. Por tanto, tenemos cOmoO fuentes

Historia del Arte e Historia de las religiones, y como cien-

cias auxiliares: Antropologia vy £tnografia. Pero el posible

conocimiento de esta época pre-tsatral no es nunca segQuro,
claro, preciso. Por tanto, es un aprendizaje gque no nos ase-

gura completamante contra lz posibilidad de error, peroc gue

nos inicia en lo que, al fin y al cabo, es el teatro: un mig=

terioc.

Todas las obras que tratan scobre la tragedia clésica griega,
desde la Podtica de Aristdteles hasta nuestros dias, introdu=~
cen el tema a través de una seris de preguntas sobre los ini-
cios del teatro; introducciones que nos seran de gran utili--
dad para el conocimiento de la época preteatral. Ahora bien,
queremos resefiar aqui algunasobrasmés especializadas en el te-

ma, es decir, apoyada en las fuentes y disciplinas arriba ci-




tadas y no l1imitadas exclusivamente al fendmeno pre-teatral
en Grecia. Asi es que, adamés de las obras que tratan del he=-
cho teatral‘én la Grecia clésiéa y que en su lugar comentare-
mos, consideramos de gran utilidad para el estudio de este

apartado, la siguientes obras: The First Player; The Origin

of Drama, de Ivor Brouwn (New-York, 1.928). Reseflamos esta

obra en primer lugar siquiendo la ldégica de lo que ha de ser
nuestra hipdtesis de trabajo, es decir, el estudio del actor
como posible génesis del teatro. Como complemento a la ante-
rior, tenemos el debatido problema de la realidad o no de Tes=
pis en relacidn con las fuerzas primigenias gue le dan forma

al drama, sl rito y el mito: Thespis; Ritual, Myth and Drama

im the Ancient Near East, de Theodor Gaster (New=-York, 1.950).

El estudio de la expresidn dramatica en razas no europeas, €s-
t4 excelentemente realizado por Williams Ridgeway sn su obra

The Drama and Dramatic Dances of Non-furopean Races (Cambride-

ge, 1.915). De gran valor para la comprensidon de la expresion
dramédtica entre los pueblos primitivos, es el gorto aunque

documentado trabajo de Melville Herskovits, titulado "Orama=

tic Expression among Primitive Peoples" (Yale Review, XXXIII,

1,944, pp. 683-698).

Las interrogantes siguen en pie con la anaricién del texto
escrito. Hace falta como minimo traducir un texto -0bvio cuan=
do se trata de lenguas cléasicas o extfanjeras-; frecuenteman=
te completar, interpretar alusiocnes y, sobre todo, obtener en

la traduccidn las formas artisticas de las cuales se nutre la




importancia del original. Los autores de estas traduccicnes

son muy numerosos, pero frecuentemente, poco dotados de cua=

1jdades artisticas y, a Veces, parciales y sospechosos.

Las ciencias auxiliares, a pesar de sus progresos =-nuevas
metodologias de andlisis literarios y nuevos conceptos de
- s P s . - 4 -
apreciacién artistica-~ no nos proporclonan fidcilmente resul-
tados convincentes gue nos ayuden a la mejor comprensiodn de
la teoria y técnica teatrales. Pero toda esta incertidumbre
debe ser un estimulo apasionante para la investigacidn tea-

tral.

Se comprende, pues, la importancia ds las ciencias y artes

auxiliares para la Teoria y Préctica del Teatro. Pero quiza

pueda extrafiar el que en%abemas en un mismo apartado a las
fuentes y a la ciencias y artes auxiliares, La explicacidn

es sencilla. Por ciencias auxiliares gntendemos un cierto nde'
‘mero de conocimientos que tienen especial significacién para
el estudio del teatro, bien porque le ofrecen técnicas para
6l anilisis de los materiales bésicos con los que opera, bien

porque lo amplian o completan. S5Son, pues, instrumentos necesa=

rios para la Teoria y Préctica del Teatro. sin embarggo, como

el teatro es un vehiculo de expresién que se vale de malti-=
ples signos; signos que, por otra partses, tienen una importan~
cia cambiante en el hecho teatral a lo largo de la Historia,
tencmos que los materiales auxiliares de un momento histori-
cc pasan a ser basicos, ss decir, funtes, en otro. Asi, por
ejemplo, la cambiante valoracidn del hecho religioso a trae=

la historia del teatro. Pensemos también que ccn la




aparicién del texto escrito, hemos de recurrir a la Historia
de la Literatura como fuente més fiable para establecer, en
lo DD%lblB, una correcta génedis del teatro, teniendo en cuen-
ta que eso0s ucxtos es el Gnico material absolutaments Flable
de que disponemos para el conocimiento del hecho teatral. Sin
embargo, si queremos analizar el hecho teatral en la actuali-
dad e incluso, en épocas de proximidad histérica, la Historia
de la Literatura podemos considsrarla como una ciencia afin
en el andlisis dramatdrgico, pues disponemos de suficiente
documentacién e informacidn para establecer de forma directa
la génesis y evolucidn de signos que configuran un hecho tea=
tral determinado. Por tanto, penéamos que seria artificial
una separacidn radical entre el concepto de fuentes y cien=
cias auxiliares. Ademds, esta denominacidn de ciencias auxi-
liares es muy relativa, pues accge a un niimero muy heterogé=-
neo de disciplinas que cuentan con un método propioc en la ma=

yoria de los casos,.

Debido a la complejidad anteriormente apuntada y con el
fin do obtener la mayor coherencia y claridad posible en el
estudio tedrico y practico del teatrc, ordenaremos las fuen=-

tes y ciencias auxiliares del teatro en una serie de grupos,

con arréglo a lo gque consideramos su grada de importanciaj

importancia que, como hemos dicho, es cambiante a través de
la Historia del Teatro y, por tanto, hemos de ser conscien-
tss de la flexibilidad con la hay que abordar cualquier me-

todologia en el an&lisis teatral:




PRIMARIAS:

1.1, El _hombre-actor. Si en la época pre-teatpal -ya comenta=-

da- es el . signo fundamental de lo gque podriamos llamar formas
parateatrales; también es verdad que,.cnn la aparicidn del
texto dramdtico hemos de recurrir, en primer lugar, a este
signo tanto para explicarnos la génesis del texto, como su
singular estructura, supeditada, en mayor 0 menor grado ~de=-
pendiendo del predominio iiterario en las distintas epocas==
de este signo potenciador Yy vivificador del cosmos dramaticao.
Ademéds, no podemos olvidar que el hombre-actor es un signo=-
génesis no s6lo en el nacimiento del teatro en Grecia, sino
también en otros "nacimientush: Edad Media y, en la actuali-
dad, el teatro happening, teatro de la improvisacion, teatro
de lo imprevisto, etc. De sobra sabemos que desde la Poética
de Aristbteles, el teatro ha tenido partidarios 'y detractores
al considerar su génesis como hecho literario o escénico, €s
decir, texto o© interpretacién (1). Pero nadie ha negado la
prioridasd del hombre-actor en el espectaculo religiosc-social
con que se inicia el arte escénico: el que el teatro sea o0 N
sea tal hasta que no adquiere categoria literaria con Esquil
o, incluso, que por teatro se considere o no ﬁn género lite-
rario independiente de su representacidn escénica, es cosa

para nosotros discutible en la teoria pero irrelevante en la

(1) €sta polémica estd magnificamente recogida por Henri
Couhier en su obra La esencia del Teatro (Trad. M.V,
Cortés. Fdiciones Carro de Tespis. Buenos Aires, 1.956).




practica: en el estudio de Teoria y Practica del Teatro, el
signo actor es una fuente de informacidn tan relevante como
pueda serlo el texto teatral, para poder establecer una hipo-

tesis sobre un hecho teatral o especticuloc determinado.

y documentos de la época histdérica en que se es-

cribié el texto; en primer lugar, las teorias -si las hubie-

ra- del propio autor sobre su obra.

FUENTES SECUNDARIAS

2.1. Religibén. Si consideramos esta fuente entre las secunda-
rias, no es pergug ignoremos la importancia de primer orden
que tiene no sdlo en el hecho teatral generalmente considera=
do, sino en su propia génesis =-ya hablamos de gllo al estable=
cer las fuentss en épocas pre-teatrales-~y es por lo que decia-
mos anteriormente sobre la importancia cambiante de algunas
fuentes y ciencias auxiliares en la Historia del Teatro. En

un textc habrd gue buscar, para poder interpratarlo con cier-
ta posibilidad de uernsiﬁilitud.—cnmo idea basica de lo que
pudo o pudiera ser un determinado espectaculo escénicoﬁ’ai hom=
bre que lo recita y el sentimiento religiosa ﬁue 10 musve;

sentimiente que le lleva al rito y a una constante pregunta

por el fin Gltimo: 8l rito se convisrte en una verbalizacion

5 5, z > " St
que no es mas que un mondlogo en constante '"agon

con lo desconocido,

2.2. Historia social-politica-econémica. Los hechos sociales-

politicos-econdmicos, seradn los determinantes, en gran medida,




de ese didlogo que configura el monologo de que hablébamos:

que duda cabe de que la pregunta fipal, el fin Gltimo, esta-

r4 determinado,en cada momento de la Historia, por toda una

serie de condicionamientos sociales: no en balde, el concepto

polarizadora de todos los eventos gue actlan sobre el indivi-

duo y la sociedad.

Una vez establecidas las posibles fuentes del hecho tea=-

tral: hombre-actor, textc@y contexto social-religioso, pasa=

mos al analisis de estos éignns y de los miltiples a que da
lugar el teatro en su devenir histbérico. Para ello, creemos
conveniente dividir nuestras disciplinas o ciencias auxilia=
res en dos apartados, mejor dicho, hay disciplinas que fhilemos
de considerar como auxiliares y, otras, como basicas. No olvi=-
demos que nosotros hemcs de valorar siempre la teoria de una
praxis teatral como g2nesis de una posible teoria que nos lle-
ve en la actualidad a una praxis, lo mas correcta posible,

del hecho teatral. Para ello es necesario informacidn y forma=-

cibén., Por tanto, una vez conocidas las fuentes -como hemos di=

cho~, procedemos a su analisis:

1, CIENCIAS BASICAS

1.1, Dramaturgia: en el concepto semidtico de analisis dra==-

matGrgico; es decir, en su multiplicidad de signos. Ahora

bien, este 4lisis no puede ser completo sin antes tener um
conocimiento de cémo se puedan manifestar ciertos signos po--
(1)0bvio serd decir, gue ante la praxis teetral, el texto, no

es sblo el monumanito tal como se considera en Literatura,
sino gue ademis de ser la idea Yy fundamento principal del




tenciales del texto: interpretacidn, direccidn o escenogra--

fiao

1.2. Matodologia de la'interpretacién teatral. 5i en las fuen=

tes establecimos la significacidn del hombre-actor en la QB=-

nesis del teatro 9 hasta en la posible configuracion del tex-
to en su aparicién, no nos cabe duda, de gue cuande el actor
adquiere una concisncia metodolégica de su trabajo, no sblo
configura el texto, sino gue influye en gran medida en el con-
texto, es decir, en el espectador a guien va dirigida la co=-=-
municacidn teatral: asistimos a una renovacion de todos los

signos teatrales.

1.3, Escenografia: entendiendo por tal =2l espacio total don-

de tiene lugar la representacidn escénica. En este gspacio vi-
tal puede, y debe, incluirse desde la maquinaria escénica a
la expresidn corporal del actor, pasando por el vestuario, ma=
quillaje o méscara y la luminotecnia.

. P

l.4, Metodologia de la direccidn escenica: no 8s necesario

decir que la direccidn escénica existe desde los inicios del
teatre, aungue como hecho metodolégico sea relativaments
ciente. Tampoco vamos a insistir aqui sobre la repercusion
que, al igqual que actor metodoldgico,” ha tenido en la evolu-

cion dsl hecho teatral.

2, CI-ENCIAS AUXILIARES

2.1, Critica literaria: desde las preceptivas tradicionales
h ¥

ecticulo, es también la primera y mas importan-
te documental que necs suministra datos para el
dramatlrgico y ¥ PTrexis gescénica de una de--




<ando por .la estilistica, la estética llegando a las me=
pa p ' 9

todologias estructurales de nuestro tiempo.

2.2 L;pggfstica: no nos cansaremos de repetir, como ya apun=
tamos en paginas antericfes, la importancia que tiene el pri-
mer signo en orden a una jerarquia de comunicacion: el idig=-
ma que, hoy por hoy, desgraciadamente es dsmasiadn desconoci=
do en nuestros escenarios. Nuestros actores se limitan a uti-
lizar el signo oral con desconocimiente absoluto de sus posi-
bilidadss y, por tanto, omisidn de su verdadera significacidn

textual-

Como complemento a los dos apartados anteriores, hay una
serie de disciplinas que caminan-paralelas a nuestro cometi-
do y de cuya informacidn habremos de precisar en ciertos mo=-

‘mentos de nuestro andlisis. Estas disciplinas y ciencias s

lo que llamaremos:

3. CIENCIAS AFINES

3.1, Historia de la Literatura.

3.3, Historia de la Misica.

3.4. Historia de la Filosafia.

terminada época histdrica, tanto explicita como impli-
citamente. '
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f)BIBLIOGRAFTA COMENTADA : g

Creemos qué pueda ser. de utilidad el exponer a continua-
ci6én un comentario bibliografico sobre aquellos textos que
consideramos basicos en el analisis de las fuentes y em la
aplicacién de las disciplinas, bésicas y auxiliares, de que
hemos hablado anteriormente. Por supuestoc que éeria casi im-
posible, ademas de inGtil, pretender incluir en esta biblio=-
grafia los tewtos teatrales que en el mundo han sido, sblo
resefiaremos los textos de la antiguedad cldsica grecolatina
por lo que de problematica tiene su reconstruccion, junto a
las traducciones y -estudios de tales textos en espaﬁol. Huel-
ga decir que no pretendemos haber un catilogo bibliografico,

(en el siguiente apartado; Riblioarafia general, pueden ver=

se una serie de recopilaciones bibliograficas, historias del
" teatrc, enciclopedias, publicaciones periddicas consagradas

al teatro, que tampocoO pretende ser exhaustiva) sino una ex-

posicidén comentada de obras cue consideramaos basicas Y auto#

rizadas en la materia objeto de nuestro estudio.

En segundo lugar, debido a la amplitud de la materia que
hemos de tratar y al aprovechamiento gue nuestra Universi-
dad y el teatro espafiol puedan obtener, es lbgico gue esta=-

blezcamos un orden de prioridades:




= (-

1) £1 estudio de la tedria y préactica del teatro, debe rea-
lizarse sigulendo un Croceso sélectiuc de los distintos mo--
vimientos teatrales gue-en los distintos paises hayan' teni--
do una mayor apo%acién alla cenfiguracidén global de la His--
toria del Teatro, 'entendiendo por teatro un hecho vivo en

la praxis escénica.

20) E1 estudio del teatro debe tener, para nosotros, su epi=-
centro en el teatro espafiol. E1 conocimiento del desarrollo
del teatro mundial, hemos de platearnoslo como base para el
mejor conocimiento de nuestro propio teatro. 0 lo gue es mas
importante: el conocimiento de los supuestos gue han dado

lugar en una época y pais o paises determinados a un flore-

o
v

cimiente teatral. De tal modo, podremos contribuir de una

forma préctica a potenciar el hecho teatral en nuestro pais.




1.1: E3 hombre-actor

Hemos considerado con Duvignaua cue el actor, ademas de
ser signo integrante y primordial del teatro, "desborda el
terreno del teatro escrito Y, mds generalmente, de lo qgue
solenos llamar Historia del Teatro" (l).‘Este mismo senti=-
do de desbordamiento del teatro escrito y de la Historia del
Teatro, nos 1o da actualmente Peter Brook en su libro E1 es-
pacio vacio, en el capitulo titulado “E; teatro sagrado"

(E. Peninsula. garcelona, 1.973. pp. 75-78), donde nos ha-
bla del arte improvisado del actor del happening; actor que
- surge también fuera del teatro escrito. Por eso, después de
un anadlisis del concepto del teatro -ya apuntado en naginas
anteriores- hemos de entrar en la significacidn de misterio
y rito, como signos primordiales de la génesis, evolucion
y- desarrollo del teatro, con la hiétoria evolutiva del ac--
tor, pues "El misterio del teatro es el hecho de la presen=
cia real aln antes gue el de la metamdrfosis® (2). Asi que-
habremos de analizarlo desde su inesperada aparicion en la
Grecia pretextual, en el teatro oriental, hasta la también

da

: s £ e 2 - - -
inesper naricién en el espectaculo imprevisto o happe-

wn
m

[N

ning. En estas nesperadas apariciones del .actor, éste surge

siempre como emisario que transporta a los demas toda la con=-

(1) £1 Acktor. Madrid. E. Taurus, 1,965. p. 1l.

(2) Henri Gouhier. La _esencia del Teatro (op. cit. p. 5)
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cepcidn de un mundo alucinante pasado o presente. Por eso
trataremos de establecer una bibliografia basica que nos ayu=
de a la definicion de este ser cambiante y combativo que apor-
ta el menéaje;de un cosmos en continua transformacion y se-
guir, lo mas cerca posible, su metamérfosis en el tiempo vy

en el espacio, pero siempre hemos de comprender que B8l signo
actor es sflo un signo primordial, singular y vulnerable que
se une con los mdltiples signos gue conforman el hecho tea=-
tral. Es decir, al mismo tiempo que estudiamos lo fisico, ca=-
racteristicas y evoluciones del actor, éstas estdn relaciona-

das con un todo dramatirgico.

Desde el actor imprevisto de la antiguedad cléasica, &1 tam-
bién imprevisto-radical de nuestros dias, hay una serie de
matizaciones y cambios, que podriamos enumerarlos ds acuerdo
con los espacios y tiempos gqus mas aportd el actor a la His-
toria del Teatro. Son é&stos: actor griego, oriental, romano,
medieval, renacentista, barroco, neoclésico, roméntico, na-
turalista, realista y metodolégico. Ni que decir tiene gue
desde el actor medieval él renacentista surgen varias formas
de este ser combativo: desde el gue basa tcdo su arte en las
inesperadas improvisaciones, como el actor de la Commedia
dell’Arte Italiano, hasta el gue centra toda su comunicacidn
a través de un riéuroso cuidado de la palabra, como el actor
humanista, escolar o jesuita. Semsjante casoc nos éncontra--
mos con el actor metodolégico, donde se dan varias metodolo-
gias fundamentales: la de Stanislavski con el analisis natu-

ralista interno del personaje, la de Meyerhold con su senti-
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do improvisado, grotesco y biomecAnico, la de Piscator y
precht con ;ds preocupaciones fransformantes de la socie-

dad y el hcmbre, creando el anédlisis de la reflexidn criti-
ca y el de Artaud vy Grotowski buscando el vitalismo, el pri-
mero, en el arte ds lo iﬁpreuisto, el segundo promulgando

una moral mistica para el actor que tiene su fuente de amo-
cién estética en el estudio del cuerpo, como Gnica presencia
f{sica en el escenario, donde se puede revelar un sentido me-

tafisico.

Para estos estudios hemos recurrido primero a la obra cita=-

da de J. Duvignaud, titulada E1 Actor (Para una sociologia

del comediante)(E. Taurus. Madrid, 1.966). Consta este libra

de una introduccidn y dos partes. En la introduccidn se des=
tacan las caracteristicas del actor como un combatiente gue
‘maneja siempre simbolos polémicos, ademds de definir la pala-
bra actor y de hacernos ver que para desempefiar su cometido
debe acumular la mayor cantidad de signos posibles ya que el.
actor es un personaje social gque debe definir cada vez a um
nuevo tipo. La priﬁara parte consta de cuatro capitglos y
trata de la Metamérfosis del Comediante. En el capitulo pri;
mero se estudia el papel del actor en las sociedades MON&T=-
quicas, en el segundo, en las sociedades liberales, en el ter-
cero, de las sociedades modernas, y en el cuarto, de las va-
riaciones del papel del actor. En la segunda parte se estu==
dia "El comediante y su personaje". Sobre las técnicés que

el actor tiene que adcuirir en lo que respecta a su cuerpo,

respiracidn y voz,




Junto a este estudio, auxiliar en el aspecto socioldgico
de la génesis Yy evolucidn del actor, hemos recurrido a otros

como La esencia del Teatro ds Henri Gouhier (Trad. M.V. Core

t6s. Ediciones Carro de Taspis. Buenos Aires, 1.956). En esta
obra hay una amplia recopilacidén de tesis sobre la posible
génesis del teatro y sobre el debate entre los gque mantienemn
la opinién de si el teatro es un hecho literario o un hecho
escénico. Gouhier concluye que la obra dramética sblo es ella
misma en la escena, "Luego la rep:esentabién reclama al actor
que interpreta, y el actor arrastra consigo al mundo en el
que actla" (pég. 43). De aqui la consideracidén del actor co~
mo el hecho primordial del misterio del teatro con su sola
npresencia real" gque, durante la metamdrfosis revelara tode

un mundo de signos propios de el mundo y la sociedad que ham

configurade su personalidad.

Siquiendo el estudio del actor que desborda el terrenc del
texto dramédtico y de la Historia del Teatro, hemos recurrido

a £l nacimiento de la tragedia de F. Nietzche (Alianza £dito-

rial. fMadrid, 1.973), donde se inserta la conferencia titulaw
da -ya citada= "E£1 drama musical griegb“. Nietzsche nos habia
(pag. 197) de la cuna del drama que consiste en "el estado

del hombre de hallarses fuera de si"; después de haber expues=
to cémo las muchedumbres excitadas, en la antigua Grecia, dis=
frazadas de sitiros y silenos buscaban la metomérfosis mégica

de si mismo.

De gran utilidad nos ha sido la obra de Margot Berthold

Historia Social del Teatro (Ediciones Guadarrama. fladrid,

1.974). Dos tomos, donde en el primer tomo, desde las pagi-
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nes 7 a la 115 estan dedicadas al teatro oriental. De suma

importancia ha sido para nnsoﬁrds, por su repercusidén poste-
rior en los grandes maestros del teatro occidental del siglo
XX, el estudio del actor japonés antes de aparscer textos es-
critos del N8, o libros sagrados del Japén. Los actores del

Kagura, Gigaku, Bugaku y Sarugaku, recurrian a las danzas re=
ligiosas para expresar sus sentimientns; terrores, peticio=-
nes, a través de los ritos sagrados., Un estudioc més profundo
del rito sagrado en los pueblos de oriente y occidente, y la
manera de interpretarlo en la Prehistoria, Antiguo oriente y
en las grandes culturas de Asia, nos lo da Fréncisco R. Adra-
des en su cbra Fiesta, Comedia y Tragedia (Editorial Planeta.

1.972) «

Modernamente Peter Brook en su libro El espacio vacio (E.

Peninsula. Barcelona, 1.973), dividido en cuatro partes en

las gue analiza el arte y la técnica del teatro, nos dice en
la segunda parte titulada "El1 teatro sagrado" (péags. 75-78)
que el actor del happening estd fuera de todo texto escritag,

y que de una manera radical se rebela al grito de "despierta”,

que es 1o que para Brook quiere decir happening.

W, Beare en La escena Romana (Eudeba. Editorial Universita-

‘ria. Buenos Aires, 1.964. 28 ed., 1.972), nos dice que "en

todo el mundo antiguo hubo juglares, acrbébatas, tanto hombres
como mujeres, que desplegaban su habilidad en las plazes pl-=
blicas" "ytilizaban improvisaciones, baséndose en la inspira-

cion del momento™ (pégs. 12B-164). Parece que todo este mun-=

do hampesco o juglaresco procedia de la descomposicién del




A

mundo romano y se dispersaron por varios lugares de Europa,
antes de la aparicién del texto escrito. Fernando Lézaro Ca-

rreter en Teatro fledicval (Editorial Castalia. Col. Odres

Nuevos. 1.,976), analiza el mundo juglaresco, en el apartado
"Los juglares y el teatro" (pég. 13). El ilustre investiga-
dor analiza la existencia de estos juglares ~actores desde
el siglo VII en Europa y desde el siglo XII en -Espafia-, di=-
ciéndonos que no sabemos en qué se diferenciaban de los his-
triones. Su repertorio era mdltiple: cantos heroicos, recita-
do de poemas liricos y épicos, didlogos imitados de la Pro-=-
venza, posiblemente dramatizados, pero afirma Lédzaro Carre--
ter que en ningdn caso "los debates juglarescos mas antiguos
pueden figurar en la historia del teatro". En Castilla, nos
sigue diciendo Lézaro, "dentro de las iglesias surgia el ac=-
tor imprevisto para imitar y satirizar"; actor de loc impre--
visto aue también nos habla Francisco R. Adrados en su obra
citada, "hay que tenmer en cuenta que los elementos profanos
y burlescos que, procedentes de los rituazles agrarios, se in=-
trodujeron, a veces, en las celebraciones dentro de las igle~
sias" (pdg. 516) como en™las fiestas del Obispillo, donde un‘
monaguillo hacia de obispo". De estos actores que practicaban
las danzas profanas todavia quedan restos -dice Adrados- en
la danza de los seises ante el Santisimo en la procesidn del
Corpus en Toledo y en la catedral de Sevilla. "Ritos y mitos
han continuado vivos, coﬁstituyendo el fondo de las c;eencias
por encima de tiempos y espacios" "El "como" y el
"agon" existen igualmente en los rituales paganos pretextua-

les, que en los t

(v}
ct

xtuales, asi como en los rituales cristia-

nos dentro y fuera de los templos" (pégs. 522-523).




En contraposicidn con este actor occidental que desborda
ol terreno del texto dramdtico, también lo desborda, como he-
mos dicho, el actor oriental, pero éste, como dice Duvignaud,
dosde el principio es un "actor ritualizado" (op. cit. pég;
24). Stanislawski nos habla n"del simbolismo del cuerpo" (1)
de esta actor, pero sera B. Brecht guien establecera las di=
ferencias entre el actor oriental y el actor occidental; sur=
gidas ya en espacios y tiempos en los que la base de la repre-
sentacién es el texto dramitico, pudiendo sintetizarlas asis
ol estilo del actor épico brechtiano, estaba ya en el estilo
del actor asidtico. Asi como el teatro aristotélico u occi--
dental no destruye la catarsis, el teatro épico de Brecht y
el asidtico u oriental, si la destruye,para distanciar al es=

pectador (2).

Dara el estudio del actor griego hasta el actor medieval,
ademés del libro de Franciscoc R. Adrados citado y el igual-

mente citado de Federico Nietzsche, nos ha proporcionado do-

cumentacidn el libro de Albin Lesky La tragedia griega (Nue=-

va Coleccidn Labor. 42 ed., Barcelona, 1.973). Lesky afiade

un nuevo conocimisnto del actor griego en el apartado de su
obra, titulado “"lLa tragedia en la época posclésicé" (pédge238),

’ LA

diciéndonos "La labor de los actores adquirié adn mayor impor-

(1) La construccién del personaje. op. cit. p. 247,

(2) Escritos sobre teatro. Tomo II. ODls Cite PPe 213=2229
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tancia que la direccidn escénica" "Los actores del siglo IV

buscan sobre todo naturalidad". "Se elagiaha'a un tal Teoda-

ro porque su voz parecia la de una persona real y no la de
una persona que estuviera actuando en el teatro". "En um pa-
pel de mujer, en el de Electra del drama de Séfocles, otro
famoso actor tragico del siglo IV, Polo, llevd a escena la
urna con las cenizas de su hijo recientemente fallecido, pa-
ra dejar fluir su propio dolor"., "Aristdteles nos dice que
frente al gran plblico a que pertenece el actor, se encontra-
ba a2hora el individuo qué qoza leyendo Hirectamante la trage-

‘dia".

James T. Allen nos brinda una obra especializada en la po-

sible interpretacidn del actor de la Grecia clésica del si-

glo V a. de J.C.: Greek Acting in the Fifth Century (Berke-
ley, 1.916). '
Sobre el mimo y marionetas, tenemos,éntre otros, los si-

guientes trabajos:

-A. Olivieri, Frammenti della Commedia Greca e del Mimo nel-

la Sicilia e nella Magna Grecia (1.930).

-A. Disterich, Pulcinella (1.897).

-E. Wust, excelentes articulos sobre "Mimus" y "Phyakes" en

P.W,

-V. Prou, "Les théAtres d automates en Graéce", publicado en

1.884 en Mémoires presentées par divers savants, I, 10. Las

opiniones de Prou ya fuesron discutidas por H. Weil, Journ
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des savants, 1,882,

-L. €. Purser, articulos sobre cothurnus, ludi, mimus, pan-

tomimus, en el Dictionary of Greek and Roman nntiquities,

de Smith.

Con relacion al actor medieval, la mayoria de las obras
que comentaremos mas adelante y que analizan dramatdrgica-
mente este teatro; tratan de"dicha actor, No obstante, sefia-
laremos alguna de especial importancia, sobre todo, por 1lo
que este actor juglar, a veces improvisado, tiene de impor-
tancia en las actuales tendencias de la interpretacidn escé-
nica..En lo que a Espafia se refiere, la escasez textual de
nuestro teatro medieval, haée que su posible estudio ﬁarta
precisamente de los juglares, el hombre-actor en su relacion
con lo religioso y la fiesta profaé;; es la Fuenfa fundamen=
tal que tenemos pafa establecer el posible hecho teatral en
nuestro pais, Por ser tan relativamente escasos los datos de
que disponemos, no creemos oportuno dividir los signoslque
configuran nuestro teatro medieval; por otra parte, para po-
der tener una visién, uﬁa posible reconstruccidén de nuestro
teatro medieval, 1a mayoria de los estudios que saobre &1 té-
nemos, tratan el hecho teatral en su conjunto. Asi es por
lo que remifimos el sstudio de actor medieval espaﬁﬁl;cama

el de cualquier otro signo, al anilisis dramatirgico.

Por tanto, en este apartado, sélo vamos a aludir a un en-
Sayo de Albert B. Weiner, titulado "El nacimiento del actor

moderno"; ensayo que va como introduccidn a su traduccidn
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del latin de Fhilippe de Mezieres 'Description of the "Fes-

tum Praesentationis Beatas Mariae" (New Haven, Conn,,1.958)

La Commedia dell’Arte italiano es péradigma de la signifi=-
cacién del actor en el teatro. De hecho, todas la revolucio=-
nes b resurrecciones teatrales han tenido en el actor vital,
imaginativo & improvisado,que desde la comedia atelana y
paéando por la comedia del Arte llega a nuestros dias, su
punto de referencia mas importante. Pero aunque la comedia
del Arte es pura interpretacién, é nosotros nos interesa fun-
'damentalmente por lo qua'signi%ica en cuanto al nacimiento
de la comedia espaﬁﬁ;a y francssa. Es por ello, por lo que
remitimos el comentarioc bibliografico de este apartado al

andlisis dramatdrgico, bajo el epigrafe de Dramaturgia.

’Hasta aqui, hemos considerado al actor como Fuenté de

una pcsible:reconstrucciﬁn dramatirgica del hecho teatral.
Pues la dificil y compleja reconstruccidn de los textos en .
unos casos, la dudosa interpretacién de los mismos en otros,
hacen que tengamos que apoyarnos en la posible ldgica in-=-
terpretativa del hombre-actor (es decir: el actor en rela-
cién con su sociedad), como posible fuénte que nos clarifi-
que, en parte, la estructura ds los textos que hoy cohcce--
mos y la realidad de un hecho teatral que o no fue codifi-=-
cado en unas ocasiones, o ss harperdido, en otras. En resu-
men: siempre que hay un fénacimieﬁto del teatro, éste se apo-
ya en el hombre-actor. Asi en Grecia: prihar naﬁimianta del

teatro; £dad Media, o en la éctualidad}en ciertos movimientos




de renovacidn teatral. Pero a} hombre-actor actuél,_lo gstu=-
diaremos en el™apartado dedicado al director creador y meto-
dolégico, ya que de éste parte tal renovacién, aunque pre--
tendienad uné reforma total del hecho teatral partiendo del

signo actor como nicleo de dicha reforma.

'Dssda ahora en adelante, y a partir de las grandes drama-
turgias nacionales europeas, trateremos, mejor dicho, comen-
taremos obras que analizan,desde dentrﬁ de unos textos rela=-
tivamente cercanos a nosotros y genaralmente fidedignos, la=
‘nultiplicidad de signos que explicita, implicita y potencial-
mente, se desprende de estos textos. Asi{ que la continuacidn

gel comentario bibliogréficn‘sobre el actor, ademas de otros

sighos, corresponde al apartado 2, titulado Dramaturgia.
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2, Dramaturgia

Entendemos por dramaturgié, el estudio de una obra de tea-

tro, de un texto teatral, desde todos los angulos que hacen
posible su representacidn escénica; el estudio de todos los

signos que van implicitos o explicitos en su sstructura.

Aunque el hombre-actor, como hemos dicho, es el primer ele-

mento en la génesis del arte escénico y el signo que configu=
ra la realidad vital de este arte ‘escénico, es decir, la rea-
lidad dramatica, sin ambafgu, tendremos que recurrir al texto
‘escrito o texto dramdtico, para deducir en su estructura la
posible configuracidn de ese signo actor, hasta que lleguemos
al actor metodoldgico del cual disponemos de suficiente infor-
macién. Por tanto, si en épocas pre-teatrales teniamos al hom-
bre-actor como fuente fundamental del posible hecho teatral,
con la aparicidn del texto, séré a este texto donde habremos
de acudir como fuente primera del espectédculo escénico; fuen-
te de la que se desprende una multiplicidad signica y en la
que el actor es un signo potencial vy potenciador de la pra-=-
Xis teatral, pero no olvidemos gue "El dramaturgo na escribg
para el'pdblico sino para el actor que habla e interpreta dé-
lante del pdblico. La presencia futura del actor lo obsesio--
na, principio de una metamdérfosis gque anuncia y prefigura la

de la escena" (1).

Los textos draméticos son, por tanto, fuentes primarias

(1) Gouhier, Henri.  La esencia del Teatro. op. cit. p. 37.
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del héchn taatral’; fuentes en donde encontraremos -una vez
conocida 1é significaci6n del hombre-actor, es decir, los
resortes que.lleuan y llevaron al hombre é la necesidad de

la mimesis,con o sin texto escrito, y que dié lugar a la gé-
nesis del taatro: todos‘los sigﬁoé que, a través de un anali-
sis dramatﬁrgicn,bcunfiguran o configuraron un determinado
hecho teatral o espectaculo drgmética; analisis que ha de

ser realizado desde dentro del texto y no desds fuera. Desde
fuera sOlo nos debe llegar la disciplina auxiliar correspon-
diente para poder interpretar lo que implicitamante se en--
cusntre dentro del texto. E1 texto es nuestra fuente en le
reconstruccidn del espectédculc y las disciplinas.auxiliares
de las que hemos de valernos para la interpretacién de di--
cho texto son, a su vez, fuentes del mismo. De aqui el englo-
bar, como dijimos anteriormente, bajo un mismo epfgrafe fusn-

~tes y disciplinas auxiliares.

Ahora bien, nuestras tareas tedricas y précticas son de
fal magnitud, en el espacio y en el tiempo! que no podemos
pretender ir a la fuente directa, original, si-ae trata de
una obra escrita en lengua extranjera y, mucho menés, pre-'
tender el estudio de los originales de la antiguedad cléasi-
ca. Asi es que habremos de confiar en los especialistas
que creamos mas idéneos de brindarnos la pureza la pureza
y grado artistico que puedan hacer,dn lo posible, del ori-

ginal y la traduccién la misma obra.
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£l citar aqui estas fuentas primeras o textuales, que
son tantas como textos .teatrales han sidﬁ y son, ademas
de imposible:seria inﬁti;. S6lo en el capitulo dedicado a
1a bibliografia genseral, éaotaremos algunas ediciones de
las obras cnhsidaradas mds importantes de la antiguedad
clédsica; ediciones extranjeras y ediciones y traducciones
espafiolas. Por lo demas, existen espléndidas bibliografias
y publicacionss periddicas que dan cuenta del corpus dramé-
.ticu‘del pasado y del presente; bibliografias a las cuales

remitiremos en el dicho capitulo de bibliografia general.

‘Incuestionablemente, los estudios dramatirgicos siempre
habr4n de partir de la Poética de Aristételes. Sus postu-
lados han sido constantemente sometidos a debate; se han
rechazado unos u otros conceptos o juicios emitidos por
Aristételes sobre la poesia draﬁética'gn cada época histo-
rica; se ha discutido la génesis que Aristdteles da al
arte dramatico; se haﬁ discutido las relaciones entre los
distintos punfus en que Aristdteles basa su teoria teatral;
se ha puesto en duda la solidez dellos supuesfos,‘an que
Aristételes explica,-quizd debido a que en su momento  his-
torico el teatro‘estaha en pleno apogeo y, como tal, poco
preocupado por su génesis como suele ocurrir en 163 momen=

tos de crisis: recobrar la memoria mirando en las raices-
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el nacimiento y formacidén del arte dramidtico. Pero a pesar
de las contradiciones, aceptaciones y rechazos, el teatro

no ha sido ni es un hecho radicalmente opuesto al concepto
aristotélico. De aqui que toda innovacidén haya partido siem=

pre de la critica de dicho concepto.

Como iniciacidn al estudio de la tragedia griega, creemos

de especial interés la obra de Albin Lesky La tragedia grie-

ga (op. cit). Este es un libro de facil comprensidn, excelen-
temente documentaéo y situado en el marco de nuestra paerscep-
ﬁién actual, ya que establece un paralelismo entre los pro--
.blemas de la tragedia griega y las inquietudes actuales, In=
cluso escribe un capitulo -el V' (cap. cit)-dedicado a la tra-
gedia posclésica. También advierte la influencia griega como

raiz de toda la dramaturgia europea.

Obra de gran importancia para el conocimiento de los orige-
nes y desarrollo de la tragedia griega y posible delimitacidn
entre tragedia y comedia, es la documentada obra de Francisco

R. Adrados Fiesta, Comedia y Tragedia (op. cit). A partir

del como o "coro gue ss desblaza para realizar una accidén cul=-
tual, con ﬁrocesién y danza", nos dira ﬁue el como "no es sb=-
lo el de tipo festivao de que se habla en los origenes de la
comedia, sino también el .que canta el llanto funeral en el
culto de los héroes o el que celebra al triunfador en los jue=-
gbs"., Y méds adelante: "La comedia es una creacidn posterior

a partir de los rituales no utilizados por acguellos (los ac-
tores o "tragoidoi" de la tragedia y el drama sétirico)". £l

libro estd lleno de hallazgos y va acompafiado de gran apara=--

g
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to critico. En él estan compendiados muchos de los trabajos

monograficos del autor.

Y siguiendo con los pproblemas de los origenes de la trage-
dia, tenemcs una esmerada recopilacidn de documentos con ela=

boracidn completa de todo el material en Dithyramb, Tragedy

and Comedy, de A. Pickard-=Cambridge (Oxford, 1.927. Una 28
ed. con bastantes adiciones, fue realizada por T.B.Ll. Webs-

ter, Oxford, 1.962). Otra obra que ofrece una espléndida vi=-

si6n de conjunto, es Greek Tragedy. A Literary Study, de H,

D.F. Kitto (Londres, 1.961).

Sobre el nacimiento, evolucidn y el problema de lo trégi-

co, nos habla Federico Nietzsche en su libro E1 nacimiento

de la tragedia (op. cit.). Su visidn nos es de gran utilidad

porque aunque en muchos de sus conceptos carezca de apoyo do=-
cumental, es una visién creadora que, ademis, reconstruye el
especticulo dramético de forma total y armdnica, con una’ 14-
gica artistica que hemos de aceptar como intuicion valida

de una posible realidad.

Con las obras aqui expuestas, creemos que se consigue una
introduccidén eficaz y pedagdgica sobre los origenes y evolu-

cion de la tragédia griega. E1 problema de lo tragico va impl
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to en cada.ﬁna de las ébras cqméntadas anteriormente. Tanto
este problema como las obras monograficas sobre cada uno de
los tres autores fundamentales de la tragedia griega: Esqui-
lo, Séfocles y Euripides, preferimos comentarlo en el capi-=-
tulo de bibliografia general, ya gue pensamos que ambos for=
man parte extensiva de linea argumentgl de la ‘DOCENCIA, o
sea, el estudio de la dramaturgia de una época determinada
debe ser prioritaric al estudio-de las diferenciaciones in-
dividuales de esa época. Por lo mismo gue con Uistaé a umna
praxis teatral nos interesa més la estructura de una deter—=-
minada expresidn qscénica que su definicién, es decir, Ila
estructura de la tragedia que el problema de lo trédgico. Lo

cual hacemos extensivo a cualquier género y época histérica.

Para-lelamente a la evolucidén de la tragedia y a su deca=-
dencia, reflejada en una tendencia hacia las preocupaciones
individuales y un menor interés en el problema religioso,

asistimos al desarrollo de la comedia antiqua y la comedia

nueva de la que se desprenderi la comedia romana.

La tragedia griega,en su decadencia,ve disminuidn el co-
ro y aumentado el nlmero de actores. En la comedia antigua
perdura el coro, pero la temética.que interesa al plblico
encuentra mejor via de expresién a través de esta gue de la
tragedia, imponi@ndo nuevas modalidades de interpretacidn es-

cénica en consonancia con su dramaturgia.

Algunas de las obras arriba comentadas, nos seran Gtiles
también para el conocimiento de la comedia. Pero creemos de

s i . :
Uma 1lmportancia el libro "La escena romana" de Wl. Beare.
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Esta obfa*nos aporta.una clara explicacién de todos los sig--
nos teatfales, su génesis Yy evoluciodon hasta concentrarse en
.el drama fatinn en los tiempos de la Replblica. Establece
1as.diferencias entre la cg@edia antigﬁa y nueva griegas; nNos
sit(la en el marco social donde transcurre el hecho teatral.
Todo ello arrancando desde el capitulo II: "Danza Yy drama:

gl periodo preliterario en Italia". A este respecto, Beare
parte de la base de que "En todo el nundo antigua hubo ju=-
glares, acrbbatas Yy geﬁtes que ofrecian ontretenimientos pa-
blicos de toda indole, tanto hombres como mujeres, que des--
plegaban su habilidad en la plaza. Entre estos innumerables
charlatanes, algunos estaban dotados para la mimica. Podian
imitar con su voz los relinchos de los caballos (Platbn "La
‘Repblica"), Y tenfian una .habilidad mayor para la gesticula-
cidén. Los mimos eran afines.a los acr8batas. Representaban
escenas de la vida diaria, como el robo de fruta o la.llega-
da de un médico de feria, probablemente enmascarados, utili-

saban las improvisaciones (ya tenemos aqui una manifestacidn

esponténea de lo que posteriurmante; on la actualidad, ha
de ser =la improvisacibm= una de las tendencias fundamenta-
les en la técnica del actor), basandose en la inspiracidn
del momento". Ya hemos dado el gran paso que separa al acto

estdtico, tradicional, reflexivo e inalterable de la trage-

dia, al actor de la improvisacion; improvisaciém, como he=-

mos dicho, que sera una de las bases de la metodologia de

la interpretacion escénica actual.
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Qtras dda obras que pueden completarnos una visidén general

y coherante'de la comedia antigua son: "Sur les tréteaux

latins", 1.912, de G. Michaut; obra que proporciona una equi-

librada visidn critica. Y "The Nature of Roman Comedy" de

George E. Duokmafth. Princeton, N.J., 1.952. Esta Gltima obra

cuenta con excelente bibliografia,

Y para cerrar el ciclo que nos proporcione una visidn
generalizada y completa de esta parte de la Antiguedad Cla-
sica, es de gran interés el contexto que nos proporciona T.

Frank en su obra "Vida y Literatura en la Replblica Rcmana",

Ed. Universitaria de Buenos Aires. Esta obra proporcicna al
anilisis dramaturgico la dimensidén social imprescindible pa-

ra la reconstruccién del hecho ‘teatral.

B) Edad Media

"El1 drama, en el periodo de disulucién del Imperio roma-
no, habfia sido suplantadc por mimos e histriones, gque reali-
zaban ejercicios gimnasticos, ejecutaban buforiadas, pantomi-
mas, burdas parodias mezcladas con comentarios satiricos, -bai
laban y hasta desﬁudaban sus cuerpos. El1 Teatro, con su Gams
racter tipico -representacidén dialogada, en la que uncs ac--
tores encarnan ante el pdblico personas distintas a ellos
mismes- perece, mientras el espectééuln de estos ambulantes

divertidores triunfa en todas partes"(l).

(1) silvio d”Amico. "Historia del Teatro Universal". Cita
de Fernando L&zaro Carreter en "Teatro Medieval"p.lO,
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Como vemos, ante ei lapsus que se produce a la caida del
Imperio ramano, el Teatro tendrid que volver, una vez més, a
los origenes. El hombre, quizi, ante la oscuridad y la falta
de perspectiva de la vida terrena, busca representarse; evi-

dencizrse "el més alla™, buscando en esta materializacidn la

w

14gica ds su existencia. Estamos nuevamente ante el rito y

1la religidne.
En lo gue al Teatro lledieval en Espafia se refiere, conta--
mos con una espléndida obra de Fernando Ladzaro Carreter ti--

tulada "Teatro ledieval"™. Edt. Castalia (Odres Nuevos),1.976

Estudia el Teatro Medievel espafiol, estableciendo sus posi--
bles influencias extranjeras apoyado en un eslaborado apara--
to critico. Establece con gran precisidn las diferencias en-
tre las distintas manifestaciones teatrales en las diferen--
tes regiones espafiolas. La obra finaliza con una versibn mo-
dernizada de difsrentes textos medievales, en los que sé in-

cluye unas sugerencias dramatirgicas para facilitar su posi-

ble escenificacidn actual.’

Una obra de capital importancia y de interés general pa-
ra la comprensidn del drama medieval, tanto por su raiz co-

mo escenificacidn, es "The Drama of the Medieval Church" de

Karl Young. 2 vol. Oxford, 1.933, nueva edicion en: 1.951,
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Creemos que con la obra de P. Richard B. Donovan "The

liturgical drama in Medieval Spain".(Toronto. Pontifical

IInstltUte of Medieval Studias, 3% 958), obtendremos una vi-
sion bastante clara dal ‘Teatro mgdieual sobre todo, si po-
nemos énfasis en la ralz emlnentemente religiosa de‘ este

teatro.

Que duda cabe de la importancia de una obra como "Poesia

juglaresca vy juglares“ de Ramon MQnandaz Pldal. Pero éiguian-
do el método enunciado, en este apartado{ dlcha cbfa,“ﬁa
puede ser sino ds secundéria importancié. Aqui tratamoé de
resaltar una serie de obras -fuentes secundarlas- que hacan
un analisis dramaturgicu -el termlno “dramaturglco“ repeti-
.mos,_lncluye qn:gqallsls, no sodlo llterarin sino de todos
los-posibles signos, axternus e internos que configurén el
hecho teatra%-mo investigan las fuentaélde dicho anélisis,'
pero partiendo de textos o fragmentos que tienen una canfi;
guracidn teafrgl. Por éanta,an lasibrn dé-manéndaz Pidal,

al debatirse los posibles indicios teatralas que axistie-- ]
ran en los tEXtUS,J improuxsacicnes, memorizaclunes y su
posible aparta01on al teatro medleual, encontramos justifi-
cada su inclusidn en este apartado. Sin ambarga,_para una
buena praxis de‘nuestra investigacién en “Teoria y Préacti-
ca del Teaéro", creemos mas Gtil abordarjal estudio de es-
ta obra bajo 1 6ptica de lé.teoria interpretativa. En sl
siguiente aparfada -téoria y técnica de la interpretacién-,

exXxplicaremos mas detalladamente sstas razones.
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pungue el estudio de Farnando Lazaro Carreter, nos da
cspiosas nntlcias sobre las formas teatrales que en la Edad
“dela se daban en los distintoslpaisas europseos y sus aflni-
dédes o no, creemos ineludible conocer la singulﬁriaad de
estas distintas manifestacicnes a través de algunas obras

de relavante 1mpurtancla. Una de estas obras es “Le thaatre

en France au NMoyen nge I. Le theatra religisux". Paris,

1 928. Esta obra une al santido orlgina;ln del teatro medie=
val al del teatra griego. El autor de dicha obra; Gustav
Cohen, sefiala a la religiones como la principal fuerza tea=-

trogonica.

-

Una obra impurtante, sobre todo, por la visidn paralela
qué da con el drama medieval inglés, es el libro de Grace
Frank "The Medieval French Drama" (El drama medieval fran-

. cés), Oxford, 1.954.

Cuestionando algunos de los tradicionales puntos de vis=
ta sobre el teatro medieval, tenemos la obra de 0.B. Har-

dison "Christian Rite and Christian Drama in the Middle

Ages; Essays in the Origin and Early History of Modsrn Drar

_mw'(tho y drama cristianus en la Edad Media. Ensayos so-
_bra el orlgen y la historia temprana del drama modarno),

Bgltimore, 1.965.

Una vez analizado el fendmeno originario del drama me-
dieval, su paralelismo,en cierto aspecto, con la génesis
del téatro griego, hemos de situar los aspectos gue dife=-
rencian a ambos; que si en la forma son evidentes, sobre

todo, si comparamos ambas dramaturgias ya desarrolladas
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-tragedia griega y auto sacramental, por ejemplo-, es debi-

do a un fondo cultural, social y religioso diferenciador.

Un trabajo que nos aporta;é cierta claridad en estas dis=

tinciones bAsicas es el PREFACIO a "Cromwell" de Victor Hue-

go.(Coleccién Austral, n2 6?3)._En 8l se8 nos dirad: "El cris-
tianismo... comprendera que tocdo en la creacidn no es huma-
namente bello, que lo fec existe a su lado, que lo deforme
gsta cerca de lo gracidsa, que lo grotesco es allreuarsn de
lo sublime, que el mal se confunds con el bien y la sombra

con la lué... Obrara como l§ naturaleza, mezclara en sus
:creéciones, pero Qih confundirlas, la sombra y.la luz; lo
grbfescn y lo sublime, el cuerpo y el alma, la bestia y el
espiritu; porgque el punto de partida da la rallgiﬁn debe ser
8l punto de partida de la poesia.

"He aqui,pues,un principio extraﬁc a la antigUadad, un
tipo nuevo introducidu en la puesia, y con 1a condlclon de

estar en el ser modificado el ser todo entero; he aqui una

forma nueva desarrcllada en el arte. Este tipo es lo grotss=-

co", No niega Victo Hugo que s2 haya dado el. grotesco an
8l arte antiguo, pero aduca que ello ha sido de Fnrma tlmi-
da. Es posible que Victor Hugo haga un andlisis un tanto
;hparficial éﬁepcahdei érotaséo en la antiguedad, o mejor
dicheo, 1la falta del tipo Qrotascn, sin_embarga, nos dalura
idea conuincente ds 10 que signlflca el grotasca en el dra= -

ma desde la aparlclnn del mundo cristiano.
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pparte de los estudios esﬁeeializadoa y generales sobre
sociﬁlogia teatral que hemos de raseﬁaf-an su aparfédo co-
rraspondienta, creemos ﬁtil dejar constancia aqui de dos
.obras gue nos enmarcan 91 significado da; Teatro en la Edad

Media y el marcu cultural donde ésta bé desarrolla.

Una de estas obras es "El otofio de la Edad mgdla“ de J.

Hu121nga (Madrid R. de Occidents, 1.965). Son aqui estudia=-
dos e intarpretado; los aspaptaculus y juegos publicog en

ia édad Media, en#su“uariada gama de manifestaciones y sig--
nificados en la vida cotidiana, La otra obra enlaza de algu-
Na mansra con el sentido da‘lo-érotasco en la Edad Media dsl

PREFACIO a "Cromwell"™ de Victor Hugo. Se trata de "La cul--

tura pepular en la Edad Media y_el Renacimianto"'de mijail
Bajtin (Barral Editores, 1.974). El autor distingue entre
fcultu£§ popular™ y "cultura ﬁficial". Esta cultura popular
esté basada en la risa y desarrnLlé&su anélisiq_an el con=-
texto de la obra. de Frangois Rabalaisg Para Bajt;p,“las Td;f
_tiplea manifestapioﬁag de ia cultu:? populay_an esﬁe perig=-
do, pUBdan subdiuidirse_an trss_grandes_caﬁegorias: ;) For-
mas rituales del equctéculq.(festajuslqarnadalegcos, obras

- comicas representadas en las ﬁlazas pﬁblicas!_tqc).'Z) Obras
pémicas ua:balesi(inclgso léé parodias) de diversa naturale-
zat orales y esgiitas, en latin y en‘lsngua vulgar. 3) Diver=
sas formas y tipos ae uncabulario_fami{iar y grosero (insul=~-=-
tos, juramentogy lemas pﬁpqlarag; ?ﬁq,). ﬁsi nos defiga g; -

hnmbrq medieval cuando quiere zafarse de la autoridad y la




uialencia. “El hombre. medlaual parcibla con agudeza la vic--
taria sobre el miedo a través de la riaa, no sdlo como una
victoria sobre el terror mistlco (“terror de Dios") y el te-
‘moq_qus inspiraban las fuarzas naturalas, sino ante todo co-
mo una u1ctoria sobre el miedo moral que encadenaba, agobia-
ba y oscurecia la conciencia del hombre" (p. BB). "ELl hombre
médieual era pe:factamanta capaz de cqnciliar su presenci;
ﬁiadoaa en la misa nfiqial con la parodia de ess mismn culto
oficial en las plazas publlcas. La confianza que merecia 1a
.GOHCBpCan burlasca, la_"dsl mundo al rauas" era‘cnmpatlbla_
Eon la sincera lealtad“ (p. 90) '"Fua a flnas de la Edad maé-
dia cuando se 1nicio el proceso de debilitamiento de las
fronteras mutuas que separaban la cultura comlca de la gran
litaratura: (...).Ipomlenzan a dgsarrpllarse géneros del ti-l
po de las moralejas, gépgarillas y farsas" (p.gl): A con--
tinuacidn encontramns una dascripcién de los rasgos corpora-
les que produclan la sensa01un comica y grotesca: "Entrs ta-
~dos los rasgos dsl rostro humano, salamante la boca y la na-
riz(esta ultima como sustltuto del falu) desampeﬁan un rol
importante en 1la imagen grotesca del cuerpo. Las formas de
la cabaza, las nregas, y tambian la nariz, no adquieren ca=-
racter grutesco, 'sino cuando se transfarman en formas de ani=-
males o de Cosas. Los o0jos no juegan nlngun rul-laxpresan la
vida puramente individual... Sélo cuentan los ojos desorbi--

tados: (44 ), pues lo grotesco se interesa por todo lo que

Sale, hace brotar, desborda el cuerpo, lo gue busca escapar
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de 81" (p. 285). En resumen, es un libro que lleva a. sus G(l-
timas consecuencias la dualidad alma-cuerpo y cémo al apli-
car a uno de los factores atrilbutns del otro, se produce el
efecto cé-micoj-grntasco; efecto gue transformari el sentidol
tragico y hasta el concepto del teatro desde la Edad Media

a nuestros dias.

Antes de finalizar la Edad NMedia y en los primeros afios
del Renacimiento nos encontramos con las ediciones de una de
las grandes obras cumbres de la Literatura universal. Se tra-

ta de la aparicidn de la Comedia de Calixto y Melibea. La

primera edicién conocida de la Comedia parece ser la de Bur-
gos, el afio 1,499, Esta edicién contiene 16 actos con sus ar-
gumentos. Falto de hojas al principio y al fin. Un afio mas

tarde, 1.500, aparece otra edicién en Toledo gue contiene una
carta de "E1l autor a un amigo", coplas acrosticas, argumento
general, 16 actos con sus argumentos, coplas del corrector

Alonso de Proaza. Por Gltimo aparece otra edicidn en Sevilla,
con 16 actos, quizd en 1.501. Después aparecen las sdiciones

de la Tragicomedia de Calixto y Melibea, durante el afio 1,502,

Tres ediciones en Sevilla, una en Toledo y otra en Salamanca.
Todas ellas contienen la carta del autor a un émigb. Dejanda
‘aparte el problema y debates de la autoria de la Comedia y
Tragicomedia de Célixto y Melibea =parece que pocos dudan de
Que el autor desde el acto II hasta el XVI fue Fernando de Ro=-
Jas, asi como de las interpolaciones sufridas hasta llegar a
los actos XXI-, asi como el problema del género literario a
due pertensce la obra, hemos de reconocer que dramatirgicamen=-
te la Comedia y Tragicomedia de Calixto y Melibea, ofrece un=a .

Tuptura con el teatro medieval y con la dramaturgia de los
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autores de la época de los Reyes Catdlicos y del Siglo de

goro. No en lo que raspedta a la dualidad unificadora de sié-
nos tradicioﬁales y renécentiséas, sino en presentarnos el
desenmascaramiento de una sociedad en crisis, donde los per-
sonajes se individualizan y negando los principios tradicio-
nales establecidos se dejan llevar por sus instintos animales,
mediante una dialéctica que ofrece una dualidad combativa en=-
tre los poderes de la sabiduria humana'y los instintos de la
carne y del dinero. Esta sociedad en crisis ha sido analizada

por José Antonio Maravall en El mundo social de La Celestina.

(Madrid, 1.964). Respecto a las fuentes, aspectos técnicos e
innovaciones de la obra, han sido estudiados por Maria Rosa

Lida de Malkiel en La originalidad artistica de La Celestina,

(Buenos Aires, 1.962), La ilustre investigadora rastrea las
fuentes de la obra desde la comeaia romana a la humanistica,
ihcorporando elementos tematicos, no técnicos, de la tradi---
‘cién literaria del amor cortés y del Arte de Amores, como tém-
bién de la realidad social y cultural del tiempo. Respecto a_
la longitud de la obra, Maria Rosa Lida, dice que NOs recuer=-
da los largos misterios franceses de la Pasién de los siglos’

XV y XVI,

El problema del tiempo y del género de la obra, ha sido
analizado por Stephen Gilman en "E1 tiempo y el género tea-

tral en La Celestina" (R.F. Hispénica VIII, 1.945. p. 149),

donde nos explica la despreocupacidon de Rojas por los regis-
tros convencionales del drama, manipulando el tiempo. Esto

da lugar a una polémica con Manuel I. Asensio: "E1 tiempo em

La Celestina" (Hispanic Revieuw XX, 1.952, pp. 28-43). Stephem
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Gilman, ahondando en este problema en su libro £1 arte de la

celestina (Princeton Un_iu_ersi{:yvpress, 1.972), cree que el
——-—-'_'-__—_ -

tiempo tiene un sentido novelesco en la obra. Tiempo implici-
to y larga que no corresponde al tiempo real en que se desa--
rrolla la accibn. Serd precisamente Gilman quien nos lega un
estudio de capital importancia para el conocimiento de la

obra y de su autor: La Espafia de Fernando de Rojas (Prince-

ton University Press, 1.972), libro que tiene caricter de pro-
funda génesis de una épo_ca para convencernos de la ruptura dra-
matirgica que apuntdbamos. No dudamos que este estudio de Gil=
man, le deba mucho al camino abierto por Maraﬁall en su obra
citada. Para el estudio de las corrupciones y muertes c!a los
personajes, asi como para el mundo del amor, es de capital im-
portancia ademas de los iibrns citados de Maria Rosa Lida,
Stephen Gilman y José Antonio Maravall, el analisis de Marcel

Bataillon La Celestina segln Fernando de Rojas (Paris, Didier,

1,961). Bataillon nos da una lectura de La Celestina seqln 1la

leian los coetdneos de Rojas y defiende la tesis del sentido

de leccidén moral de la obra, tesis contraria a Gilman que opi-
Na que las muertes de los personajes manifiestan la no creen=-
cia cristiana. Por Gltimo hemos de reseffar que la més recien-

tey completa bibliografia de la Celestina, nos la da Joseg

Snow, en su trabajo "Un edlantolds siglo de interés en La Ce=-
lestina 1.949-1,975" (Documento bibliografico. Hispania=59.
1.976. pp. 610-670).

RENACINMIENTD

Hemos de decir, en primer lugar, que esta divisidn en pBI‘lD-

dos histéricos que venimos haciendo, es un tanto convencional,
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pues como es bien sabido, no pueden establecerse unos limites
radicales a los periodos histéricos Yy, por tanto, a cualquie-
ra de sus manifestaciones, MUchos de los rasgos que estudia--
mos en cualquier manifestaciodn artlstlca, ya estaban implici-
tcs en la epoca anterior. En sequndo lugar, como ya dijimos,

debido a la amplitud de la materia objeto de nuestro estudio,
ges logico que establezcamos un orden de prioridades, lo que

hemos seguido y seguiremos haciendo.

Cuando el teatro medieval sale del templo, se seculariza
-prohibiciones eclesidsticas a un teatro profano, considerado
por el clero irreverente, al ir tomandp mayor dimensidn la par-
te festiva del espectédculo litdrgico- y asistimos a un decaji-
miento del hecho teatral. Por un lado proliferan una literatu-
re y un drama ~como en el caso de Francia- infestados de pre--
ciosismo; por el otro, al no~godar representar actores profe--
sionales hechos dramédticos que pudieran tener una verdadera co-
municacidn popular -caso del juglar en el autor sacramenfal
castellanc del siglo XVU=-, ésta quedaba, como es légico, dismi-
nuida al confiarse la reprasenfacién a aficionados ~estatuas
unuentes en las procesiones del Corpus.de Valencia- o sacer=

dotes, como en el caso de Castilla,

Pero he aqui due en Italia surge la llamada Commedia dell’Ar-
te, la cual proviene de la comedia atelana y se hace patente
en el 1,502-42, tiempo en el que discurrid la vida de Angelo

Beolco, conocide como Il Ruzzante, el cual presentd en el

1.528 una comedia en prosa en la que desarrolld
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y ByumU1° 105 diStlntUS tipos locales, ha01endoles habla£
a cada uno-en 91 dlalactn -propio de su localidad. Con la Co~-
_mBM£ del Arte, los 1talianos trajeron al Teatro vitalidad,
luz y fantasia. Esta sentaré las bases del Teatro de todos

]js‘UﬂﬂPDS, dasda Caruantaa a Shakaspeare, desde Lops a Mo=

cion y una tecnica‘da interpretacién, son la raiz del Teat;a

en cualguier lugar o escenario. Y esta es la opinidn desde

11 Ruzzante hasta Peter Bruqk.

“La qommadia_dg}l'arte_gs el fermento del tea-
‘{:rc:.L Se ofrece como una forma escénica intem--
poral para una recraacién necesafia! siempre
y dondeduierg que el téatro amenace agotarse

en los qamincs trillados dél canuencionalismp“

(1.

Una obra de especial importancia para la comprension de

la Comedia del nrta, por su sencillez expnsitiua y riqueza

de datos es “Tha Itallan Comady" de Pierre Louis Duchartra.i
Hemos preferido la edicidn 1ng!esa de esta obra qus primero
fuepublicada_pn Francia,parque aﬁgde una coleccidn de gra=-
bados del siglo XVI, llaﬁadﬁs el “Rac&ail Fossard“, publica=-
dos posteriormente (l 928) por el propio Duchartre. Rdemés,

esta adicidn inglesa ofraca una serie de notas aclaratorias

(l)m. Berthold. "Historia social del teatro"™. Ediciones
Guadarrama, 1.974. p. 108, :
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al tsxto original f‘rancas. En esta obra se traza el nacimien=-

b

to y deasrrollo de la Bamadia del Arte, ‘ademés de su influen-

cia, sobre todo en Francia. E1 libro lleva 217 dibujos ilus--
trativos adsmas de los grabados =42« que mencionabamos. Esta
nuéua edicién es de 1,966 en Dover Publications, Inc. New--

Yurk.

Dos obras importantes con las que podriamos completar

- una visidn gana;al de la Comadia dsl Arts, son: "Storla del-

Ila Commedia. dall arta" da Marla Apollonic (ana, rﬂllan, Al==

gustaa, Tie 930) y "Italian Pupular !::::lrnsadyL A Study of tha
Commedia dell’ ﬁrte" Ciz 560-1 620) de Kathlaan M. Leao 201.
0xford, 1.934.

Un estudio de gran importancia para fijar la influencia

italiana en el nacimiento de la comedia espafiola es la obra

de Dthon Arroniz “La influanc:.a italiana en sl nacimlantu

de la sonsdla espannla" (Blbliotaca Ramanica Hispénica. Edi-
torial Gredos. madnd 3 45 969) El autor analiza esta influen-
cia bago el punto ds u:.sta social politico =la daminacién
espafivla en Italia y, por tanta, la influencia reca.praca-;_

~ influencia de las compaﬁiaa de la Comedia del Arte italiano
que Ule_ijan_ a Espafia y, tambian, la influencia que de la cul=-
turg literaria italiaﬁa pua_dén haberl recibido autores ccmo
_Juan del Enzina vy anras'Naha‘z-‘_ro_durantﬂa sus largas estan==

clas en aquel pais.

.“The_ Early Public Theatre in France" de W.L. Wilsy (Green=
w.”“_d.pres_s_’ Publishers. Westport, Connacticut, l_.972), exami-

na la influenci_a_ de la Comedia del Arts italian_o en Francia_,
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a la cual cree dec:@si\;a para la. formacidén del teatro profe--
s;ional en Francj_.a y la posterior estructura de la comedia
francesa por inf‘lusnci_a cl__e_ la comrnacli_a ‘da_l_]t'arte itglian_a_z
Esta situacién que se crea en el teatro f‘réncés -como en

-ta italiana, creemos qua puade quadar perfactamenta clara

con el estudio de las abraa da Te E. Lawranaan “Tha French

Stage in the XUIIth Century. A Study in the Aduant of ths

Italian Order™ (La escena francesa en el siglo XVII: un es=-

tudio sobre el aduemm:.ento del orden 1taliano. Manchester,

1, 957) y "Nalssance et via de la Cnmedia Franqalsa“ de

Jean Ualmy-Bayssa (Paris- Floury, 1. 945)

La Comedia del Arte, claro esta,h tiene tarr_\bién g'ran in--
f‘luancia en Inglatarra. Sin ambargo, creemos mas préctico

y de mayor prouechn, astudlar su lnf‘luancia en el contsxto

tatal del teatru isabelina hasta su culmlnaclon en Shakespaa-
re, | :

Una vez hecha la aportacidn mgltipla de la Comsdia del
Arte a las distintas d:r;amatulfn;i:as eufd‘peas; e“structu_ras-dra-
maticas que son modi.t’-icadas bv-c_:lr el .e.stillo. interﬁretatiun'- |
nusvos carar-c:teras, enriqueciendo as{ el campo da act1u1dad
dramatica- sentido raalista, atc, hemos da tenar en cucnta
m'al teatro dldactlco y culto. De ambas tendanciaa se daspran-
dera sl Slglo de {]ru aspanol, el Teatro Isabellno cam sus
tres maximos creadores: Ben Jonson, Marlouws y Shakqspearg,

y la gran comedia y tragedia neoclédsica francesa con Cor--

e




neille, Racine, Moliére,

para el téma del teatro escolar y jesuita en Espafia, es

de gran utilidad el libro-de Dthén Arréniz Teatros y escena-

rios del Siglo de Oro (Editorial Gredos, 1.977). En esta
:,;;se contiene un primer c:apii-:u-lo donde analiza las rela-
ciones del teatro y la iglesia, ademds de ofrecernos lo que
fue la actividad teatral de los jesuitas y la actitud de és-
tos para con el teatro: "No debe confundirse el teatro hecho
por los jesuitas con el teatro escolar que desde principios
del siglo XVI venia haciéndose en las aulas universitarias

por influencia indudable de la atencidn filoldgica a los au=-
tores latinos"(l). De lo gque se. desprende que hemos:-de pres-
tar atencidn a un teatro culto gue se desarrolla en dos pla=-
nos: el escolar con afén didictico y el colegial jesuita que,
a través del didactismo, busca un proselitismo religioso. Ade-
Imés este libro de Arrdniz nos da noticias espléndidas de la
praxis teatral del Siglo de 0Oro, tanto en los Corrales espa-;
fioles, como en el teatro cortesano de la época, abundando do-
cumentadamente en noticias de signos escenogréaficos y en los ‘
principales ingenieros italianos que llegaron a la Corte de__

Felipe IV para promocionar nuestros escenarios.

La explicacidn de este didactisme anterior que apuntéibamos,
SU evolucidn desde el latin a las lenguas romances: galleqao,
' tastellano, etc, como mejor via de comunicacién teatral, nos

la da Garcia Soriano en su obra £1 Teatro Universitario y Hu-

Mﬂ_en Espafia (Toledo, 1.945). Otra obra de gran utili=-

dad en esta materia es La formation de 1°"auto" religieux

(l) Dp' Cit. 13- 2?.
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en Espagne_avant Calderén (1.550-1.635)" de Jean-Louis
Flecniakoska (montpallq'.er, 1.961), donde ademids d& examinar
gren cantidad de obras dramaticas de la segunda mitad del

siglo XVI, estudia el teatro colegial jesuita,

En cuanto a la actividad del teatro escolar en Francia,
ia situacidn es parale]_.a a la espaﬁul'a.. Existe un teatro
escolar, probablemente en latin, con f‘iﬁes didacticos y, que
a su ucﬂz, contribuye a crear un pdblico teatral._ Por su par=
te "Los jesuitas habian abierto su primer colegio en Paris
;an:]:.564, con el permiso del Parlamento y a pesar de la ﬁpo-
sicion de la Sorbona. Empezaron bor dejar claro que guerian

vivificar la reliqién, abolir las abstracciones que la Sor--

bana impartia en sus ensefianzas y hacer del estudlo un pla=-

cer“(l) _Esta es la situacidén de principio a que alude w.lL.

lliiley en su obra =-ya citada- “Tha Early Publ:.c: Theatre 1n 1
f@_&:“ y en la que se encontraba el teatro colegial jesui-
ta en Francla_; _ct_:_ra que nos proporciona una somera,pero cla-
ra idea de l-aﬂsituacién del teatro escolar francés durénte
8l siglo XUI Esta axpllcacian la hallamos en al capltulc

11: “Equy Actor and Their Companles“ (Primeros actores y

' sus compafiias). Podemus completar esta primera Ulsion con
un estudio més complsto' "Le Theatra au collaga du I&’iny_en

fge_a nos jours" (Parls, T 90?) de L. U. Gofflot.

_En este aspecto del teatro escclar, Inglaterra ofrece al-

unas caracteristicas especiales, por lo que al igual que

(l)“lll.L. Viley. Op. citada. p. 35.
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deciamos con respeacto a Ia CDlﬂBdla del nrte, en este caso
tamblan pref‘erlmns sugerir una b&ibliografia para iniciar

el analisis del Teatro Isabelino, de forma continuada 2y glo-

bal._

si hasta aqui hemos sstablécido ‘r_novilmilentos dramatérgi-
c:osl que se dan en toda Europg_: teatrol escolar y teaﬁro.je-
suita, ambo.s con sentido puli:ouflidécticra_t. y la Comedia del
g}fs:.c: teatro popula}:l; ahora nos corresponds saber lo que
-do es;;cns mb\}imientos_pasa a formar parte en él desarrollo
de nuestra dramaturgia y: lo que de originario y tradic_ion_al
habra en la madurez d—a nuestro teatro nacional, o aéa, an

el teatro del Siglo de Oro. Una obra que nos pueds ayudar

en este menester aclaratorio es "Tradicidn y creacidn en los

origenes del Teatro Castellanc", ds Humberto Lopez ‘I'ﬂoralasv
(_.E_cllscc_:ic’m Romania, Madrid, 1..9_68“). A.poyada el autor en una
extensa vy ‘seleccionada hiblingraf‘ia,_cumianza su estudio
por un anélisis_ﬂe la .f‘alta de ti'-al-dicién d-rarnética castella-
na, llegando a 'conclusionas gemejéntas a las Donovan. Por
tanto el anélisis de sleme;ntos- tradici.o'nalsa;q innovadores,
._10 et’ectua a partir de lo que al visto el estado de la -
cusstion, considera materlal sdlidos "Hasta Gomez manriqua

y los salmantlnoa: .'.luan del Enzina y Lucas Farnandezﬂ, no pa=
rece que se pisa terreno sagﬁru. -ba ahi que cualquier rela-

tivo a los origenes tenga que contar con ellos necesariamen-

'fa. No podria intentarse una visidn de conjunto olvidando

a (il vicente, y el panorama de los mal llamados primiti-
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Ugscmada:ia bastanta_mutilédu'sin Torres Naharro, Todos
.asmm nombres representan siéuacioﬁas importantes dentro

del inicio del dauenif dramatico castellanu“(p.lf). Estas
autores, de alguna manera, son los que recogen las tenden-
cias del taatro'humanista italianu y que culmiﬁaré en Lo--
pe. "Con Enzina la estructura teatral se va fraccionando,
al}omper al fin lns bloques manalltlcos de los primercs
1ntm¢os (estructuras aimplaa, parca accion dramatlca, CON=
cepcidn hiératica de los personagas, ingenuidad en la car--
pinteria taatral), hasta que Tocrres Naharru,‘ya en un MO==
mento de consciencia de género_dramético, establece normas

y marca pautas como pgrceptista y autn#ﬁ(p.ZSS). Por supues-
to, que a ests esfudio éeneral hay que affadir q;_anélisis
individual de la obra y bibliografia critica selsccionada

de cada uno de los autores citados. Més no es nescesaric afa-
dir que ello dependerad de la necesidades précticag para una
bﬁmm pedagogia de la materia que nos ocupa. Asi, llegados

a este punto, creemos conveniente especificar dicha biblio-
grmia_-primaria y secundaria- en el capitulo correspondien-
te a bibliugraffa general de esta Memoria, No obstante, es

~de suma 1mportan01a,_an este momento de nuestro anallals,l
_BSUM1ar el concepto que uno de los creadores del momento,
Torres Naharro, tenla de la cumadia. Para ello nada mejor
que su preceptiva a modo de “Proemio" en la “Propaladla“ (l)

En este proemioc se exponan los cenceptos que Torres Naha--

(l)“Prupalladia“ de Torres Naharro. Reimpresa en 1.936
Por la Real Academla Espanola.
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rro tiene de la comedia, "pues Torres Naharro empieza a ma-
nifestarse como un hombre del Renacimiento, que no acepta

L4 - -
sin reservas las normas sentadas por los clasicos, y mas
atn, rechaza algunas, discute otras y aporta sus propias

ideas sobre el concepto y estructura de la comedia (1)e

A finales del siglo XVI,tenemos tres escuslas dramati-
cas- que de—ssmbucarén en-al florecimiéntn del Siglo de Oro
sspaficl. Dos de ellas: comedia pastoril y comedia cortesa-
na o burl;uesa, ambas de rag’.z humanista italiana; y la otra,

la tragedia clésica. Las dos primeras, creemos que quedan

delimitadas en la bibliografia anteriormente mencionada.

En cuanto a la tercera, la tragedia clésica, en l’n que res-
pecta a Espafia y a la formacién‘ y desarrollo del futuro tea-
tro as@ah'ol, nn.tiana la importancia que tuvo para Inglate-
rra o Francia. Nos intaresa,so?:e todo, la influencia que'
el clasicisrﬁn -trégicn tuvo en Caruan;cas, ya que aste clasi-
-clsmo se sitGa en un contexto autoral, como es el de Cer=-
uantas, mas en conexion con la vitalidad soc:.al donde se
produce una obra. Perox no podemos oluidar que el mcw:.mian-
to de teatro humanistico aporta también a Espafia la traga-_'
dia clasica rtragicos griegos y Séneca-, bien en lengua la-
tin_a_ o' en romance, Una serie dé autr..irlas recogeran, adapta-

ran y, en parte, transformardn la tragedia clasicade fina--

(1_)_ Edilberto [\'Iarbén.‘ "Tegatro espafiol Medieval y del Rena=-
cimiento", Las Américas, 1.971.
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1es del siglo XVI. Para este apartado, nos sera de gran

provecho el estudio de ‘Alfredo Hermenegildo, Los tragicos

gspafioles del siglo XU-I;'astudiu gue es ampliado y perfec-

cionado en una nueva edicibn: La tragedia espafiola del Re-

nacimiento (Barcelona. E. Planeta).
nacimientz

giguiendo la linea clarificadora e introductiva que preten=-

demos, nada mejor gque la obra de Angel Valbuena Prat, El Tea-

tro Espafiol en su Siglo de Oro (Barcelona. E. Planeta, 1,974)
En una gran labor de sintesis, 81 autor aplica sus méltiples
conocimientos a analizar el teatro desde Cervantes hasta la

escuela de Calderdn, pasando por Lope, Tirso, y llegando a

Bances Candamo, Cafiizares y Zamora. La obra se compone de

ocho capitulos, a través de los cuales va estudiando con pro-
fundidad y sencillez, a los distintas autores que fueron fun-
damentales en la creacion taatr;al del llamado Siglo de 0Oro
.espaﬁol, hasta llegar a la méxima‘ expresividad barroca de
nuestro teatro., La claridad y sencillez de su obra, no es
obsticulo para ir déndonos justa cuenta de problemas latera-
les y paralelos a la linea fundamental de su andlisis. Asi,
la polémica en torno a la escuela valenciana y su influen=-
cia en Lope o vicerversa. Ademas de remitirnos a u'na bib_li‘o-
grafia escogida con autoridad. Podemos resumir la valia de
asta obra, diciendo que se cumpleh las palabras que el autor
pone en la nota preliminar del libro: "Se trata de un estu-=-
dio completamente nuevo, aunque naturalmente funde anteriores

trabajos mios,en el que sintetizo y renuevo una ya larga de=-
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dicacién al teatro espafiol, sugfrazco a un amplio sector
universitario, a unos lectores que, més alld de la erudi-
cidn, se preocupen y aiantan el gran pasado del teatro es-
pafiol® (p.?)”. Nada mas acorde, pues, con lo que debe ser

gl sentido "vivo" de nuestro estudio en el plano tedrico.

La bibliografia, como se sabe, que existe sobre los au-
tores estudiados en la obra anﬁsriormanta citada, 8s inmen-
88, ‘En el capitulo bibliografico, trataremos de dar una
bilbliograf'ia primaria (obras) y sscundaria (bibliografia
critica), de cada uno de los autores de este periocdo,o de
cualquier otro que cansidars'mos_ importante para la compren=
gién global de la dramaturgia occidanta]_._.. De ninguna_ mang=-=
ra pi‘stendt;mas un"ce\_ﬂtlélugu’! I-Jihli_ogréf’ilcq, sino una_ biblio-

grafia operantes

Ya situados en la dramaturgia de nuestro Siglo des Uro;
a través de la obra antsriormente citada ("tl T_agtra Espa=
fiol en -su siglo de Oro" de A. Ualbuena.Pr;t),_ nada mas ido-
‘heo que recurrir a una f‘ua.rla-ta ‘diracta‘sobr.a 8l teatro espa-
fiol y su praxis a comienzos del. sigleo XUII. Es Agustin de
_ anaﬁs. el que nos sitla de primera mano sn tal amb_ien_t__?_, a
Itraués' de su obra “EL viaje entretenido® (Edicién de John

V. Falconieri, Biblioteca Anaya. 1.965). J.V.Falconieri, en

8u introduccién, nos dird: “El proposito de Rojas al escri-

bir su libro fue el de coleccionar sus loas, Pero quiso pre=-
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sentarlas en una forma ép.et;to-aei y condimentdé insertando ;
" entre las loas una variedad de comentarios, en forma de in-
terlocuciones, sobre cuestiones del diq, 'sobre la antigué--
dad, sobre l'alhistoria de Espaﬁ_a‘,'sobra sus rios y ciudadﬁs,
sus’. ;‘:Irauincias y su pueblﬁ; salpil::ﬁ sus loas y co-r-tlt.ant‘;ario'e:
.cun interesantes dascrip:—:ionas_s de la vida diaria de los ac-
tores ambulantes, con datos sobre el t‘acnicismo escénico y
la t;or‘nposicién de las comlpaﬁias teatrales; proporciond uﬁas
sabrosas muestras de la vida picaresca, l.lena d!--, ausntu:as,
viajes y amori‘t_:a...“ (p'_.g). Aparte daﬂ todos los datos que
8l libro nos pzi-uporcion‘a, e-é de gran utili::iad para el conec-
cimiento de la SiCCII].DQIE'l” del comediante ﬁe l-a épocg. Esta
adicic’m de Falcnniari ha sido convenientemsnte aligerada y
ha supnmldo la nouela de Camila y Laonarda. Esta edician
Iconsta de una Intruduccion- una blbliugrafia de ediciones

y estudios de la~ Uhra;_ cronalagla de Aqustin de Rojas y 1a_

‘obra propiamente dicha, "El1 viaje entretenido”.

: Utra f’uenta de primera mano, viene a f‘ijarnos al concep-

to de lo que serad la cnmadia aspannla. 1 "the nusvo da

de hacer comsdlas“de Lope de Vega (Culecc:.on Austral. nﬂl '

542) Las heterodoxos conceptos con respecto a la percep=
tiua aristotsllca que ya apuntaba Torres Naharru an el
Proemio des su “Prapaladia" san desarrolladas y f‘ijados
en 81 "Arte nuevo ds hacer comedias" de Lope. En este

“Hrt& nuevo da hacer comedias en esste t:.ampo, dirlgldn a

1a Acadamia de Madrid", Lope, haciendo gala de eruditismo




y conocimiento de las reglas aristotélicas,.ua explicando,

no sin cierta ironia, el concepto que &l tiene de la come-

dia y la necesidad de tal concepto como sintesis ldgica de

las apetencias de una sociedad o pdblico al que se dirige.

Reconoce a Virués como el creador de los tres actos. Acaba

exponiendo su propia preceptiva, siempre en consonancia con
el plUblico espafiol, para decir finalmente: "Oye atento y

del arte no disputes;/ que en la comedia se hallard de mo-

do,/ que oyéndola se puede saber toda" (pE"39)s

Una aportacidn reciente que nos ayuda a clarificar esta

fuente tedrica que es el Arte Nuevo de hacer comedias, de

Lope, es la que nos da Emilio Orozco Diaz en su estudio

LQué es el "Arte Nuevo" de Lope de Vega? (Universidad de

Salamanca, 1.978). E1 ilustre investigador, aduciendo a
este respecto testimonios de Vossler, Romera Navarro, Me-
néndez Pidal, Juan Manuel Rozas y otros, nos aclara "que
todo intento de anéiisis de eétructura de esta obra hay
que hacerlo partiendo de su reconocimiento de auténtico
discurso -cuyo pleno valor como deciamos, lo adquiere sé=-
lo oido en su relacidn con su auditorio- y no consideran=

do solamente su contenido doctrinal. Aungue lo que nos in-

teresa mAs hoy del Arte Nuevo sea su contenido, No cCOM==
prendemos la obra ni su intencién, si nos olvidamos de

ese esencial aspecto formal" (p. 47).

Con el Arte Nuevo de hacer comedias y el comentario gue
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ame de €l hace Emilio Orozco Diaz -situando el Arte Nuevo

como una pieza oratoria y haciéndonos ver el fondo a tra-
vés de sus aspectos f"ormales;- aspectos que entran dentro
de la dinémica teatral de Lope-, tenemos una introduccién
que nos sitda, ﬁasta aqui, en el comienzo del analisis de
la comedia en el Siglo de Oro, Este comienzo puede ser com-
pletado con una obra que analiza, de forma bastante objeti-
va, los aspectos generales de los origenes y desarrollo de
la comedia bajo un punto de vista dramatérgi_co, es decir,
considerandb todos los signos que inciden y actlan en el

espectdculo teatral: Tratado histdrico sobre el origen vy

progreso de la Comedia y del Histrionismoe en Espafia, de Ca-

siano Pellicer (Editorial Labor, Barcelona, 1.975. Prélogo,
edicién y notas de José Maria Diez Borque. Epilogo de Al--
berto Cousté), Esta obra, escrita a finales del siglo XVIII
y publicada a principios del XIX (1.803), tiene para noso-
tros el interés, que no es poco, de ser fuente de datos a
los cuales siempre podemos acudir y aplicar nuestra propia
interpretacién., E1 primer capitulo analiza el origen de la
comedia. En el segundo y tercero nos expone l—a.vi_da de los

- Profesionales del tea‘tro, querellas que suscita la discuti-
dad moralidad de-los espectéculos y el hecho teatral, en to-
dos sus aspectos, en el reinado de Felipe IV. En el cuarto
y 0ltimo capftulo, sique el anAlisis del hecho teatral has-
ta el siglo XVIII, poniendo de manifiesto el auge del auto
Sacramental, Es esta una obra "en la que lo subjstivo apenas
contd en sy elaboracidn. Su esfuerzo va por el camino del da=-
to mds que por el de 1a interpretacidén vy, precisamente

POr ‘ello, su 1libro adquiere. para nosotros um . sSu==
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gestivo intaréjs que se hubiera resentido si Casiano Pelli-
cer hubiera intentado altisonantes interpretaciones, de

gcusrdo con los criterios de exaltacidn roméntica.l Los do=-
cumentos, datos desconocidos y testimonios estéan ahi, en--
garzados por el autor, para brindarnos interpretaciones y
conclusiones, a la luz de nuevos métodos y técnicas" (p.7

del Prélngo)‘.

Antes de llegar al estudio ;191 género sucaristico, el

Auto Sacramental, en su maximo desarrolle calderonianao,

bueno serd detenerse en la génesis y evolucién de este gé-
nero hasta su culminacidn en Caldarc’:h. Espécial J‘.nterés.
tiene para nosotros la dramaturgia eucaristica,_ él- estudio
del auto sacramental, por ser éste un género netamente es=
pafiol: partiendo del sentido ritual y litdrgico, origen
del -Taatrcl, 8s la maxima creacidn barroca espafinla. Sus
formas,l son la consacuéncia de las necesidades pn-liti:ﬂ:u-re-

ligioso-sociales de una época determinada de la historia

aspafiola.

.IPara el estudio del auto sacramental anterior a Célde--
rén, pocas dudas se pueden tener a la hora de escoger una
obra bésica, pues ésta, alin con sus inconvenientes para
nuastra tarea tec’:rica-préctica,_l_ no puede, en principio,

ser otra que "Introduccidn al teatro religioso dsl Siglo :

.E‘.E’_.E.?_Q“ de Bruce W, Wardropper (Ediciones Anaya _S.A,JT.QE»?)_".
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La obra aborda el auto sacra-manta_l desde todos los signos
'qug lo configuran., A partir de una revisién histérica del
concepto de auto sacfamental,_ trata de llegar a una defini-
cién. Examiﬁa el sirnboli_smo y la alegoria en los autos. Cla-
ra.fica lo que de homenaje eucaristico anclarra el drama sa-=-
cramental. Establece las afinidades antrs el auto sacramen==
tal y la lirica aucapiatica._ Y a partir de las representacio=
ne;s dramaticas en la procesién del Corpus y en las igleéias,
analiza la escenografia, interpreta.ciénls-scé‘mica del auto

y la actitﬁd del pﬁﬁlico que presencia estas representacio-
nes; sin oluidar la reglamentacitén a que el drama sacramen- |
tal era somatido.t‘.‘ama vemos, 8s una abra que lleval implic:.-
'tos muchos de los signos que hemog de estudiar an postano-
res Iapartadns,_pern que‘ -represant;—l una base sélida_ccmn in-
troduccidn é la dramaturgia sacramental. Por lo demas, nues=
tro concepto del Teati‘o como fen_c’xmanoqpermeabla y vitaliza--
dor art:’,aticoﬁdg todas las fusrzas que cons_tituyan signos
axprasiuo'ex_ en un circulo ideal e ilimitado“,. con sobrada ra=-
zé_n, all iqual que Marcel Bataj.l__lur?, achamos de menna_la .T8=
lacién del auto sacramental con otros géneros teatrales coe-
téneos, ccrﬂa as{ reconoce -Bl propio autor de esta obra,al
transcribir algunas opiniones de Batalllun en el prologo :

a la 28 edicidns “Sagun 61 (Bataillon), debiera situar el
auto en la historia general de los aspectaculn_s:, reconocien=-
do que hubo en la Espafia del Si-gio de Oro "una industria

taatral‘f. parecida a la "industriea cinematogr_éf_ica"_da hoy:
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dfa... Por su dependencia de las festividades del Corpus,
las L-:ompaﬁias teatrales gozaron en Espafia de una posicidn
privilegiada, de una subvencién plblica, que no existieron
en otros paises. Este hecho ejercid una influencia enﬁrmg
en el desarrollo 'tanto de} teatro .profano como del sacramen-
tal.fmtéillnn nota, por ejemplo, que, sirviendo la misma
ir;dumentaria para autos y para comadias se asimilaron el pa-

pel y el lenguaje de ciertos personajes alegéricos -Alma,

Cuerpo, Libre Albedrio, Entendimiento-_ a los empleados por

los personajes”de la misma tonalidad" en la comedia profana
-dama, galén, la;cayo, barba-... Me censura gdaméa"Bataillor.a
por no haber insistido lo Bastante en la -J'.ntima conexién que
hay entre la intriga c]e muchas comada‘:a:a_ profanas y la de las
autos sacramentales Que son divini;aciones de allaaf' (pp. ll-—
12). En los anteri—ares concep‘tos, se nos ofrecen dos ‘li_naas
de investigacidon de indudable valor para nosotros_. Por un
lado las relaciones del ‘Teatro con la religién: festividad
del Corpus Ys por el otro,: r‘élacionas con la politica: sube
vencion de compafifas teatrales. Si a ello unimos la recipro=-
ca aimbiasis_‘da los sig'nos de la comedia y ‘al drama sacramen-
tal, seria 1a manera _d_g ap'raximanarnus a la praxis y razones

Profundas del esplendor teatral en el Siglo de Oro.

Wés, para poder llsgar a las razones antes aludidas, nos

falta el andlisis de 1la génesis del auto sacramental vy ra=--

yﬁn de su singularidad en el panorama del teatro mundial_.

Para 8llo no podemos recurrir a explicaciones aparentaments
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golidas pero no intrinsacamaﬁté Justificadas; o sea, No pue=-
de alegarse facilmente sl que el auto sacramental sea una

réplica del ca.tolicisr'no espafiol a la Reforma lutarana. Puss
ademds de que son pucos, en el corpus de autos sacramanta-—-
les, los que aluden a este prublema,_exlsta en el desarro=-
llo del auto sacramental una cnnf‘orm_e_\cion" _art:[stica‘cnmu BX=
presién propia de un pueblo date;ming;!u. Imparatiuos_ politi=
cos 0 religio-gua no imp:j:men de por s:': g}anjjealidad arti;tica_
a unas sstructuras de expresién taatrai: tstq ha sid.n paten=

te en mﬁltiplles ncasionas @n la historia del Taatrn.

Nada mas clarif’icadar de lo arriba ~expuesto que el &raba-

ju de marcel Bataillon "Ensayo de axplicaciom del Auto sg=-

cramz»n_t_gl" recopilado en su ubra "Varia lecciun ds Clasi--

cos sspaﬁoles“, Madrid, Grsdas, l 964, Es este un trabajo

arudito qus analiza el concapto tradicianal subra el auta
_sacramantal mantenlda desde Pedroso y Menéndez Palayo hasta
llegar a Ualbuena Prat y Gonzalez Ru:’.zz el aute sacramental
como forma de expresidn taatral en la lucha contra la Ref‘ar-
Ma luterana y caluinista. L‘ancluym apnyando las teor:’.aa da
‘Crami’ord en su examen del“Codica ds autos uiajos" (1), teo-
:Tfas que se opnnan al concapto tradicional, basandose para
_ella en la escasez de autos que ataquen 1a haterodoxla_ 0
__hal‘ﬁjla relativa al Santz.s:.mn Sacramsnta, comparac:.on con
0tros paises catclmos Al f’alta de tratados de la epoca que

aludan al sentldu da lucha contrarrzeformista de J.c:s aut__na
Sacramantales. -

j(l)_Estudic conte
Uaga“

nido en "The Spanish Drama before Lops de
de J,P.W., L‘ramfard. Philadelphla, 1.939.
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para poder sntrg; en el apélisis de determinadas drama--
turgias dsl Siglo de Oro, Ic‘:reemps que adn nos falta un con-
cepto ciaro del signif’icadd_.esi;ético del teatro barroco,en
relacion cﬁn las demas artes y con las f’o;mes q_g campox_-ta--
miento de una sociedad que, comao es légica,‘r!n pueds a.ar.- aje=-
ne a 1a EXpreaiuidad-barrloﬁa. Hasta agui hemos tratado de
Iét.mrdar el origen y avolucj_.én de unas dramaturgias Bspaﬁolaa
I-camedia, drama, -auto sacramsntal:-_ que conf‘ilguran sus sine=
gulares”astructuras, basadas en originalidad tradiciﬁnal,
gn razones s_ocialéa,_ ploliticas y raligiusaf;_;;xfaznne_.-:-‘;" que,
ur;.idas a una tradicion litrarg‘.g!més la influencia de ia_ teo-
rlia y praxis italianas, daran J‘.u.gar a la creacion de dus__-
dramaturgias espaﬁolag ésp.ecifica_;: la comedia y al_auto sa=-
cramental. Aparte de la genialidad _individual;.' pues a_sta ge=-
nialidac'i, pensamos, es sdlo la deualadnra_da los ritmos dra=-
méticu.s de un puebia a través de la pﬁt;nciaciép _dé unas es-
tructuras que han ido germinando en la tradicién: Lope o el
gran “rompimiento®, qus llaya_, 'su creatividad art:’.stica. _a_l
ritmo de la sociedad de su tismpo, mejor dicho, al ritmo 1i-
beralizador necséaria a-la suciedad‘de- su _tiempq. Ca_;derﬁn;
0 el perFeccionamientb y p-otenci‘acié_n de un género genuina=
ments espafiol: el aut;u sacramental,',"sin olvidar su continui-
dad de la comedia y su magistarioﬂen el drama religioso-fi-=
1036fi00.‘_Par0 todo ello ss da en un clima esté_ticp que ale=

°anza, no sblo al teatro espafiol, sino a todo el teatro y




demas artes en toda Europa y, en reciproca consecuencia ex-

presiva, a la sociedad. El andlisis de este clima estético:

el Barroco, nos serd vélido para la compresidn del teatro

del Siglo de Oro espafiol en concreto, ademas de proporcio=-
narnos una serie de constantes y sus interrelaciones art{s

: picﬂh§ocialas, que nos serviran de introduccidn al siguien=-

te apartado: teatro isabelinu.

Una obra que conSLdsramns fundamental para el astudlo

del climax barroco en el teatro,es "El teatro y la teatra-

lidad del barroco",del profesor E. Orozco Diaz (Editorial
Planeta, Barcelona, 1.969). El titulo del libro ya nos re=-
vela dos ideas sumamente afortunadas para nosotros: el amor
al teatro -pues tenemos dos veces la palabra "teatro": am--
plaada_como sujeto principal y como atributo de una esteti=
ca gensral denominada barroco-. Una vez leido el librp, nos
ratificamos en la segunda idaa;.al titulo es sintesis ldgi-
ca da una compres ion artistico~h1storica-literaria, profun=
da y madura, que hace "uiuencial“hel conocimiento y,el con-
cepta;ss convierte en accién;ﬂpuas, (qué es el teatro, sino
unalmultiplicidad da*sigﬁos en accién?.by qu6 ealla‘cultura,
-9ultdra y no cipilizacién—_para el inuestigador{ sino la
‘ capacidad'de relacionar mﬁltiplas acciunag para obtener um
conceptﬁ?. Ambos caminos recorre el profesor Orozco, con la

serenidad, saguridad y claridad de ideas progip de un mun--

do estudiado en profundidaz y asimilado con amor.

La obra comienza estudiando el para;elisma del teatro y




-113-

la vida an i época barrbca,“_'da lo cual se desprende 1a

nueva estética dramética.- Ahaliza los desbordamientos expre-
swos de forma comparatlua entre la escena y laa Artes- ade-
mas da estudiar las racursos 0 signos taatralas que f’acili--
tan la expresidn desbordante cumunicatiua del teatro barro-
co, prestando especial atencidén a 1o que &l coneu.dera un
fendmeno especial de __la escena aspaﬁola:"_el desbordamiento
hacia érriha“._ Después Pasa a analizar el fenémeno de 1a
taatralidad.en la vida, » ~8n las artes Yy en el Propio teatro.‘_”
El df'an de usuallzar el gesto y 1a palabra en la u3.da y en
el arte, hace a esta 8 recurrir a recursos plastlcus, Vi &
aquel, a una mult:.pl:.cac:.nn expresiva dasbordante' “En el
barroco la oratorla sagrada para conmover ref‘uarza su pudsr
con recursos de teatralidad, aparte ds generalas af‘ec..as dse .
_tono, gestos vy movimientos, Uallenduse de todos los madios

posibles para impresionar umsualmanta. Se intsnta actuar so-

bre la maglnac.wn plntando con la palabra" -+ Esta ten--
denma @ emocionar con la expresividad dasburdanta, auolven-—‘

te y comunxcatiua, es rasgo asanclal de la voluntad art:l.s--

tica del barruco._El arte todo se taatrallza, con aspz.ra-—

cion de meterse por los njos Y remover tudns los estimulos |

Sﬁﬂsonales, misica, pintura y literatura todo se encauza

de estg enera, lo mismo que la uratnrla, Gpera o drama...

En esa mangra de predicar snlazando 1a palabra con la ima-

gen ascultorlca, se descubre la tendencia a 1la rsprwenta-

cion dramatlcah Y el enlacs del mundo de la f‘lcclan y de

la Tealidagn




~114=

por 0ltimo, para tener un senfido totalizador de una docu-
nentada praxis teatral de nuestro Siglo de Oro, o mejor di-
cho, de los siglos XVI y XVII, asi comoc de la gran variedad
de documentos y obras, constitucidn y administracidén de nues-
tros Corrales, de la escenografia en general del teatro del
siglo de Oro, fecha separadora del teatro popular -Corrales

y comicos ambulantes- y el teatro cortesano (1.622), comien-
z0 y desarrollo de la escenagraf‘i‘a barrhoca, preccedente de

los ingenieros italianos; Fortuna, Lotti, Rizi, Antonozzi,
Yaggic de Bianco, traidos por Felipe IV a su Corte, ademés

del libro de Othén Arrdniz citado Teatrosy escenarios del

dsl Siglo de Oro, hemos de recurrir a los sspecialistas en

estos temas, J. E. Varey y N. D. Shergold y a sus siguientes

obras:

-Teatros y comedias en Madrid 1.600-1.650. Estudioc y Docu=

mentos (London. Tamesis-Book, 1.971).

~Teatros y comedias en Madrid, 1.651-1,665. Estudio y Docu-

mentos (London., Tamesis-Book, 1.973).

-Teatros y comedias en Madrid, 1.666-1.687. Estudio y Docu=

mentos (London. Tamesis-Book, 1.974).

Toda la bibliografia, obras, manuscritos y traducciones
Sobre Calderén, asi como los estudios del mismo, han sido

Tecogidos, en Manual Bibliogrifico Calderonianc (Kurt und
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Reichenberger. 1.979. Kassel. Alemania). En el tomo I se re-
cogen las ediciones dé Calderdn, manuscritos y traducciones
de todas sus obras. Versidn de Angel San Miguel, entre

otros colaboradores. En el tomo II se recogen Los estudios

EEEQHEEEE’ desde el siglo XVII hasta el siglo XX. Fascimil
de J. Varey (Tamesis-Book, 1.973). 19 volimenes.(Desde 1.636

hasta 1.681). En el tomo I encontramos Céfalo y Pocris, co=-

media burlesca musical, publicada recientemente en edicidn
de Alberto Navarro (Salamanca, 1.979,., Almar. Patio de Es--

cuelas).
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.Teatro medieval @ isabelino inglés,=-

Como ya prupysimos en pé_ginas precedentes, creemos de su-
”r-nu interés estudiar con continuidad el teatro medieval e isa=-
belino inglé§ por dos razones fundamentales: 12) debido a un
mayor dasarz;ollo o, tal vez, al hecho de .habarsa consearvado
una gran riquaz_a de textos teatrales ~-misterios, moralidades-
medievales, nos permitiréd ver su conexién clara en el tsa-=-
tro posterior isabelino, cosa esta que, en el caso de Espa=-
fia, bien sea por falta_a_ de un desarrollo teatral, o pOT Dér--
didaI de manuscritos, no podremos establecer, al menos, con
rotundidad. E1 caso es que{ﬁﬁapaﬁa_“llaga'a su Edad de Orc en
el teatro desde un teatro medieval tardio y de técnica pri-
mitiva; a un teatro que, junto al isabelino, seradn los dos
pilares fundamentales del teatro moderpo._ 29) La géneéis, con=
tinuidad y desarrollo légicos del teatro medieval inglés,; nos
ayudar-é, por légica, a una generalizacidn aplicable a los lu-
gara_s en que en determinado momento carezcamos dea fuentes,

claro estd, teniendo en cuenta las peculiaridades de cada lu-

gar o pais,

En ;nglaterra, como en todo sl mundo cristiano, la iglesia
serd la institucidén de la cual parta el germen del tsatro mo-
derno, La iglesia lucha durante cinco siglos contra sl tea-- |
tro Pagano y su degeneracidn representada por sl ITIJ.ITIIJ, quien
convierts 13 Comedia rcmana en un producto procaz y vulgar
on el fin de dirigirse a unos invasores, teutonss, no pra-

.Parados a escuchar un lenguaje culto. Mas la génesis cicli-
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co-religiosa del teatro encuentra sn la iglesia la institu-
cibn que dara lugar -como ya hemos dicho- al nacimiento del

drema medisval y, con allo, a la configuracion del drama mo-

derno.

En Inglaterra, al igual que en cualquier pais ds la cris-
té_andad, el drama medieval tiene .un origen litﬂrgic_o. Por
tanto, creemos conveniente para ‘astudiar este origaenm litdr-
gico ﬁel drama medieval inglés, al igual que el de los de--

mas palsas occxdantalss, la ubra, ya citada, ds Karl Young

"The Drama of the Medieval Church® (p. 64), cnn51derada CO=-
mo el trabajo mas autorizado sobre esta materia. Como obra
de introduccién préctica al teatro medieval inglés, creemos

de gran utilldad "The Drama of Medieval England“ de Arnold

williams. East Lan:nng, m:.ch., l 961. En esta obra se nos
gxponen con senc:.llez, aunque no de f‘orma sf\ahusj:lu“a, el de-
sarroilo del teatro medieval inglés, desde el "Tropo" hasg--
ta las “MOralidada_s“, pasam_:h_:l por llos"_C.'iclos de misterios“;”mi
- terios,que desde la primera procesién del Corpus en Ingla-
terra (_1.318)_»,._ origen y motivo de _astas piezas dramdticas,

son representados 4 en las ciudadas inglasas méas
impurtantag, l_aa cuales contaban con un ciclu formado por

un indeterminada ndmero de piezas a modo de secuanciglqua se
Tepresentaban en__‘"la fiesta del Cnrpusﬁ, Estos ciclos o grupos

_ de obras qus tratan sobre el misterio sucaristice, se han

tonservado en gran parte hasta nuestros dias.

Ds gran utilidad seri tener en cuenta aqui la obra, ya

c1tada, de Grace Frank- "The Medieval French Drama" (p 66)

Serd lmpnrtante como estudio comparatiua entre el teatro
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nedieval francés e ingl@s.

Y’ como obra gener_al _qu_"a, 'aparte de confirmarnos en los
problemas generales del teatro medieval inglés, habri de
servirnos como introduccidn al teatro isabelino, tenemos

"fnglish Drama from Early Times to the Elizabethanss Its_

Backqround, Origins, and Deualoprr_!anta" de A.P. Rossitsr,
New=York, 1.950.‘

La hlblmgrafla existante sobre sl teatro ll'lngS desde
medlddos del eiglo XVI hasta el 1 642, fecha de su prohi-
bicion, es extans:.airr_na,_gdamas de mat:.culosa_: y bien apoyada
en -fuerntes y aparato critic‘g.'ﬂsi 88 gue procuraremos dar

una bibliografia suscinta y préctic_a que abarqqa_'dasdu los
| dhtctes dal, beaten isabelino hasta llegar a la dictadura
de Cromwell, motivo de la interrupcién draméticg en Ingla=

terra,

Un estudio breve, pero que nos puede ser de gran utill—
dad es el publlcado por W.W. Main en SP (Studies in Philo-
lugy), LIV, 1,957, titulado “Dramaturgical Norms in the

Ellzabathan Rapartory“(pp. 128-148). Un estudio de amplio

B Bspectro en los problemas dramatlirgicos, es "Endaauurs of

th a Study of Form in Elizabethan Drama", de madsl.aina
Duran. Madison, 1., 954

La influencia del teatro latino, al igual que en otros

Paises, serd importante, Plauto y en particular Terencio,




Junto a Séneca, seran decisivos en la formacidn del teatro
15abe]1no. La tradlclan dramatlca 1nglasa, los autores la-
tinos y 1a praxis teatral en Inglaterra, son la base del
teatro shakgsperlaqn. Asi es que las primeras comedias in=
glesas aparecen con una estructura igual a la de la comedia
romana, pero se desarrollan en lugar inglés y sus temas son
completamente inglegggz Al igual que ‘en lu;-demés paises
eUTOpBOS, en Inglatsr;a, la influenciq culta latina se da=-
ré a través de las representaciones de los clésicoé en sl

teatro escolar. En Westminster School se requeria la lectu-

ra de las comedias latinas para sl msjor aprendizaje del

verdadero estilo romano.

También en esta eépoca isabelina se representan comedias
de Ariosto traducidas del italiano. Aunque estas comedias
.sigusn conservando la astructurallatina, la accidon sa desa<
rrolle en Italia y, los personajes sean también italianos,
nd obstantes, su‘espiritu general se deriva tanto de los

"Interludios™ ingleses como de Terencio. Posteriormente te-

nemos la aparicidn de la tragicomedia con elementos de la

comedia clésica y el drama (Séneca). Todos estos elemsntos

hacen gue la comedia de esta primera época isabelina, tra-
te de combatir la rudeza propia del estilo popular inglés.

Serd en Shakespeare donde culminarad la sintesis expresiva:
“ popular y culta, uﬁiendo asi el interés del espectador dal

teatro cortesano al del teatro pﬁblicnt En Shakespeare te=-




nemos a la poes{a dramatica como gran taumaturge de la com-

plejidad real de la vida. Ahora bien, las implicaciones es=-
cenograficas, socizles e interpretativas que acabaran de con=-
figurar el desarrollo del teatro isabelino, al igual que las
de otros teatros nacionales, las expondremos miés adelants

junto a la bibliografia que creamos mas idénea.

Cuando Isabel 1 de Inglaterra sube al trono, no existe
una tradicidén de teatru'trégica inglés. Aungue Séneca era
representado en Escuelas y Universidaaea, en latin, hasta
1.580 no hay interés popular por la tragedia en Inglatsrra,
Antes de esta fecha, las tragedias que aparecen esn lengua
'uernécula sblo despiertan interés en una élite. Sus repre--
sentaciones se llevan a cabo en Colegios Uniﬁeréitarios, po=
niendo gran énfasis'an los signos visuales y musicales con
el fin de consequir gran espectacularidad. Podemos decir qus,

en sus comienzos, la tragedia isabelina es la de Sénsca . A

pesar de alguna traduccion de Euripides, ello no supone nin=-

gin contacto del escenario inglés con el teatro griagaf

Tres obras consideramos de suma impurtancia-para el cono=-
cimiento de la tragedia senequista, su influencia en la tra=
gedia isabelina al igual que en todo el Renacimlento ‘europeo,
en mayor o menor grado. Bajo un punto de vista pedagoglco,
nos parece de mayor interés_sl estudio de Séneca en rela--
cién con su influencia en el Renacimiento -tragedia isabe-

™
lina, neoclésica francesa y neoclésicggtadia espafiola- que




haber situado su analisis cronolégicamente, es decir, en la
gpoca romana._No hay duda de quelel verdadero valor practi-
co del teatro de Séneca, ha sido su influencia en la drama-
turgia europeg. Para un buen conocimiento de la tragedia de
Séneca, el mejor tratamiento critico nos lo proporciona C.U.

Mendell en su obra "Our Seneca", New Haven, 1,941,

Las tragediss de Séneca se tradujeron todas. "Tiestes",
quiza fuera la que mads influencid en la estructura de la tra-
gedia inglesa. Las tragicas implicaciones de las narraciones
medievales inglesas, serian llevadaes al escenario posterior-
mente, débido a la brecha asiertg por las tragedias de Séne-

ca. A partir de Thomas Kyd y Marlowe, declina el gusto por

la tragedia cortesana genequiata y se inicia la tragedia po=-

pular: gran profusion de muertos en escena, mas sentido épi=-
co poético que trégico, mucha utilizacion de la magia. El

tipo burgués, que tanta importancia tiene en la época isabe-

lina, dara lugar a la tragedia burguesa, que tiens su accidn
en la vida urbana, retratando a la clase media orgullosa, va=
nidosa y sensual, crimenes pasionales, gran violencia..., gqus

culminaréd con la sobriedad das Shgkespeara ) Jonsdn,

La segunda obra que nos interesa para una buena introduc-
cién al teatro tragico isabelino, s la de Howard Baker,

"Induction to Tragedy", porque ademas de plantear la trage--

dia en un sentido més extenso, sin fronteras, aplica un sen- -

tido eritico muy agudo, poniendo en dudg_pl que la influen--




cia de Séneca haya sido tan extensa como generalmente se

crec.

Y, finalmente, en nuestro constante afan de relacionar
todos los fenémenos taatralag que tienen un latido simulti-
neo en distintas épocas y lugares,-lo que podriamos llamar
su desarrollo ciclico o diacronfa;,y sus relacionss en un
determinado momento histég}cn O—Sincronia -~ hemos de tener
en cuenta una obra que nos resuma lé‘iaéiuéncia de Séneca
en el teatro isabelino, a la vez que nos brinda una vision

de la influencia de Séneca en tcdo sl teatro renacentista:

"l es Tragédiss de Sénsque st le theftre de la Renaissanca"

ed. de Jesan Jacquot y Marcel Oddon (Paris, 1.964. Centrs
Netional de la Recherche Scientifique).

Para un buen conoFimianto del teatro isabelino yz dssa=-
rrollado, nada mejor que el estudio del teatro ds Shakes--
pesare. Ahora bien, si con respecto a Lope Yy Calderodn, Ea--
bldbamos de la extensa bibliografia critica axistanﬁg, en
lo que atafis a Shakespeare, la especializacidn critica ha
llegado a tal nivel, qua,-tal vez, toda una vida no seria
suficiente para un pﬁrfacto conocimiento ds la_bibliografia
shakesperiana, ademas des no tener ningdn sentido préctico
para nosotros pl analisis de muchas de las multiplasﬂfaca-
tas desds las'cualas ha sido.analizada la obra de Shakespea=
re. A nosotros solo nos intsresa una bibliografig_qua nos

proporcione una idea clara sobre la interpretaci6n teatral,




sscanariqs, socipdad y'gétructura de la obra isabelina en
.su culminacidn con Shakaspaape.lLas tres primeros elemsn-
tos, los estudiaremos sn el apartado correspondiesnte; el
cuarto, o sea, la estructura de la obra shakaspari;na, pﬁ-

demos analizarla a través de la obra da He L. Snuggs: "Sha-

kespeare and Five ncta“(l 960), dnnda se nos ofrece una vi-

sién clara de la técnica de Shakespears y la estructura de

sus obras. Mas asequible adn pueds ser la introduccicn que

D, Luis Astrana Marin_haca en su traduccién al espaficl de
.las obras da Shakespeagg;_adiciﬁn que, como tados los auto=-
.ras y obras Fundamantales: Eaxtos y teorias del espectaculo
teatral que, debido a su clasicismo, o aaé, a su realidad

o influencia actual, reseflaremos en la bibliografia general.

Para poder introducirnos en los demas signos que confor=-

man la obra de Shakespeare: estructura del lesnguaje, clasi=

cismo y tradicién, poder visual de la palabra, ete, antes
debemos aprnxim%ﬁnos al_conocimiantp de los rasortag_n ideas
fundamantalea que musven el mundo shakesperiano y, desde
aqui poder 1legar con mayor claridad a esa perfacta conjun=
cion de signcs que ha . hecho pnsihla la au1dsncia de la rea=-
lidad prnfunda via poetlco-dramatica. Este camino nos lo fa=-

cilita, maravillosamente, la obra de Jan Koot: "Apuntas so-=-

bre Shakespears". Koot comienza por advertirnos de la tras-=~

cendencia o.intemporalidad de la obra de Shakespeare: "Sha=

kespeare es como el mundo o como la vida., Cada epoca encuen=




tra en élnla que busca o lo que quiere ver" (1). Después ana=-

liza la idea del poder en Shakespeare: el poder como idea
pura para $hak95paarg y la lucha por el  poder como circulo

cerrado, Pasa posteriormente al analisis de las interrongan-

tes misteriosag en cuanto a la actitud de Shakespeare en

contraposicion con las actitudes éticas, politicas, socia-

les, etc, de sus personajes dramaticos. E1 Gran Mecanismo o

sentido ciclico del compprtamienﬁo humano: para Shakespearse,
el Oltimo acto, serd siempre el primero de una tragedia nus-

va. E1 realismo: "La grandeza del rsalismo (en Shakespeare)

consiste en haber apercibido en qué grado los hombres estan
comprometidos en la historia"(2). A continuacidn estudiaré

el misterio vital y filosdfico en Shakespeare; la aparicion

de la duda: Todo ello ejsmplificandn sobre textos de Shakes-
peare, Después nos muestra la influancia de Shakespeare en
la &ramaturgia guropea desde fipales del siglo kUIII, ade--
mas de describirnos la huesta en escena de Shakaspéara en
la época romantica, naturaliéta y, por (ltimo, el afén de
reconstrucciénldal teatro isabelino por los directores crea-
dores de principios de ﬁuaatra siglp. | |
A través de esta obra de Jan Kott, comprendemos que la
obra de Shakespeare es una gran sintasis de todos los signos
fue forman el teatro moderno.
(1) Jan Kott. "Apuntes sobre Shakespeare", Edt. Saix Barral,
Barcelona, 1.969. (pp. 11 )
Op. citada. (p.30 )




-l Neoclasicismo francés.-

La normal evolucidn del teatro francés se interrumpe al
gser prohibidas por el Parlamento de Paris.léé representacio=-
nes de los misterios sagrados. El teatro humanistico que,
en Espafia e Inglaterra contribuye a equilibrar ciertas for-
mas axpresiugs, en Francia se erige en tronco o fundamento
de lu que habréa de ser su dramaturgia nacional que, junto a
1é inglesa y eapaﬁnla, seran la base del teatro moderno a

partir de un mundo cristiano.

Los géneraamquu caracterizan el momento cumbre del desa-
rrollo del teatro francés en el siglo XVII son la ﬁregadia
y la comedia. Para ;a qgmedia“ya sugerimos la bibliografia
mas idénga como introduccién_al conacimiénto de su génesis
y desarrollo,en el apartado correspondiente a los inicios
del teatro francés en el Renacimiento. De ﬁndas maneras, Y
como hasta aqui hemos venido haciendo, no vamos a dar bi-=
bliografia especi?ica de cada_da cadé uno de los autores

fundamentales de este momento histérico: Corneille, Racina_

y Moliere. Estos autores van incluidos pneindice bibliogra-

fico general con las ediciones de sus obras y trabaJos cri-
ticos'snbre las mismas. Por supuesto, esta ampliacion bi--
bliografica en el indice general, se hace teniendo siempre

en cuenta nuestra tarea tedrico-practica.

i, el " La tragedia neoclasica, que en

un principio es representada en Colegios y Universidades




posteriormenta,:uiuificarén las compafiias de comicos
ambulantes, libréndola de la pedanteria y languidez en que

se ancontrapa._ﬁsta libaracién de la tragedia nanélésica por

1a compafiias de cdmicos ambulantes, consiste en convartirla

en tragedia histdrica con todos los elamanioa,propioa del
barroco: fantasia, imaginacién, inverosimilitud, ademés de
mezclar lo cdmico y lo trégico, representacién de lo sobre-
natural, el horror, destruccién de las reglas aristotelicas,
también se sigue representando en el escenario miltiple me-
dieval, etc. Un excesivo barroquismo se produce, creemos, al
pretender popuiari?ar ;a tragedia nauclésiciz el barroquismo
expresivo propio de la-época, ha de ser aumentado al tener
que suplir una tematica no conectada con su sociedad,por me=
dio de todos los rscursos posiblas que, al menas, sean moti-
vo de espectaculP. La reaccién contra aspoa axcasoa.dara lu-
gar al gran momanﬁo del teatro neocléasico Franc§§. Asi Fran-
cia se erige en cuﬁa y principio des lo que postariormantu
seran los movimiasntos neoclésicos en otros lugaras. Pero asi
como en Francia al neoclasicismo es una raaccion a un barro=-
co prematuramente dagensraQu y sin raices popularqs, en In=-~
glaterra y Espafia, el momento estelar de sus dramaturgias
sera pfoducto d; una asimilacidn humanis@g unida a una ex-

presidn barroca con raiz en sus reapactiuns pusblas:

n pesar dal de la desmesura barroca de las tragedias his=

tnricas, sin embargo en nlaxandar Hardy y, sobre todo en




Imairaﬁ, se obsarga ya una peculiaridad que Qa a ser muy im-
portantﬁ en la tragedia clésica francesa: el conflicto amo-
‘T0SO Y giqolégicP. Hardy imprimird al t;atro francés Qitali-
dad y movimiento; légica y orden sera lo que aportarad Mairet.
gaspués de estos iniciadores surgitéICarnailla, dandole el

maximo esplendor a la tragedia.

Como introduccidn a la dramaturgia de los tres grandes

cléasicos franceses, son de gran utilidad los Estudios DI B«

liminargg que sncabezan cada una de las ediciones ds obras
escagidgsggue la Editorial Bruguarg qulica,rqP~¥‘Corneille,
Racine y MQlié;gf_gn estos estﬁdios pralimiha;éa_hay una
intrqduccién a todos los Factoresfqua,“da alguna manera, in-
fluenciaron la craaciﬁn_literaré% da”los respectivos drama-

turgqa: biografia, sociadad,-pulitica, problemas religiosos,

3 d - I »
atc{ ademis de Qna breve explicacion de géneros precedantes

y sistema dramatico del autof objeto del astudint También se
incluye una bibliografia sobre cada uno de los autores. Los
tres éétudims preliminaraé éa completan entre si, ya AUQ

en cada uno de ellns’gq ﬁana énfasis én datsrmiﬁadoa aspec-
tos que vendran a ;5mpletar a los demas, quedandonos asi

uﬁa visidn clafa, aunque braua,rsobra_uqa‘dramaturg;a y la

sociedad en gue se desarrolla.

Un estudio general sobre la génesis y el significado

del clasicismo francés, nos lo pusde proporcionar la obra

de C.H.C. Wright: "French Classicismt, Eamb:idga, Mass.,




- 1.920. EL andlisis dsl clasic1smo frances, puede ser comple-

tado Gon una abra de gran utilidad: "The Classical Moment;

Studle% ﬂn Corneills, Mioliére and Racina" de Martin Tur--

nall (Nem-ank 1.948),

Aunque al comienzo del Renacimiento. en Francia, sugeria=-
mos un tltulo bibliagrafico -"Nalssanca et vie de la Comsdia
Frangaise", de Jean Valmy Baisse (p.74)- sobre el nacimiento
y desarrollo de la comedia Francesa, creemos que cuanda hg=-
mos llegado al anallsls del teatro francéds en su plenitud
clasiga, nos sera de gran utilldad volver a la comedia clé-
sica y maliéra, sohre todo, ‘de la mano de un hombra que ha-
ce el andlisis dramaturgico desde 8l punto de viata practi-
co que le prop0r01onai :8u exparlsnc1g de hombre ds teatro:

Louis Jouvet. "Molisre et le comadie classigue" de L. Jouvet,

"Prattique de Théitre", Gallimard,Paris, 1.965. Esta obra

-

ha sido extraida de los cursos que Jouvet did en el Conser-

vatorio (1.930-40),

-Siglo XVIII: Espaﬁa,f_

EL teatru espafiol del siglo XVIII es de aspecial -interés
para nosotros._SL estudio nos ha de proporc1nnar una serie
de claves de gran valor para el conocimlenpo de la mecanica
teﬁrico»ﬁréctica del teatro, ademas de darnos a conoccer qué
elementos de la tradicién“popular habran de ser incorporados

a las nuevas formas de éxprssién para gque la burguesia espa-

fiola ~tardia en relacidén con otros paises- naciente, acepte




la estética neoclésica. Fuera del mayor o menor valor de la

1iteratura teatral del.siglo XUIII,'hemoa de considerar a
gste siglo como fundamental en la practica teatral: evolu-
cién de una sociadad_gua en su ﬁacienta materialismo pasara

a primer plana los signos que en el barroco clésicoleran s8=-
cundarios o potenciadores: signos visuales. Al mismo tiempo,
habrd una mutacidn en tematica y astrﬁctdra: los valores hu=
manos y religiosos pasaran a ser,-en su degeneracidn estruc-
turglr cuando ya no es bastanté la magia producida por la
accidén cambiante de 1a“tramoyé“ (magia blanca): obras de Cal-
derén, Cafiizares o Zamora-, por arte de "magia", valores dia-
bélicos, uculto§,-cun la {6gica secuela de prejuicios y Su=

persticién.

; El analisis de las formas e ideas del teatro popular en
el siglo XVIII, partiendo de la pervivencia de los clésicos
espaﬁolqs del Siglo de Oro en la primera mitad del XVIII,

su continuidad a través de refundicionss o adaptaciones a

la estética nBDClaSLCa, ademas del signlficadu social, ideo=~
logico del teatro de “flguron“ en relacidn con la burguesia,

nos lo plantea Julio Caro Baroja en su obra "Teatro popular

y magia" (Biblioteca de Ciencias Histdricas. Rsvista da Oc-
cidente, madrid e 97&) Si pensamos que al iniciarse el
siglo XUIII y, CON mayor O menor intensidad, a lo largo de
todo &l, al teatro de Calderdn, Rojas Zorrilla, Ruiz de
Alarcdn, etc, seran la matseria llterarla que impere en los
escenarios espafioles, la praxis de este teatro en una S0==

ciedad en svolucidn dsbe ser nuestro primer objeto de estu-




dio, al pertenecer estos autores a una dramﬁturgia ya anali-
zada bajo un punto de vista litarario._La produccidn teatral
durante el siglo, estard marcada por un. prsdomjniu de la tra-
dlclon que llega a domlnar a la nueva estética naoclasica,
la cual al encontrarse en un medio adverso, sin raigambre
popular, se producira sin aliento craador; se da a conocer,
medianamente, cuando incorpora elementos tradlcionalas espa=-
ﬁnlas. Por otra parte, las"obras de magia" escritas en el
sigle XUIII, son, en gensrgl, disparates literarios, sdlo ana-
lizables en funqién de su escenografia y de ia sociedad a
que van dirigidas_u pa;a/pnr la que éon creada31 Bajo este
priqma es bajo el que Caro Baroja aborda el aﬁéliaia del
. teatro en el siglo XVIII. Asi eé como consigue anaiizar Yy Vaw
lorar }a funcidn de una lite:atura_-la mégica;laparantamenta
disparatada psro ;égicg en su funcidén teatral. Ademés, la
astructuré de esta obra, la creamns.Qtil como”guia-aja'an el

andlisis del orden y prioridad de los elementos que confor-

man el teatro espafiol del ﬁiélo XVIII.

“El ampobrecimianto del pais en el siglo XVIII, determina
al empobrec;mlento de los Ccrralss P de la puesta en escena,
aunque no 1mpida la centracidn del gusto por las representae-
ciones espectaculares des gran intervencién de elementos fane
tasticos y de pa;teé musicaless un teatro de evasién delibe-

radamente desempefiado va afirmandose dacididamanteﬁ(l)._ﬂai

(l) "El teatro y su critica" (capitulo: "El teatro del si-
glo XVIII entre razén y realidad" de Guido Mancini, Pro=
fesor de la Universidad de Pisa) Dlputacion Provincial
de Naiaga,_l 973.

- <




@s como Ignacio de Luzan ancontrara el panorama literario
.y teatral espaﬁol° al estado social en que sa desarrolla

la pDGSla dramatica espafiola hay que afadir que "A la muer-
-te de Calderon, sus inmedlatos sucesores, Huz y Mota, Solls,
Matos Fragoso y el mismo Bances Candamo, languidac1an en un
campo que necesitaba nuevos caminos, éﬁn cuando el espiritu
espafiol se opusiera, consciente o'incnnsciante-manta a cual-
quier cambio de tipo radical“(l) Esta comprension del esta-
do en que el arte poético se encusntra en Espaﬁa, unida a
su fnrmac1on y conocimiantu del desarrollo literario occiden-

tal y, en particular, el espafiol, llevara a Ignacio de Lu-=

zan a componer y publicar (1.737) "La Poética" (Edcs. de

1,737 y 1.789. Editorial Cétedra, Madrid, 1.974). De esta

obra nos interesa el "Libro III", donde trata "De la trage-

dia y comedia y otras poesias dramaticas", Luzéan, gl igqual

que Muratori en Italia, Boileau en Francia y Pope en Ingla~
terra, hace un estudio ﬁomparatiun entra sl teatro griego-
romanc y el teafrc aspaﬁn{, estableciendo las excelencias
del primero con respecto al segundo; calificando al primero
como suma expresidn ds arte; al segundo, como pasién inl--
til. Luzén extrae sus conclusiones después de examinar la
histofia dal teatro espafiol en el contexto social en que

este teatro se produce, compara sus estructuras poético-dra-

(1) De la Introduccidn gue Isabel M. Cid (Universidad de
Hofstra, Nueva York,1.974) hace a "La Poética™ de Lu-
zan, arriba citada.




maticas a las del teatro clisico antiguo. Critica la acti-

tud creadqré de los dramaturgés espafioles, sobre todo en

lo que respecta a Lope, por ser éste,

segin Luzén, el mé-
ximo perturbador tedrico y practico de los principios de
drden, razén, equilibrio y belleza postulados por el neo-
clasicismo y que Luzan considera imprescindiblas para la
consscucion artistica del teatro. No obstante, Luzan, as

un precgptista transigente y modarado, nada iadical. De to-
das formas, la obra de Luzan significa una fuente fundamen-
tal para el conocimiento del teatro espafiol Yy, sobre todo,
como fuente p;imar%a que establecid los postulados neocla-
sicqs que el teatro, o parte del teatro, del siglo XUIiI
aspéﬁol pretendiera sequir. Ademés,pcdemos observar en la
obra de Luzan que el equilibrib razonador[ la correccidn

y belleza de su prosa, hacen de esta ubrg, tal vez, la més--
conseguida con respecto a sus propios postulados de todo el

neoclasicismo espafiol,

La Ilustracidn en el siglo XVIII aporta a la estética
neoclasica una tematica didédctica. Ello hard que el con--
flicto teafral siempre se resuelva de una manera ejemplar
segin &l concepto moral, social, :aligiogn y politiqu que
propugnan los ilustrados de la época. Sodlo D.‘Ramén de la
Cruz,lquien inicia su carrera dramatica escribiendo trage-
diés‘;enclésicas,vulvaré la espalda a los conceptos de la

Ilustracion y a los prsceptos naoclésicas’ continuando la




vena popular que desde los jueqos de escarnio madiaualaé,

el paso en el siglo XUI,_al entremés en el XVII, llega al
sainete con D. Ramdén de la Cruz y continda hasta nuestros

3 ,
dias, entroncando con el esperpsnto vallinclanesco: méaxima

creacidn del teatro actual espafiol, Esta linea créédnra en
consecuencia con la realidad y formas expresivas ds un puUB-
blo, nos marca la pauta da lo que pueda ser la paruiuencia

y la efectividad del teatro en un lugar determinado.

Para el cohncimlento de las aspiraciones politicas, mo=
rales, ~sociales, etc, que la Ilustracidn pretendia conse==
guir en las arteg a traués de’ los preceptos estéticos neo-
clésicog Yy sobrﬁ todo, en lo que ataffe a los espectaculos
pﬁblicos,_nada més positivo y provechoso que las rmscetas

que nos proporciona D. Melchor G. de Jovellanos en su "Nee

moria para el arreqlo de la policia_da los espectaculos y.

diversiones pliblicas y sobre su origen en Espafig" (Cléasi==
cos Bastallanos."Espasa Calpa._Uul. II). Esta obra se com-
pone de tres ﬁartaa: ia primaré pxpliég o trata de expli--
car los origenes y.dasarrullp de las diversiones piblicas;
la segunda expone las reformas a realizar; la tercera acone
seja los medios adecuados para llevar a cabo dichas refnr—-
mas. De gran importancia_as para nosostros el conocimien--
to de ssta obra porqua; ademads de revelarnos el sentido pe-
dagogico rafufmista de la Ilustracidn, de una maneras u
otra; con pocas eébapcinnes, las "recetas" de Jovellanos

han regido el teatro espafiol hasta nuestros dias.

Un andlisis valiosisimo e imprescindible para compren-




der el siglo XVIII espafiol es el que hace John Cook en su

obra "Neoclassic Drama in Spainj; Theory and Practice" (Da=-

llas, 1.959). Aqui John Cook estudia la pervivencia del

teatro clasico aspaﬁyl y su practica o pussta en escena du=
rante el siglg XVIII, analizando todas las relaciones exis-

tentes entre el neoclasicismo y la tradicion espafiola,

La practica del teatro durante el siglo XVIII en un pais
como el nusst;o{ con débil desarrollo de la burguesia y con
una rica tradicidn dramdtica que alcanzé su maximo esplen--
dor en el siglo antaring -siglo XUI§?,haca que los reforma=-
dores ilustrados encuentren serios inconvenientes para que
ssan aceptadas sus reglas nsoclasicas de inspiracién fran=-
caggi_En Eapaﬁg_;as estructuras scciales, politicas y eco-

| nﬁmicas aGn no han pruducidp, en el aiglo XVIII, una burgue-
sfa lo suficientemsnte poderosa que emane y acepte reglas
estéticas tendentes a su defensa y hagemoﬁia: Asi tenemos
que las obras aceptadas sntonces por el éﬁbliqo y que aﬁn
hoy mantienen su valor son aguellas que, en su neoclasicis=-
mo, hacen cﬁncasién a-la tradicié&-aspaﬁo%g, ademas de, cla-
ro.asté, sl.ualor intrinsesco que les imprimid la capacidad
creati;é de éua autores. Las tensiones que se producen en=
tre las raformaé que ;i‘naoclasicismo quiere imponer y el
gusto pupular,.la prohibicidn de los autos sacramentalga,
las actitud;s mantaleé del plblico madrilaﬁo en sl siglo
XVIII, ademas del estudia de las reglas nauclésicas, todo

ello, estd excelentemente bien estudiado en la obra de Re-
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né Andioc "Teatro y Sociedad en el Madrid del siglo XVIII"

(Fundacion Juan March/TEditnrial Castaiia, 1,976). Este es-

tudio que René Andioc realizé hace algunos afios como tesis
doctorgl, esta magnifidameﬁta apoyado en una exhaustiva in=
uestigacién_basa?a en una sistaméticé relacién de datos con
respecto al pudblico asistente a los corrales madrilaﬁas du=

rante el siglo XVIII. Asi llega_g establecer opiniones sée=-

lidas basadas en criterios objetivos.

Antes de entrg; en el conocimiento de algunas de las

hés importanté? obras teatrales del siglo XUIIi espafiol, es
| de especial importancia analizar las upinionas qus D. Nico=-
1l4s Fernéandez de Moratin da acerca del teatro espafiol y su
afan pﬁr imponar-la nueva dnctrina néoclésicy. Estas opinio=-
nes astén expresadas en su ensayo critico de lo que fus el.-
teatro espafiol y défensa estética"de lo'que @l cree que do-

biera ser: "Desengafios al teatro espafiol", escrito en 1.773.

(Bif-ES) . Este estudio de Moratin es bastants
nés apasionado que "La.Poética“ de Luzan. D. ﬂicolés Fernén=-
dez da Moratin aborda su criticamal pagaQO y su défensa‘dé
lé nusva estéﬁica desde la optica del qus forma partp del
grupo de autoresqilUminados que, como tales autorgs, la
préética apasionada dé=uné astéticaﬂpanduca a la subjetivi=

dad critica de las teorias qus conforman tal estética.

Finalmente, para el conocimiento de algunas da las obras
mas importantes del sigleXVIII espafiol, es ds gran utilie-
dad la antologia que edita, prologa y anota Jerry L._Johnh

son: "Teatro sspafiol del siglo XVIII" (Editorial Bruguera,




Barcelona, 1.972). Ademds de los estudios preliminares so-=-

bre autores y obras, nos da una bibliografia escogida y es-

pecﬁfi?a de cada uno de los autores estudiados.

~-El siglo XVIII.en Italia,-

_'Da Italia partqn y en ella tienen su raiz todas todas
las innovaciones técnica§ escénicas, el arte de la inter-
pratac{én: desde la commedia dall'agta al teatro cortesanoc
o "teatro a la italiana". Pero en cuanto a textos de teatro,
0 sea,_lo que podriamos llamar codificacién del signo line-
guistico en 8l especticulo teatral, Italia se nos revela de
sumo interés con la aparicidn en el siglé XVIII de Carlo

Goldoni y Carlo Gozzi.

Lo que ya hiciera Molisras en Francia; es lo que pretene=
den Carlo Goldoni y Carlo Gnizi en Italia: tratar de hacer
literario el teatro improvisado de la commedia dellZarte.
Es, una vez, la vuelta a un prﬁcesc artistico que tiene su
base en la génasis.de la estructura teatral: la interpreta-
cién escénica. o sea, el actor. Con ests volver allas fuen-
tes sXprasi;as de la commedia dell arte, Goldoni y Gozzi

llevan a cabo la renovacion teatral en Italia.

"l a critica mas reciente ha insistido,con razdn, en las
.relaciones que lo unen (a Carle Goldoni) con la Commedia
dell”Arte y con sl melodrama metastasiano; pero no menos
importante y notable es también su participacidn -en el te-
rreno de las ideas morales y en la eleccion misma de los

temas, los ambientes y los personajes- en la mentalidad

"




reformadora y en el gusto afrancesado, De la realacidn diae

lectica entre una exigencia musical e imaginativa y una te-

naz voluntad de obseruacion realista y moralizadora, toma
fondo y caractar el desarrollo del arte goldoniano, desde

sus primeras tentativas hasta sus ubras maastras"(l).

Otro reformador a partir de 1a commedia dell” arte y Bunque
opuesto a Carlo Gnldoni es Carlo Gozzi. Este es Badusrsa-—
rio de la Ilustracidn en Filosofia y Politica y clasicista
en_Estética. “"Al presunto naturalismo de su.aduersariu (Gol=
doni), Gozzi contrapone la fantasia de sus Fiabe (Leyendas)...
en las cuales resucita a su modo la Commedia dell’Arte y el
teatro de méscaras, transportadolos a la atmdsfera de los

relatos para nifios"(2).

Para situarnos con propiedad en el contexto en que s8&

desarrollan ambos autores =Goldoni y Gozzi-, las relaciones

de éstos con el teatro italiano de su época_y la tradicién
que da lugar a la renougcién qhe dichos aﬁtoraa principal-
mente lleuéﬁ a cabo, nos serad de gran utilidad la obra de
Ce D.IEranner "The Theatre Italien: Its Repertory, 1.716;
1,793, with a“Historical Introduction" (Barkelay,-ligﬁl)t

(1) Natalino Sapegno: "Historia de la Literatura Italiana",
| Editorial Labor S.A., 1.964. p.366.

(2) Natalino Sapegno. Op. citada. pf37?.




~-Teatro nacional aleman.e

Para situarnos en el contexto del teatro que se hacfa en
el Norte y Este de Europa al comienzo del siglo XVIII, bue-
no sera primara conocer cual es la teoria y la practica que
durante dicho siglo? sobre todo en su primera mitad, esta
desarrollandose en Franc%a;_puasﬂgsta nacién la que impone

no solo el gusto.taatrgl, sino tambieén 1as pautas sociales
| ean el resto ds Eurupgf_n'ello hay que afiadir que,en los pai-
ses del Norte y Este de Europa,no uxistia_ﬁné tradicidon tea-
tral y, por tanto, la cnlonizaqién dﬁl teatro francés =en
la teoria y en la praxis- era fbtal. Asi es qﬁa el sigin
XVIII Francé; nos intereqa por su influancia_ya cimentada
en su dramaturgia clasica dgl siglo anterior,y no por las ca=
pacidad creativa ~discutible- de sus dramaturgos. Las teo--
rias dramaticas y la préctida del teatro francés durante el
siglo-XUIII,_podamos conocarlas en una obra que,con autori-
dad y resaltando lps punths més significativos de todo un
siglo de précticé y tendencias tedricas dsl teatro francés,
nas sanarde gran Utllldad‘ "Oramatic Thaory and Practice

in France, 1. 690-1.808“ (Nuw-York, T's 921), de E.F. Jourdain,

Es ante esta influsncia francesa cuando surgen los prie-

meros intentos eﬁ los paises dsl Norte y Este de Europa

por implantar un teatro autéctono o nacional. El intento

mas importantenpor lo que supuso en su momento y por su
a 3

trascendencia el futuro teatro aleméan es el de Gotthuld

Ephraim Lessing (1.729-1.781). En su obra "La Dramaturgia
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de Hamburg, en su aspecto critico, trata de hacer conscien-
te a Aleman;a de su propia realidad, por tanto, tiende hacia
la creacidn de un teatro nacional. En contra de la actitud
general dei‘momehto, Lessing defiende lé dramaturgia de Sha-
kespeare como verdadera continuacién de la tragedia griega,
negando tal pretensién al teatro clésico francés; teatro que,
segin Lessing, es un teatro cortesano que no pone al pUblico
en contacto con la Naturaleza. Lessing propugna una moral

del hombre combativo. A través de las teorias de Lessing, ve=-

mos surgir lo didictico-politico que culminarad en B. Brecht.

Una extensidn critica de los puntos de vista de Lessing, su
significacidn como punto de partida del teatro nacional alew
man y su trascendencia en el teatro alemin actual, 1la ancén-
tramos en G. Della yolpe "Para una lectura de la dramaturgia

de Lessing" en Crisis de la estética romantica (3. Alvarez

Editor. Buenos Aires, 1.964. pags. 117-135),

Las teorias de Lessing sobre el actor: frialdad dosificada
por una pasioén interna y contenida, mids contenida cuanto més
violenta; gesto y tono que individualicen el contenido mo=-
ral de la obra, pues la misidn del actar ha de ser la de ha-
cer comprendsr, etc, enlazan con las que Diderot ekpona en

su obra La paradoja del comediante (Editorial La Pléyade,

Buenos Aires). Esta edicidn gdemas contiene un clarifica--
dor estudio de uno: de los hombres que més ha influido en
la praxis dal teatro actual: Jacques Copeau., Ambas actitu=-
des respecto al actor, la de Lessing y Diderot, se-

ran tambien el germen de las teorias de B. Brecht con respecto
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a la interpretacidn escenlca. Por otro lado, los dramids bupre

ueses de Diderot influenciaron a Lessing y, a través de és-
te, en todo el teatro europeo del siglo- XIX, pues a partir
de Lassing la dramaturgia alemana va a adquirir un papel pro-
""tagonista en el taatroleuropgu, protagonismo paralelo a la

toma ds conciencia nacional del pueblo alemén.

=E1 movimiento denominada “Sﬂrm und Drang" SBréd un movie-

mianto llterario-politico aleman, precursor del clasicismo

de Goethe y Schiller y del romanticismo,

"El optimismo de la primera mitad Hal siglo de la Iluse-
tfacién_ps invédido por una ola de critica apasionada de la
época.y de las costumbres. Los jovenes dramaturgos del Sturm
und Drang descargan sus anctos opuestos a la Ilustracién
en protagta contra los pudarés de lg coaccion politicaiis En
lugar dé las reglas de Aristétslés, del clasicismo francés
y de su adaptacién a la "Arte bhéticg critica® da_GottscHed,
se habe de Shakaspg?a_al nuevo modelo celebrédo. Los.hom-;
bres del Sturm und Drang lo emulan, appyénduse en la trae--
duccién en prosa de Wieland, en su lenguaje sin trabas y

en el atropellado cambio de escanario"(l).

Pdra estudiar este mouxmlenta precursor y reuolucianario,

la obra de Ray Pascal "The German Sturm und Dranaq" (man-—

~chester,1.953), nos es de gran utilidad: en ella estan ex-

(1) M. Berthold. Op. citada. P. 160,

@




puestes todos los valores ﬁue.el movimiento postula y su

subversion contra lo establecidos realizacidn librs y ab-

soluta del individuo; lucha contra la sociedad establecida;

radicalismo y aparente antagonismo entre razén y sentimien-

to, naturaleza y cultu;a, sujeto y sociedad Y, COMO CONSB==

cusncia, exaltacién del individualismo casi irracional, del

héroe titanico, del genio creador.
@® .

-El clasicismo aleméan en Weimar: Goethe y Schiller.=-

El escenario del teatro de Weimar se convirtid en el ger=
men del teatro clasico alemén. La labor desarrollada por
Goethe con la colaboracidn de Schiller en el teatro Weimar
tiene su apogeo desde el 1,791 al 1.817, Ambos autores p;o-
vienen del movimiento prerromantico "Sfurm und Drang", pero

én Weimar se proponen, sobre todo Goethe, realizar un pro---
.grama dramatirgico con sentido universal y, volviendo la ca=-
ra a los clésicos griegog, restablecer un ideal de belleza
y un perfeccionamiento moral a través del la elevacidn de

la conciencia estética en el hombre.

El principado de weimér, no bbstanta, coincidia poco con
el programa que el “"dramaturgo",en sentido alemdn, Goetha,
queria llévar a cabo. Este-puﬁto; relaciones entre la socie-
dad, cultura y proérama teatral que propone Goethe para de=
sarrollar una vision que,podriamos considerar inspirada en
los clasicos grieqos y equidistante entre el teatro isabe--

lino y el teatro clésico francés, es suficientemente acla--




"‘14?-

rado en la obra "Culture and Society in Classical Weimar,

1,775-1,806" de Walter H., Bruford (Cambridge, 1.962).

__El estilo que Goethalimpona ah Weimar y que después ten=-
dré su continuacidn, sobre todo, en Berlin, tiene sus presu-
puestos esenciales en una escena ordenada en el sentido del
cuadro pictéricp, idioma ritmicamente enlazado, el verso de=
bia ser declamado con rigor, todo ello con el fin,nu sélo
de imitar lo verdadero, sino también de combinarlo con lo
hermoso. Postulados que parten de la premisa:"No s0lo imie--

tar la naturaleza, sino también representarla idealmente".

Goethe, ademas de ser un hombre de teatro total: autor,
director, actor"y tedrico ﬂe todos los signos que integran
gl teatro, representa juntoc a Lessing, ser uno de los pri=
meros hombres que se plantea el Hacholteatral cCoOmo una armo=
nia ds aignﬁs,a cada uno de los cualss la puesta en escena
habra de pofenciar, con el fin de llegar a la esencia de
la poesia draméﬁiﬁa._;qmn introduccion a la labot teatral

de Gosthe y para el conocimiento de sus obras teatrales,

Rafael Cansinos Assens nos proporciona, ademéa de una eSw=e
 pléndida traduccidn de sus obras, unos certeros juicids

critiéos en la edicidon "Obras Completas®. daPJ.;m;-Goatha.

(Traduccidn, estudio preliminar,‘prélOQOS y notas de Rafael
Cansinos Assans; Tomo III. Autobiografia.‘Taatro. Aguilar,

Madrid, 1.958).

Schiller acompafia a Gosthe en la aventura clasicista de
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.waimar. Al igual que Goethe, éuoluciuna desde el individua~
lismo revolucionario y roméntico del "Sturm und Drang" al
clasicismo que ambos inauguran y experimentan en Weimar. Po-
driamos dac1r que Schiller fue el "autor" del equipo draha--
tirgico de weimar._Sua obras fueron acogidas con mayor fere-
vor que las de Goethe, quizi, por tener un'mayor sentido tea=
tral; su sentido épico-dramatico de la vida y la pasién,
equilibrada en la época clasicista, que impfimia a sus dfa—
mas. En cuanto a las tsorias estéticas, Schiller se comple=
menta con Goethes, Y.todos sus penaamientos;gn la concepciom
de un hombre ideal a través de la educacién artistica, estén

expuestos en su obra "La educacién estética del hombre" (Co=-

‘leccién Austral, n® 237). Obra de gran importancia en si y
por lo que tiene de valido para la comprensién de las acti-

tudes y problemas estético~filosdficos de su época.

| Ngs es :de sumo interés entrar rapidamente en el conocie
miento dé la obra teatral de Schiller, ya que ésta supone
la culminacién da; movimiento que inicia Alemania en pos dﬁ
un teatro nacicﬁal Y. la Ibésa'sélida del futuro teatro ale=-
man que culminaréTAn B; Brecht: ?El‘carécter épico quUE T8w=
clama Schiller para la tragedia fen carta dirigida a Goethe),
la nﬁjatiuidad de la espopeya qué describe Hegel, planteany
de hechao, una nueva dimensidén para el realismo que crista-
lizaran en Brecht, en el concepto de alejamiento-distancia~
cién, el llamado efecto V."(1). Esta doble vertiente de in-
(1) pella Introduccidn qua Ricard Salvat hace al libro de

Jacques Desuché “La técnica teatral de Bertolt Brecht".
Ediciones 0Oikos-Tau, Barcelona, 1.966. pp, 16-17s




psrés del teatro de Schiilar:'culminacién del teatro de la
época cléasica y'proyacpiéﬁ en la futura dramaturgia alemana,
~nos acunseia, en este momento, la experiencia directa con
las fuentes, o sea, la'lecturahde las obras de teatro ds F.
schiller, al menaos, las més_significatiuas; Para ello dis-
ponemos de la adiciﬁn an aspaﬁol que,con traduccién da Raw
fadl Cansinos Assana y Manusl Tamayo,wa introduccidn du Vie

cente Romero Garcia, con uﬁitula "Teatro Domnlsto“ de F.

schiller, publica la Editorial Aguilar (Buenoa Aires, 1.,973).

=Romanticismo,=

L]
"506lo a partir de la.Rauolucién y el ananticismo comenzo

1a naturaleza del hombre y de la aoc1adad a ser sentida co-
mo esencxalmenta avolucicnlsta y dlnamlca. La idaa de que .
nosotros y nuestra cultura estamos en un eterno fluir y en
una lucha intarminabla!“ia idea de qua“nueatra vida espiri-
tual es un proceso y.tiana un caracter vital t;ansitorio,

8s un dascubrimiéntn del Romanticismo y representa su cone
tribucidn mas importante a la filosofia del presente® (llf
Con estas palabra de A. Hauser, nosotros también podemos
decir que, analizando el "eterno fluir" y la "lucha intermi-
'nablendgidfsatra:d;sde el Romanticismo hasta nuestros digy,
la sucesidn de "ismos" que se han ido produciendo en la his-
torié teatral,_ﬁﬁ.haﬁ sido sino una costante u;sién TOMAN==

tica: la apasionada bisqueda de la "verdad" a través de una

A. Hauser. "Historia Social de la Literatura y el Arte",
" Tomo 2. p. 353. (Ediciones Guadarrama. Ma=-
drld, 1.974)




~145<

siempre dudosa “realidad". Es asi por lo que, bajo el pris-

ma teatral, el movimiento roméntico es de mayor interés por
POPeCE ] .w ,

lo que tiene de germen o actitud que habréd de conformar el

teatro moderno, que por el valor intrinseco de su propia

dramaturgiae.

En el prerromanticismo y el "“"Sturm und Drang" ya se reve-
laba que la actitud social, politica y Gtica da‘los creadom-
res dramatlcos era de mayor significacién que SU mMayor o me-
nor capaCLdad craadura. Hnmbras como Lessing, Schiller o
Gngtﬁe crean programas de regenar301nn teatral con tenden=-
cia uniuersalista!ﬁdajanda en segundo lugar la.puasta an es-
cena de sus propias nbrqg.lTambién 8s ueraéd que la interre-
lacidon de signos que conlleva el taatrQ_nn facilita‘su ra=e-
pida adaptaciodon, en un humenfu dadu,“a las nuevas ﬁfopuas—-
tasnéticas, estéticas y estructurales Eontanidas en un tex-
to. Adamés del choque dua sa produca:con las estructuras
organizadoras o empbesaria}as ante el posible cambio.pnr lo
qus sllo pueda suponer en lé aceptacién social del mismo vy,
por. tanto, su repercusién acnnémicaz.Tndn-éato,“més el sen=
tido hisforicista del Romanticismoique-tqma pnr.ﬁodalua tea-
trales a Shakespeare y Caldérén, Hace‘que el movimiento Ro=-
mantico sea eminentemente lité?ario y la praxis teatral es=-
té fundamentada en las traducciones de Shakespeare y Calde=-

ron ademas de los clasicistas alemanes.

.Seradn August Wilhelm Schlegel, Luduwig Tiepk y sus cola-
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boradores los que llevarin a cabo la obra maestra de la tra-
‘ duccion de Shakaspeare° traduccion que en su estilo romanti-
co fue el germen de la admiracidén por Shakespeare en to-
da Europa. A. Schleggl tradujo también a Calderdn, ademas
ds:escribir una serie de estudios criticos sobre los gran-
des autores nacionales: Dants, Calderén,'Eervéntas y Shakes=

peare, raccgldos en su obra "Ubar dramatische Kunst und

Literatuz" (1. 809~ ll), dunde anallza las obras a partir del
conocimiento del autor y de la sociedad o época en que la
obra se desarra;%g Y, por tanto, para Schlegal, el ideal dra-
matice debe ser biografiaj establecdr los diversos aspectos
de la vida, sus contrastes;_revalar la sociedad de su época
y, a través del lirismo 0, mejor dicho, la poesia dramética,l

establecer la comunicacidn con el pGblico,. -

Fuente de gran impnrﬁancia para el conocimiento de las
teorias estéticasldel drama romantico, es el manifiesto que
Victor Hugo hace en el "Prefacio" a su obra "Cromwell" -ya
citada=. én aste praféciu V. Hugo manifiesta gue la ética
cristiaﬁa cristaliza en Shakespeare, padre del draha moder;
no. Segdn V. Hugo, el cristianismo da lugar a la sintesis de
ias antagonismos literarios cnmn-facuhddimiqnto a la duali-
dad de la naturaleza humana establecida por el cristianise-
mo, Este prefacio fue el aglutinanta_do una sequnda genera=
cidn roméntica.loe acuerdo a lo que hemos dicho anteriormen=-
te, sera 1la £anfia del prefacio la que aportara mayor afac-=
tividad al mouiﬁientn romantico que las propias obras_da Ve

Hugo, o sea, la praxis. Pues ecepto el "Hernani" y la bata=-
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lla que suscitd entre partidarios y detractores, -batalla,

por otra parte, que tiene sy origen en las teorias expues-

tas en el "Prefacio"- lasg demas obras teatrales de Victor

Hugo, tuvieron escasa repercusidn,

En cuanto a demas fuentes tedricas de autores que, a
partir de las teorias de Ro%®au, llevarsn a cabo o partici-
paron en el movimiento dramitico del romanticismo europeo,
cltamus en Italla, sobre todo, a Alejandro manzoni qus an-

el "Prefaclo” de su obra “El conde de Carmagnola“ (Coleccidn

Austral, n°943), desarrolla su creado .roméantico inspirado en
las teorias -ya citadas- del aleméan Schlegel Poco se puede
decir en lo que respecta al movimiento romantlcn en Espaﬁa._
Por circunstancias sociales y politicas, dicho movimiento

tuvo un desarrollo corto y tardio., Como fuente dende pods--
mos ver la desesperanza con que ss enfranta ﬁn escritor ro-

mantico espafiol a la sociedad de su época, debemos escuchar

a Mariano José de Larra en sus "Arficulos de costumbres" (Co-
leccidn Austral, n2 306). En ellos veremos el estado

moral de una nacidn reflejado en sus pnlitipos, actores, es=-
critorés, instituciones;_etc, y coémo ese estado conduce a la
degenefacién de la craatiuidad artistica: no es una crisis
pasajeras; és una crisis que arrastrabamos desde el Siglo de

Oro hasta la generacidn del 98,

Una vez sentados los principios del movimiento romanti--

CO por sus creadores y practicantes -al menos los més sig--

e
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nificativos- en la esfera teatral, pasemos al conocimiento

critico de sus Postulados, las actitudes reaccionarias y

liberales que en distintos momentos y paises mantuuo’ SU Ma-

yor o menor originalidad an 1la historia de las ideas esté--

ticas, sus concepciones escénicas, el arte de la interpre--

tacién, etc.

“Iha Romantic Movement in Germany" de Lsonard A. WlloU=-=

ghby (New York, l.930),_nus muestra en términos generaleas
todo el significado, caracteristicas especiales e influen--
cias del romanticismo alemin en su formacién y las que &1

tuvo en el desarrollo de los demas paises occidentales.

A partir de la estética neoclisica francesa, cada vez
se lba estatizando mas la praxls dramatlca, la rigidez de
las reglas comprimia y esterlllzaba la estructura teatral
de las obras de los dramaturgos -no todos pueden ser Racine
0 Corneille-~ y, éstas, sufrian el peligro de }iteraturizar-
se, quedar-en medianias litararias_y perdar-el favor QQ
las mayorias burguésas que'quarian ver representado su pro-
Pio drama y de las minorias aristocraticas que, como es l4-
gico, después de los grandes clisicos no iban a aceptar tal
degradacidn. Es asi como desples del paréntesis clasicista
de la Rauoluéién, se ddsarrollan dos subgéneros en Francias
el vodevil que tiene su réiz en la pantomima y el melodra=-
ma de raiz trégica. La gran aceptacién popular del melodra=
mé, éu relacidn con ei drama romédntico de tematica elevada,

8U propio romanticismo y lo que significa su aceptacion po-
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pular hasta la aparicién del naturalismo como sintesis ex=-

presiva equilibrada de-la desmesura, incoherencia e indie--

vidualidad con que los signos dramaticos del romanticismo

pretenden expresar sus ideas liberadoras a través de una

libertad estructural. "pixérecourt and the French Romanti=

cism" de Alexander Lacay (Toronto, 1.928), es la obra que

creemos mas Util para el estudio de estes periodo. En ella
s@ Nnos muast?g_cémo la via popular“dal melodrama sentimen-
tql tiene una mayor aceptaciép que la exposicidn grandilo=-
cuente de un V. Hugo, por ejemplo. gl analisis de Lacey es=
té polarizado en la extensa produccién de melodramas del
autor Pixérécourt.

En lo que pusda interessarnos el movimianto haatral CEEE
péﬁul en ai.rumanticismo, podemos consultarlo en la auto==
rizada obra de caracter gsnaral de E. Allison Paers "Higm=

toria del mou1mlento rumanticn espaﬁol" (29 edicidén. Reim=

presibdn. 2 uols._Biblloteca Romanica Hispanica. Editorial
Gredos, Madrid;leatadaé y Monografias, n? 4). Es esta obra
Pears nos explica como Espafia as un pais roménticn pPOr BX=
calan01a' encuentra los origenes des este romanticismo en

el 8iglo de Dra,‘mas aim, en la Edad Media, ya que 8NCUBN=
tra un predam£5io del éntusiaamo en la Literatura de esas
éﬁocas y un desprecib dé.la forma, sobre todo, en el teatro

y 8n la novela.

El gue, como nos dice Peers, la rebslién roméntica espa=-

ﬁnla fueses provocada, entre otros factores, por sl descon=-
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._tento e irritacion que producia la colonizacidn neoclasica
f;an;asa:qug llega hastg el afrancesamiento del idioma, nos
muestra que Espafia ha perdido su sincronia con los mébfmien-
tos artisticqs que surgen para dar una réspuasta a la socie=-
dad de su tiemeqi_fi corto fue el periodo romantico en la
praxis taatrgl de los paises suropeos, még ain la fue en Ese-

pafia. ¢Qué significa esa constante de entusiasmo y rebelidén

contra las formas qua,"Paeral nota en el teatro y la novela
desde la Edad mad?a y qua,inclua%, se puede observar en el
naoclasicismu, sino una pérdida-dé indentidad =nuevamente=
que nos viene dada doblemente?.Cuando el dréma roménticodgs-
pafiol sube al escenar%p par.hrimara vez (1.834), 88 fnfuen--
ciado por la tardia experiencia de V. Hugb y Dﬁmas y acompa=
fado de una “Poética" -draﬁa'y “ppggtica" originalés de Nar==
tinez de la Rosa- de compromiso entre la rebelidén roméntica
y los precsptos.heuclésiCst ;oménticismo estructuralmente
foranso y neoclasicismo due,.aunque la tematica esté inspi-
rada en la tradicidn, nbs%ruyen la creatividad liberadora

de la tradicidn dramatica espéﬁa}a: El desgarramiento de La=

rra entre razdn y sentimiento, sus diatribas contra la falta

de originalidad, la persistencia de viejas ideas neoclési==
cas importadas que estaban fuera de toda razdén y del senti-
‘miento sociai de la época, son exponente de hasta que pune==-
to el dramaﬂﬁeaclésico seéuia vigente en la préactica teatral
del primer tercio del siglo XIX. Por ello, la obra =ya Clwe

tada= da° John A. Cook "Ngo=Classic Drama in Spaing Theory

and Practice", nos sigue siendo de gran utilidad.

-
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-Dos creadores del teatro moderno: Ibsen y Strindberq, -

Estos dos autores van a significar la asimilacidén y sinte-
sis de fuerzas gue hasta ahora han luchado entre sf:el natu=-
ralismo y el rom;nticismo. Del primero obtienen su estructu-
ra, su estilo equilibrado para crear una atmésfera légica;
del sequndo, el romanticismo, tienen la actitud individualis-
ta, y no socializante o doctrinaria, que en la introspeccidn
del ser humano las hard caminar hacia la creacidn del simbo==

lismo y el expresionismo.

Ni que decir tiene que a estas alturas del siglo XIX, 8n==-
tendemos por "romanticismo" lo que éste tiene de rebelidén en
su idea primigenia. Y por "naturalismo" a un estilo o praxis
escénica derivada de la novela =influencia de Zola en el Tea-
tro Libre de Antoine- y no de una literatura teatral.natura--
lista. Pues en el momento histérico gue comentamos, ni el ro-
manticismo es una rebelidn contra la burguesia imperante, ni
el naturalismo -de acuerdo con Hauser en su definicién de rea=-|
lismo como actitud critica contra el romanticismo y de natu-=-
ralismo como categoria de expresién estética- estara exento

de romanticismo.
l. Ibsen

Todas las teorias sobre el mundo dramdtico de Ibsen: su na-
turalismo, su evolucidén para llegar a un posible -para otros,
imposible~ simbolismo -simbolismo que, a veces, fue rechaza-
do por él,mismo-, concluyen en la proclamacidn de Ibsen como

padre del teatro moderno.
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El concepto tragico del teatro ibseniano tiene su centro
en la lucha que el hombra mantiene con las fuerzas materia-
les, socialgs y espirituales que le impiden el conocimiento

de si mismo y, con ello, su libertad,

Ibsen obtiene su aprendizaje teétral en la llamada "obra
bien hecha" francesa, de la denominada "escuela de Paris",
formada por Scribe, Dumas hijo, Btc., lo que le dard una so-
lidez técnica, pero impregnando ésta de contenido dramético.
La estructura de su obra no serd sélo mera técnica para con=
seguir una gradacién dramdtica, sino que tendra un valor sig-
nificativo: silencios expresivos, utilizacidn de un lenquaje
cohciso y real gue hace aflorar el misterio del ser-humano.
En conclusidén, utilizard una estructura que de puro real y
no convencional aparezca como un desarrollo légico pero mis=-

teriosao.

Para un buen conocimiento de la técnica dramatica de Ibsen,
su maestria en el arte de construir caracteres, estructura
de las obras, etc., es de sumo interés la obra de A.E. Zuc-

ker, titulada Ibsen, the flaster Builder (New-York, 1.929), .

La lectura en espafiol de las obras de Ibsen podemos hacer-

la en Teatro Completo (Editorial Aguilar. fadrid, 1.952. Trad.

directa del noruego y notas de Else Wasteson. Con prdlogo de
Germén Gdémez de la fMata). La introduccién que en el prélogo
citado se hace al teatro de Ibsen, va apoyada en las opinio-
nes criticas de los mas relevantes especialistas del teatro
ibseni&no. Ademés hace una exposicidn de los puntos fundamen-
tales en la dramaturgia de Ibsen: el simbolismo; las mujeres

en Ibsen; idea de la libertad; poder, deber y religidn; el
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descontento y el misterio en.Ibsen, Termina con una' cronolo-

gia de obras.,

2., Strindberg

A August Strindberg podemos considerarlo como el inicig--
dor del naturalismo en su pais, Suecia, y precursor del ex-
presionismo europeo. La evolucibn de su dramaturgia -siem-
pre basada en la blsgueda ds una respuesta a su propia expe-
riencia vital-va al compés de su rebelion, cada vez mas acu-
sada, por encontrar unsa respuesta que proporcione una expli-
cacion coherente del hombre en lucha con las contradiciones
en que se debate: consigo miémo, con sus semejantes -en espe-
cial con la mujer-, con la sociedad y con la divinidad. Esta
rebelién que se inicia en la obra de Strindberg a través de
un naturalismo ~término que aln desde el principio de su obra,
nos parece un tanto "reductor"-, llegard a un nihilismo abso-

luto en Camino de Damasco; un expresionismo en términos esté-

ticos.

El expresionismo que acabamos de mencionar en la obra ds
Strindberg, podemos analizarlo a través del excelente traba=-

jo de C.E.W.L. Dahlstrom: Strindberg”s Dramatic Eknressio--

nism (Vol, VII of University of Michigan Publications. Lan-

Quage and Literature. Ann Arbor, 1.930).

Como introduccidn al complejo mundo de la temdtica de
Strindberg, ademés de una explicacién técnica de su drama-
turgia, considerando y analizando la técnica de Strindberg
como légica estructura externa de los estados espirituales
Y mentales de los seres de su mundo dramético, nos seréan de

Sran provecho los prélogos gque Alvaro del Amo y Miguel Bil-
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batua a las ediciones ds obras de Strindberg en Cuadernos.
para sl DldngD‘ Camino de Damasco (Trd.
Gomer Argliello. fladrid, 1.973)

del sueco de Félix

y E1 pelicano y E1 incendio
(Versidn castellana de Juan Guerra, Madrid, 1.968),

-Los "ismos",

Partiendo del concepto de Hauser, citado, que a partir
del Romanticismo se dan una serie ds "ismos" como rebelidn
o decadencia ante la sociedad y la Literatura, es imprescin-
dible para nosofres el estudio de estos "ismos". Dos razones
fundamentales naos animan a dicho estudio: 12) A partir del
analisis de los "ismos", tendremos conciencia del mundo SO-
ciél-literario en que se desarrolla nuestro teatro en las
postrimerias del siglo XIX y gran parte del XX, aparte, cla=--
ro estd, de la situacidn social-literaria de nuestro pais
en dicho periodo. 22) El estudio de los "ismos" s fuente
fundamental para el estudio de la praxis del teatro moder-
no. Pues exceptuando el teatro expresionista de Strindberg
-ya comentado-, sl expresionismo precursor de Buckner o los
inicios igualmente expreéinnisfas de Brecht, los textos dra-
maticos no son lo fundamental en la significacién de estos
movimientos en el hecho teatral. Pero si seran de gran tras-
cendencia en los movimientos de renovacién formal del tea-=-
tro. Hecho este que veremos reflejado al estudiar a los di-
rectores creadores y metodulégicos y toda la significacién

formal del teatro modernoe.
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Dos autores, con sus opiniones, nos pueden proporcionar

una base tedrica desde 13 cual podamos partir para anagli--
zar la 99ﬂ9815 y razon de ser de estas tendencias en la Li-

teraturg y el Arte. En primer lugar, hemos de citar a A. Hau=

ser en su obra ~ya citada- Historia Social de la Literatura

y el Arte: el profundo Yy sebio conocimiento de los hechos

sociales vy artistico-literarios nos proporcionan, una vez
mas, una facil y comprensiva sintesis del periodo gue aqui

analizamos. La segunda obra es Anatomia del realismo, de Al=-

fonso Sastre (Barral, 1.974). Todas las definiciones que Sas-
tre da del realismo y sus derivaciones, nos proporcionan una
base s6lida para llegar a diversas matizaciones de log "ige-
mos". Es un libro realmente importante sl de Alfonso Sastre,
sin que por ello tengamos que estar de acuerdo con su tesis
fundamental con respecto a los "ismos": "La andrquica flora-
cién de los ismos es un desaforado alarido estético. Se lle-
ga al borde del vacio. Los mejores artistas los abandonaron
para incorporarse a un trabajo integrador y constructivo y

se van en busca de un realismo social (Brecht) que trabaja

por um futuro para todos" (p. 34).

Como hemos dicho anferiormente, el teatro expresionista
tiene sus raices-en el alemén Buckner, su desarrollo en
Strindberg y su continuacidén en la primera época de Brecht,
tenemos dos aspectps fundamentales para iniciar nuestro ané-
lisis en el expresionismo: cronoldgica =Blckner vy Strindberg-"
y categoricamente -ambos mas Brecht- son grandes maestros
de la dramaturgia moderna. Una obra fundamental para estu-

diar este movimiento, su génesis, es The German Expresionist.
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A_Generation in Revolt (Naw-Yérk. F.A. Prager). Ademds tene-

mos los estudios anteriormente citados con respecto a Strind-

berge.

Toda la significacidn del movimiento Dada y sus manifesta-

ciones teatrales; significacidn y manisfestaciones que ten--

dran su continuacién el el surrealismo, estd muy bien anali=-

zada en El1 teatro Dadid de G. Renzo Ippolito Simonis (Barral

Editores, 1.971. Trad. José Escné). Esta conexién entre el
teatro Dadd y Surrealista; conexidn que es una ERRMXRENH coOn-
tinuacibn légica de una misma inguietud, estd magnificamente

expuesta en la obra de H. Béhar Estudio sobre el Teatro Dada

y Surrealista (E. Barral, Barcelona. Publicado en Paris, Ga--

llimard, 1.967. Trad. de José Escné, 12 ed. espafiola, 1.971).

-Una vez conocidos los. conceptos generales sobre el teatro
Dadd y Surrealista, acudimos a una primera fuente para sa--
ber en qué consiste el Surrealismo como movimiento eminente-~

mente literario: El Surrealismo: punto de vista y manifesta-

ciones, de A. Bretén (Barral Editores). Y decimos literario,
porque Bretdn prestd poca atencidn al hecho teatral. Bretdn
define el Surrealismo cemo "un dictado del pensamiento sin
intervencidén de la razén, ajeno a toda preocupacidn estéti-
ca o moral". Deciamos primera fuente, porque estamos hablan-
do del creador del Primer fManifiesto Surrealista, el Sequn--

do y los prolegdmenos del Tercero.

No podemos pasar por alto el valioso y documentado estu~-
dio general de las raices y evolucién del movimiento surrea-
lista, realizado por G. Durozoi y B. Lecherbonnier, titula-

do E1 Surrealismo (E. Guadarrama, 1.974. Trad, Josep Elias),
..:.!Aﬁ .
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Guillermo de Torre en Ultreismo, existencialismo y obje=~

tivismo (Editorial Guadarrama,. 1.968), hace un anilisis de
estos movimientos, des@e Kierkegaard y Kafka, en su aspecto
filos6fico, hasta Celine, Zola Y. Henry fliller (es decir, an-
terior a2 la II Guerra Mundial) en Literatura; anél
le llevara a las consecuencias que estos prectentes tienen
en un Sartre o un Camis., Es un profundo estudio que ofrece
el devenir histérico—literario,dentro de una sabia compren-
sidn y conocimiento de los movimientos literarios .en el con-

texto social.

M. Esslin: E1 teatro del absurde (Londres, 1.964). Estudio
ajustado y comprensivo de este movimiento de aspectb existen=
cialista-evasivo: historia, cultura y lenquaje, llevan al
hombre a la incomunicacidn. La posible "liboracidn" esta en
presentar la realidad de estas tres paradojas de la existen=
cia humana. La creatividad consiste en observar, sutilmente,
nuestra propia decadencia. Este teatro podria calificarse

como orgia final de la decadencia burguesa.

Arte abstracto y literatura del absurdo, de Leo Kofler (Ba-

rral Editores, 1.972., Trad. Eduardo Subirats). Habla del -hom-
bre alienado moderno y sus caracteristicas y reflejos en las
obras de Beckett. De lo irracionai en el hombre moderno. Ras=
gos enfermizos de la literatura actual que proceden de la an-
gustia, la desesperaciéh, la inseqguridad y la histeria que
engendran los procesos historicos actuales.

Los aspectos polémicos entre el realismo y los ismos pode-

mos verlos, ademas de en las dos obras citadas de Hauser y

A. Sastre, en los siguientes articulos y libros: "Ionesco"
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(Revista de Occidente, n@ 2. 1,963) de Jeean Pierre Richard.

Analiza a este autor en sus aspectos fundamentales.

Un estudio muy acertade sobre la paraddgica realidad del

absurdismo es "Vanguardia y realidad" de Alfonso Sastre (Re=

vista Primer Acto, n2 1)k

J. Desuché en La técnica teatral de Bertold Brecht (Libros

Tau., Trade Ricardo Salvat), habla de las causas del expresio-
‘nismo de Brecht en relacidn con sl lenguaje y la Alemania

destruida después de la querra del 14,

Robert Brustein: The Theatre of Revolt (Little, Brouwn and

Company. Boston-Toronto, 1.964), Ademis de estudiar a una se=-
rie de autores gue ofrecen algdn aspecto de rebelidn, bajo
los distintos sentido "ismicos", hay un estudio concreto so-
bre Genet y un expléndido anilisis de Brecht, donde se nos
revelan sus raices expresionistas, que tienen su génesis en
Buckner, maximo adelantado del expresionismo, Tanto a Blicke-
ner como a Brecht, los califica de neoroménticos (A Brecht,

en su primera época expresionista). Esto viene a confirmar,

0 estd ifluenciado, la idea de Hauser con respecto a los is-

mos como continuacidn de manifestaciones romanticas.
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-El Género Chico y Carlos Arniches

Una vez anallzada la significacién de los ismos en el

movimiento artlstlcn europeo y, sobre todo, en 1la evolucidn

dramatirgica, pasamos a lo qQue creemos més significativo de

la dramaturgia espafiola en el dltimo tercio del siglo XIX

y primera década del XX: el Género Chico y Carlos Arniches.

Aparte del valor intrinseco y la iﬁdudahle significacidn
que en su dia tuveo el Género Chico, dos razones mds nos obli-
9an a estudiarlo coma el fenémeno mas importante de la pra--
xis teatral del siglo XIX espafiol: su raigambre en la tradi-
cién popular espafiola Y suU significacién en el teatro actual,
desde el esperpenuo vallinclanesco a buena parte de la drama-
turgia de Buero Vallejo, y alin méis: pensamos en José Ma-=-

ria Rodriguez Méndez o Lauro Olmo, por sjemplo.

Dos obras consideramos fundamentales como introducecidn
y estudio de la génesis del Género Chico. En primer lugar,
citemos el magnifico y original trabajo de José Maria Ro=-

driguez Méndez titulado Ensayo sobre el machismo espafiol

(Editorial Peninsula. Barcelona, 1.971), donde de manera
muy viva y sugestiva va a haciendo un analisis de la poli-
tica y sociedad espafiola, a traués de los grandes tipos

de la literatura popular, desde el Escarramin al Pichi, pa=-

sando por el flanolo, el Felipe, y relacionando a estos ti--
POs con sus hermanos y parientes que hicieran vivir los dos

Arciprestes o la novela picaresca.

Otra obra fundamental para conocer el contexto social

y creatividad popular que va a dar lugar al desarrollo de
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lo mas vivo y perdurable del teatro espafiol, desde don Ra--

- L %
mén de la Cruz hasta hoy, es Ensayo sobre 1la literatura de

cordel, de Julio Caro Baraja (

—

Revista de Occidente), Caro

Raroja pone de manifiesto cdmo con esta literatura se nos
revela,por vez primera, la inesperada creatividad popular
que pone los cimientos a una auténtica cultura, relaciona--

da con lo mejor de la cultura y el arte populares de los si=
glos precedentes. Segln Caro Baroja, las principales apor-
taciones del pueblo a la cultura del XVIII sen: el toreo a
pie, el cante jondo, los bailes y'tnnadillas, la alegria
verbenera, la alegria de vivir, aln en situacidn de pobreza.
Todo ésto provoca el disgusto de las minorias politicas, pero
las damas acuden de tapadilleo a ver estas manifestaciones
en las representacioneé de los sainetes de don-Rambén de la

Cruz.,

En Origen y apogeo d=l gén%o chico, de Deleito y Pifiuela

(Madrid. Revista de Uccidente,.l.948), tenemos una obra au-
torizada y concreta del tema. En ella se sitla el origen del
género chico con la revolucidn del 1,868, tiene su apogeo en

los treinta Gltimos afios.del siglo XIX y muerse en 1.910.

Tres valiosos articulos de Rodriguez Méndez, nos pueden
matizar el conocimiento que hasta aqui tenemos del género
chico: "Aproximacién al Género Chico", "El teatro de Ricar-
do de la Vega" y "Una obra contestataria de 1.886", en Co-=

mentarios impertinentes sobre el teatro espafiol (Editorial

Peninsula, 1.972). E£1 Ultimo articulo, referido a La Gran

Via, de Felipe Pérez y Gonzalez. Los tres articulos demues-
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tran coémo el Género CthD ataca la moral burguesa en corres-

pondencia con un pueblo QUG de todas las ideas Yy valores res-

tauracionistas, sdlo obtenis la pérdida de sus hijos en Ultra=-

mar, llevados a defender las COlDHlSS° teatro popular que

va en contra del drama naturalista, mas omenos retdérico, de

Echegaray, Enrique Gaspar, Ssllés y el-joven Benavente. Un
teatro naturalista gue hundia SUs raices an Europa, colaborag-
ba con la Restauracidn Y representaba el ansia de la burque«-
sia que quiere estar a nivel continental. Contra este teatro
de ideas y valores Jovellanescaos, surgen obras como La Gran
Via, de tono anarquista, lanzada contra la autoridad, la mo-

ral burguesa, el mito del progresa,

La produccién teatral de Arniches empieza en 1,888 con

Casa Editorial, escrita en colaboracidn con Gonzalo Canté y

termina en 1,943 con Don Verdades. Entre estas dos fechas

estrena mas de cien obras,

Vamos a citar una serie de trabajos sobre Arniches desde
1.922. Todos tienen una caracteristica en comdn: la revalo-

racion. del teatro de Carlos Arniches,

En "Las mdscaras", de Pérez de Ayala (Obras Completas. N

ITII. Madrid. Aquilar., 28 ed., 1,966. pp. 321-338 vy 4994512),

$e rompe con el tradicional Arniches dramaturgo menor, au--
tor del Género Chico, destacando al Arniches de 1a tragedia
grotesca, en una serie dq articulos escritos entre 1.922 y

1.927,

En 1.933, Pedro Salinas sitla a Arniches entre nuestros



t?

-162-

primeros dramaturqgos contemporaneos, en "pel género chico

a la tragedia grotesca: Carlos Arniches", en Literatura

Espafiola. Siglo XX (México, Libreria Robredo, 1.949, pp.
129-136). ' '

En 1,966, Vicente Ramos publica Vida y teatro de Carlos

Arniches (Alfaguara. Madrid, 1.966). Obra que ofrece una am-

plia bibliografia.

En 1.966, Ricardo Sanabre en 1la Revista Seqismundo. B

L}
g%

publica "Creacién y deformacién en 1a lengua de Arniche

En 1.967 en Carlos Arniches (Taurus. Madrid) se reunen

varios articulos de José Bergamin, José Monledn, Francisco

Garcia Pavén y Francisco Nieva.

_Por Gltimo,y aunque fuera de la cronologia critica sobre
el.teatro de Arniches que hemos seguido anteriormente, ci-

tamos el Teatro escogido de Arniches, de Melchor Fernandez

Almagre (Madrid. E. Estampa, 1.932). El aspecto fundamental
de esta obra es el analisis de lo gue en el teatro de Arni-
ches hay de grotesco y su felaciﬁn con el teatro europeo. Lo
grotesco éomo signo de un moderno concépta del mundo y de 1la

vida. Relaciona la obra de Arniches Es mi hombre con El1 home

bre gue recibe las bofetadas de Andreiev. Aunque el prime-

ro en destacar la originalidad e importancia de la tragedia
grotesca en Arniches fuera Pépez gleAyala en la obra citada.
Por otra parte, Vicente Ramos -obra citada- ha matizado el
concepto de Fernandez Almagro, ampliando la relacibn entre
tragedia grotesca y la estética teatral europea hacia el

1.918.
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~-Dramaturgia realista-burquesa:. Jacinto Benavente

En 1.917 escribia Andres Gonzalez Blanco con respecto a
Benavente: "anallsta sutil y descarnado, critico implacable,
satirico que recuerda a Juvenal" “gn &1 domina el nuevo ar-
te que consiste: en Preparar 1la 31tuac;on, presentar a los
personajes y justificar salidas y entradas, mutaciones y
cambios de escena... todos los trucos escénicos le son fami-
liares" (Los dramaturqos 2spaiioles contemporéaneons, Valencia,

E. Cervantes, 1.917. p, 73),

En 1.951 escribia Jerdnimo Mallo sobre el mismo autor:
"Satira, ingenio, finura litéraria, fidelidad en los tipos
humanos, exactitud de ambientes, habilidad escénica" ("La
ponderacidn teatral de Jacinto 8enavente desds 1.920", Hisw

En 1.956 escribia Melchor Fernindez Almagro sobre las pri-
meras piezas benaventinas: "la calidad del didlogo, fluido,
natural, elengante, literario con exceso, inclinado a la
sentencia, mordaz en la critica y satira de costumbres, aqu-

do en la exploracién sicolégica" (Benavente y alounos aspec-

tos de su teatro. Clavilefa VII, n2 38, 1.956. pp. 1-17),

Otros trabajos que matizan los aspectos positivos del teaw

tro de Benavente:

~lalter Starkie. Jacinto Benavents (0xford, 1.924).

~Federico de Onis. Jacinto Benavente. Estudio Literario (New=

York. Instituto de Las Espafias. 1.923).

“Alfredo Marquerie. Benavente y su teatro (fMadrid, 1.960).
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-José fMontero Alonso. Jacinto Benavente.

tro (Madrid, 1.967).

Su vida y su tea-

-fMarcelino C. Pefluelas. Jacinto Benavents (

Publishers, 1.968),

New=York. Twayne
-Julio Mathias. Benavente (Madrid. Epesa, 1.969).

La valoracidn negativa, fundamental la encontramos:

Pérez de Ayala en Las mascaras (Obres Completas. T. III. Ma=
drid. Aguilar. 2% ed. 1.966) nos dice: "Ha tiempo que he se-
ﬁaladp en la dramaturgia'benauentina una tara radical: hibri-
dismo, esterilidad escénica. Es el suyo un teatro antiteatral.
Las personas dramaticas apenas-tienenlnada de dramaticas, no
pasan de personillas, son seres medios, habituales, entes

pasivos". Escribiendo sobre El1 mal que nos hacen (1.917), nos

dice: "Es un teatro de términos medios, sin accién ni pasibén,
sin caracteres, sin realidad ﬁerdadera. Es un teatro oral"

"Lo peor de estes teatro no es la falta de inventiva, sino de
originalidad, no la aridez de la imaginacidn, si la de sen==

timiento y de aqui su sentimentalismo contrahecho".

Torrente Ballester en Teatro espafiol: contemporaneo (Madrid.

Guadarrama, 1.957. pp. 41-42), escribe: "La técnica benaven-
tina es lo mas flojo de_su.obra dramatica y en este sentido
su influencia fue nefasta" "Sustituye la accidn por la na==-
rracién" "(...) los momentos draméticos siempre suceden fue-

ra de escena, o0 entre acto y acto".

Jean Paul Borel. Teatro de lo imposible (Madrid. Guadarra=-

ma, 1,966. 12 ed. francesa, 1.963). Para este autor, el tea=-

g
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tro de Benavente tiene mis de novela que de snsayo. Recurre

al relato, mds que mostrar cuenta. El dialogo es retérico,

sin tension dramdtica, no. es un signo real y directo. La si-

cologia es superficial y esquemitica. Actitud moralizante

imposible de soportar.

AR pesar de la divisidn critica apuntada en torno a la obra
de Benavente, en dos cosas parecen que estan de acuerdo toe-

A . R o e
dos: en la importancia historica de su teatro y en %arécter

de "arte nuevo" de su aparicién. También hay acuerdo en su

éxito de plblico, sobre todo hacia los afios veinte,

Diez Canedo en Articulos de critica teatral (Mméxico. 3.
Mortiz., 1.,968. p. -100), nos dice que el teatro de Benavente -
"supone una forma nueva de teatro realista en Espafia®, nos
habla de la "desteatralizacidén del didlogo". Lo de menos se-
ran los caracteres, las pasiones y los conflictos y lo prin;
cipal los vicios y virtudes de una clase social. Traspasa a
Espafia un tipo de teatro francés a medio camino entre lo si-
coldgico y lo buleﬁard'que hacian triunfar en paris a Lava=-

dan, Donnay, Capus, o sea, al teatro de la tolerancia, per-

don y comorensidn,

Los dramaturgos y criticos jbvenes de la posguerra recha-
zaron ese teatro: Rodriguez Méndei "Un autor para una socig=-
dad" (R. de Occidente IV. 1.966. n2 41, PPe 219-234) y An=-
gel Fernandez Santos "Benavente" (R. Indice. 1.966. n? 214=-

215, @63l

Por (ltimo algunas clasificaciones hechas de las ciento

setenta y dos obras de Benavente:
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~Francisco Ruiz Ramén en Historia del Teatro Espafiol.

XX (E. Cédtedra. 32 ed, p: 27)

Siglo

s las clasifica seqin los espa-

cios escénicos: interiores burgueses ciudadanos y cosmopoli-

tas; interiores provincianos; interiores rurales. S6lo su

obra maestra precinde de estos espacios: Los intereses crea=-

dos.

-Lazaro Carreter en el Prdlogo a Los intereses creados (Ma-

drid. Céatedra, 1.974), utilizando a Torres Naharro, ya hecha
por Edugrdo Julia, las divide en teatro de "a noticia" y "a
fantasia",

-Valbuena Prat: en Historia de la Literatura Espaficla, las di=-

vide en dramas rurales, teatro satirico-poético y alta come=

diaa

~-Sainz de Robles en Jacinto Benavente. Apuntes para una bi=-

bliografia (Institutoc de Estudios Madrilefos. 1.954), divi-

de la obra benaventina en obras realistas, de fantasia, tra-

duccibn y arreglos.,

=Yalle=Incléan

El teatro europso inicia nuevos rumbos y el teétrq realis-
ta-buréués de Benavente quedd al margen. En cambio, la dra=~
maturgia de ruptura de Valle, quedara desconocida. Hasta
1.954 Benavente quedd siendo el autor por excelencia. Por
eso Rodriguez Méndez (art. cit.) habld de "la dictadura be-
naventina en el teatro espafiol" que ha pesado como una losa

sobre los dramaturgos espafioles, y otro dramaturgo portorri-
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quefio, Rene Marqués, nos habla también de esta influencia

en el teatro hispann—ameripano )%

Larece de sentido hoy preguntarse si Valle fue o no drama-

turgo, y son o no teatro sus piezas dramdticas, como ya di--

jo Buero Vallejo en "De rodillas, en pie, en el aire"™ (Revis-

ta de Occidente IV, 1,966, Pp. 132-145), 3. E. Lyon en "Va--

lle~Inclén y el Arte del Teatrgn (Bull. of Hispanic Studies,
XLVI, 1.969. pps 132-152), habla ds la ‘teoria dramitica de

Valle, gue hay que situarla al mérgen de la actual estética

teatral-burguesa,

Trataremos de dar una bihlicgrafia fundamental dividida
en: 12) Estudios gensrales sobre la estética y el contexto
socio-literario en que se desarrolla 1la dramaturgia de Valle.
22) Estudios sobre el ciclo mitico, 32) Estudios sobre el
ciclo esperpéntico. 42) Estudits sobre el ciclo de las far-

8588,

l, Estudios generales sobre la estética y el contexto socio=-

literario en gue se desarrolla la dramaturgia de Valle-In~

Clé!‘l--

-melchor.Fernéndaz Almagro. Vida y Literatura de Ualié-In—
clan (Madrid. Taurus, 1._956. 12 eds, 1,943). En este libro
se recoge la entrevista hecha a Valle por Gregorio Martinez
Sierra, en donde el primero expone las tres maneras de ver

el mundo que ha de tener un creador: de rodillas (Homero),

(1) "Benavente, el hombre, el mito, la obra". Asonante III.
1,951



en pie (Shakespeare), desde las alturas convirtiendo a los

hombres en degradados y drotescos (Cervantes, Quevedo)., En-

trevista esta importapte por lo que ha tenido de polémica en

cuanto a la génesis y definicidn del 8sperpento vallinclanes=
co. Almagro dice_que el cambio del teatro vallinclanesco ha-=-
cia la realidad, ademis de a la situacidn espafiola, a las

trincheras fgancesas (1.916) y el haber presenciado la revo-

lucibén mejicana (1.921), (Se rafiere al paso del modernismo

al realismo-grotesco).

-Diaz Plaja. Las estéticas de Valle Inclan (Madrid. Gredos,

1.965). Analiza el paso por tres caminos: visidn mistica

(Flor de Santidad), visién irdnica (La reina castiza), vi--

sidn degradada o esperpéntica (Luces de Bohemia). En esta

obra se recoge la entrevista que Valle tuvo con Rivas Cherif

(1.920) en "E1 Sol",

-Antonio Risco. La estética de Valle-Inclén (Madrid. Gredos,

1.966). Estudia las distintas vias de invencién teatral, no

sucesivas ni excluyentes, sino paralelas y entrecruzadas.

~J.A. Gomez flarin. La idea de sociedad de Valle-Inclan (ha=

drid. Taurus, 1.967). Nos dice que la Galicia real servira
de base para crear una nueva imagen del hombre y del mundo.

Esa imagen no seréd social ni histérica, sino mitificada por

por Valle,
~José flonlebn., E1 teatro del 98 frente a la sociedad espafio=

la (£. Cétedra, 1.,975). En esta obra se analiza a los drama-

——

maturgos -del 98, bajo el prisma de la praxis teatral. Con res-

pecto a Valle hace un analisis de la Galicia uallinclanesca;

|
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Valle en la escena espafiola contempordnea a través de dos

representaciones de Luces de Bohenia Y la puesta en escena

de tres obras de Valle en el "faria Guerrero". 5in olvidar

la actitud del sscritor frente a su época, Gran parte de es-

tos trabajos aparecieron en las Revistas "Triunfo" y "Primer

Acto". Sus juicios, dice él, son de primera mano, por ser

hombre de teatro, estimulados por una representacién, la lec-

tura directa de los textos dramiticos, la observacién de una

actitud social frente al autor,

2, Estudios sobre el ciclo mitico,-

-Alfredo flatilla, Comsdias béArbaras: historicismo y exore--

sionismo dramético (fladrid. Anaya, 1.972). Estudia el ciclo

mitico de Valle en relacibn con el teatro expresionista ale-
mén, que coinciden, segln 8l, en estas caracteristicas: pre-
sentacidn epiconarrativa de la materia del drama, represen--
tacién de lo fantéstico, regresion a un tiempo primordial,

despreocupacidn de las posibilidades practicas de la esceni-

. 7

ficacibn, amplificacién de espacios escénicos, dispersién

]

aparente de la acecién, aboiiciﬁn de la sucesibén del tiempo,
polifonia cromdtica, distorsidn de la faalidad, polarizar

el conflicto en lucha de sexos o de generaciones, etc. La
unidad estructural y temdtica de las tres obras que companem
el ciclo mitico, la estudia este mismo autor en el articulo
titulado "Las comedias bArbaras: una sola obra dramatica" en

Ramén del Valle-Inclin. An Appraisal of His Life and Works

(New-York. A.N. Zahareas, General Editor. Las Américas Pu-
blishing Co. 1.968. pp. 289-316). Esta es una obra colecti-

va hecha por especialistas de Valle.
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-J.M. Alberich. “"Cara de Plata, fuera de serie® (Bull, of

Hispanic Studies. XLV. 1,968, pp, 299-308). Nos dice cémo

Cara de Plata fue escrita catorce afios después que Romance
SAEUEING S

—-

de 1obos,can_la que comenzaba el ciclo que termina en Carsa
. g
de Plata. La trilogia no ofrece ruptura técnica, sina, al

contrario, la perfeccidn que se alcanza en Cara de Plata,

# .
le da mas intensa armonia estructural a las otras dos obras.

-R. Pérez de Ayala. Las mAscaras (op. cit). Subrayd la pre-

sencia de Shakespeare en Yalle, (fMontenegro, robado por sus

nijos, mendigo al frente de mendigos, recuerda al Rey Leal,
El suicidio de Sabelita en las aguas del rio, la presencia

de Ofelia).

3. Estudios sobre el ciclo esperpéntica.-

-A. Zamora Vicente. "En torno a Luces de Bohemia" (Cuadernos
Hispanoamericanos.n? 199-200. pp. 204-226). Desnués publicd

La realidad esperpéntica (Anroximacidn a Luces de Bohemia)

(Madrid, Gredos, '1.961). Estudia exahustivamente la infraes-

tructura de Luces de Bohemia, mostrando sus mGaltiples entron-

ques con la realidad histérica, social, politica, literafia,
lingliistica... de Espafia, con ndcleo en Madriﬁ, canecténdolo
con el Género Chico, sainetes de Don Ramén de la Crﬁz; entre=-
meses, Arciprestes, etc,

-Gaspar Gomez de la Serna. "Del hidalgo al esperpento, pa=-
sando por el dandy" (Cuadernos Hispanoamericanos. 1.966.

n? 199-200., ppl 148-167).

~Emma Susana ! 1. Speratti-Pifiero. "Génesis del esperpen-

to", articulo incluido en La elaboracidn artistica en Tira-

no Banderas (México. El Colegio de México, 1.957).
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-Germén Bleiberd, "Notas sobre Valle-Inclan® (
cidente. n2 IV, 1.966,)

Revista de Dc-
-Ricardo Qoménech."Para una visién actual del teatro de los
esperpentos" (Cuadernos Hispanocamericanos cit, PpP. 455-466),
Cree ver en"el descoyuntamiento: de la realidad (que 1lleva

consigo el esperpento) una finalidad muy semejante a la que

Brecht buscaba con su idea de distanciamiento",

~flanuel Burénm. "Los cuernos de Don Friolera y la Estética

de Valle" (Insula., 1.966, ne 236-237),

~A«.Ne. Zahareas., "The Esperpentao ahd Aesthetics of Commitmentn
(Modern Languages Notes LXXXI. 1.966.) Relaciona al esperpen-

to con el absurdo{

4, Estudios sobre el ciclo de las farsas,-

La mayor parte de los estudios anteriormente citados, por -
supuesto, tratan también el ciclo de las farsas. Esta divi-
sion sb6lo la hacemos con el fin de establecer un cierto or-
den de prioridades en la mayor o menor dedicacidn y autori-
dad con que se han tratado las distintas facetas vallincla-

nNescass.

~-José Fernadndez flontesinos. "Modernismo, esperpentismo y
las dos evasiones" (Revista de Occidente cit.). Se nos pone
de manifissto cémo ya en la primera farsa de Valle: Farsa in-

fantil de la cabeza del dragdn (1.909), el resultado es la

superacidn de la visidn modernista, ademés de que ya se mues-

tra una superacién pre-esperpéntica.

~Summer Greenfield. "Stylization and Deformation in Valle-

Inclan”s La reina castiza" (Bull. of Hispanic Studies XXXIX,
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1.962). Estudia el lenguaje de .esta farsa, que renuncia a

la estética modernista para entrar en el campo de lo gro-

tescoe.

Un estudio general de gran interés sobre la dramaturgia

de Valle=Inclén, es Valle-Inclan. Anatomia de un teatro pro=-

blemédtico.(Madrid. E. Fundamentos, 1.972).

. 4 . . = =
n valiosisimo y reciente estudio de Francisco Ruiz Ramon,

U
studios de teatro espafiol clasico y contempordneo (Funda--

cion Juan March/Catedra. 1,978), nos ofrece una visidn muy
significativa de la obra de Valle y de lo que ésta ha signi-

ficado y significa en el contexto del teatro contemporaneon,

Finalmente, remitimos a la autorizada y anotada obra bi--

bliografiea: An Annotated Biblioagraphy of Ramén del Valle

Inclén (The Pensylvania State University Libraries. Univer-

sity Park, 1.972)%

~-Federico Garcia Lorca

l. La eritica.=-

Los criticos, dentro de la tematica lorguiana, destacan
; L4
un tema fundamental, constante en sus obras, asi:

~Jean Paul Borel, Teatro de lo imposible (Madrid. Guadarra-

ma, 1,966, 22 ed. franecesa, 1.947), dice gue el tema de sus

obras es"el amor imposible",

~Edward Honig. "Garciia Lorca". New Directions. (Norfolk.

22 ed., 1.947), destaca como tema "el amor frustrado".
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-Jean Selz. "El decir y el hacep" (

,
Paris. Mercure de France,
1,964): tema de la separacién, '

~-André Betamich. Lorca (Paris. Gallimard, 1.960). Tema: mi-
to del deseo imposible o de la oposicidgn del deseo y la rea=-
lidad,. |

-F. Ruiz Rambn. Historia del Teatro Espafol. Siglo XX (op.cit.)

"£l universo dramético de Lorca esti estructurado en una so=-
la situacion bésica, resultante del conflicto de dos fuerzas:

principio de autoridad y'principin dessthbentad (p.117%).

2, Bibliografia escogida.-

Sobre Lorca hay una extensa bibliograffa. Destacamos:

-Robert Lima. El1 teatro de Garcia Lorca (New-York. Las Amé-

ricas, 13963)%

-Alfrado de la Guardia. Garcia Lorca. Persona y creacién

(Buenos Aires. Sur).,

-flaria Laffranque. Federico Garcia Lorca (Seghers, 1.966).

3. Cronologia dz obras.=

Los criticos més certeros al establecer una cronologia de

las obras de Lorca, son:.

-Arturo del Hoyo. DObras Completas de Federico Garcia Lorca

(ﬁguilar. Madrid, 1.964. 72 ed.).

-Mlaria Laffranque. "Para el estudio de Garcia Lorca. Bases

cronoldgicas" (Bull. Hispanigue LXV, 1.963).




~174~

4, La praxis teatral como base imprescindible para compren=

der la dramaturgia lorguiana,-

Lorca era plenamente consciente de que todos los signos

del lenguaje dramético,.es decir, de la praxis teatral, son

fundamentales parz la consecucién de una determinada propues=-

ta dramdtica. El sabia muy bien que la trascendencia o capa=-
cidad de comunicacidn teatral depende del poder de materiali-
zacion de los signos gue conforman el drama. Lorca llega a
concebir el teatro como espectéculo total, cuya estructura
resulta de la combinacién de signos: gestual, visual, verbal,
musicale..., todos aguellos signos, explicitaos, implicitos o
potenciales, que intervienen en la expresién poético~dramati-
ca. Lorca tenia su punto de vista no sblo de autor, sino de
director. Por tanto, para el estudio de su dramaturgia, es

decisivo conocer sus experiencias de teatro total como direc-

tor de La Barraca,

Las experiencias de Lorca con La Barraca, podemos conocer-

las a través de:

~-Luis Sdenz de la Calzada."lLa Barraca". Teatro Universita-

rio (Madrid. Revista de Occidente. 1.976).
~-Francisco Nieva. "Garcia Lorca director: los entremeses de

Cervantes" en La puesta en escena de obras del pasado (Pa--

P

ris. CNRS. 1.957. pp. B1=90).

-flaria Laffranque. "Federico Garcia Lorca. Experiencia y

concepcidn de la condicidn de dramaturgo" en El Teatro floder-

.no. Hombres y tendencias ( Op. €it.).
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~-Antonio Buero Vallejo

Auncue el ciclo creador de Antonio Buero Vallejo no esté

cerrado, sino en su maxima plenitud, sin embargo, su obra

ofrece ya cierta perspectiva histérica dentro del teatro de

la posguerra espafiola. Ademis creemos que No es necesario se-

falar la singularidad e importancia del teatro de Buero Va-=-

llejo dentro del contexto de nuestro actual panorama teatral.

La aparicion deé Buero en 1.949 con el estreno de su obra

Historia de una escalera, significa la vuelta del teatro,

tras el paréntesis de nuestra guerra, a su verdadera digni-=-

dad artistica y liberadora. Pérez Minik an Teatro europeo

contemporéneo (Madrid. Guadarrama, 1.961. p. 385), nos dice
que el teatro de Buero Vallejo "abre un proceso a gran parte

de la existencia de nuestro.pais"™, como examen de concisncia

para atreverse a decir la verdad.

l. El concepto de la tragedia.-

En primer lugar, hemos de conocer las opiniones que Buero

Vallejo tiene sobre lo tragicos:

-Antonio Buero Vallejo. "Lo tragico" (Diario "Informaciones",

12-4-1,952),

-A. Buero Vallejo. "El1 teatro de Antonio Buerc visto por An=-

tonio Buero" (Revista Primer Acto, n2 1),

P ’
Estas noticias que nos da Buero sobre lo tragico, estan re=-

cagidas y comentadas por los siguientes autores:

~-Isabel Magafia. "Lo trégico en el teatro de Buero Vallejo"

(Hfspanéfila, 1 S /5 l.QSQLé
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[ #* -
~-Jose Ramon Cortina. El arte dramitico de Antonio Buero Va-

llejo (Madrid. Gredos, 1.968, Cap. II).

~Mlartha Halsey. "Buero Vallejo and the Significance of Hope"

(Hispania LI. 1.968). Esta misma autora cuenta con una obra

decisiva para el estudio del teatro de Buero Vallejo en ge--

ral. y del mito trégico en el teatro de Buero, en particular:

Antonic Buero Vallejo (New-York. Twyne, 1,973. pp. 121-136),

2. La aparicidn del dramaturgo.-

-Alfredo Marquerie. Veinte afios de teatro en Espafia (Madrid.

p. 179). Obra esta hecha desde el plano poco riguroso de la
critica oficial de-.los diarios espafioles de la posguerra, sal-
vo excepciones. Pero si tiene um interés socioldgico, por lo

que dice y por las omisiones.,

-J. P. Borel. El teatro de lo imposible (Op. cit.). Nos dice

que Historia de una escalera -primera obra de Buero, estrena-

o

da= sitla a Buero en primer plano de la vida teatral espafio--
la, adem@s de contener sl desarrollo de sus obras posteriores:
la visién del hombre y el mundo de nuestro tiempo y su inten-

to de soluciones,

-Isabel Magafia. "Introduccidén a dos dramas de Buero Vallejo"
(Appleton Century-Crofts., 1.,967). Analiza la aparicidn de
Antonio Buero en la posguerra espafiola, Ve como "dramatica",
paradégica, la aparicidén en un contexto tzn deprimido como

el de la posguerra, de un dramaturgo con talentao.

-Ignacio Socldevilla. "Sobre el teatro espafiol en los Gltimos
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25 afios" (Cuadernos Americanos, CXXXUI. 1.963)

-Jose Sanchez. "Introduccidn" a su edicidn de Historia de

9]

una escalera (New-York. 1.955),

~-Garcla Pavon. Teatro Social en Espafa (Madrid. Taurus,1,962) .,

- y - ” -
Ve como imagen simbdlica el espacio sescénicao o escalera, que
significa la gran barrera que divide a los hombres en esta--

dios econémicos y sociales,

3., La cequera en el teatro de Buero Vallejo.-

-Antonio Buero VYallejo. "La cequera en mi teatro (La Carreta,

n? 12, 1.963)% , :

~-flartha Halsey. "Luz y ceguera como simbolos en Buero Walle-

jo" (Hispania.L., 1,967. pp. 63-68).

4, Mito, leyenda y fabula: dialéctica de la esoeranza.-

fluchos de los trabajos arriba resefiados se ocupan, como es
natural,de este apartado tan importante en el teatro de Bue-
ro: el sentido de la esperanza, la fa en la liberacidn del
hombre como base del sentido tréagico de 1la dramaturgia bue=-

rianas

Una obra nos parece definitiva por el estudio meticuloso

y completo del teatro de Buero VUallejo: E1 teatro de Anto-

nio Buero Vallejo, de Ricardo Doménech (Madrid. Gredos,

1.973).

"Tres aspectos de una misma rtezlidad en el teatro espa-

fiol contemporéneos Buerd, Sastes, Oime";de Rodriguez Puér-
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tolas (Hispanéfila XI. ne 31. 1.967), sitla el teatro de

Buero en el contexto sacial espafiol Y en relacidn con drama-

turgias no evasivas como la de Alfonso Sastre o Lauro Olmo.

Finalmente, creemos de gran interés las opiniones de Anto-
nio Buero Vallejo sobre el teatro espafiol actual, vertidas
en el articulo "Problemas del teatro actual" (Boletin de la

Sociedad de Autores de Espafia).




por los hombres que vamos a llamar directores metodolénics
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y creadoress;
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apartado gue comentaremos a continuacién ayuda-

dos por las’ sugerencias de las obras que contengan las fuen-

tes y analisis critico de este movimiento y gue, nosotros,

. ! N :
creamos mas autDPlzadas'y thles, como hasta aqui hemos vee

nido haciendo.

Siguiendo un orden metudolégico, Creemos conveniente divi=

dir este tema en tres apartados: Introduccién, Bespecificam=
cién y técnica escenogréfica. No es necesario recordar, una

vez mas, que entendemos por escenografia todo lo que el tea-

tro tiene de visual =desde el gesto del actor a la arquitec-
tura del lugar de 1la representacidn, pasando por al maquill a-
je, la mascara, la luminotécnia, el vestuario, etc- que junto
al espacio total donde se celebra la representacidn, ayuda a

crear una atmésfera determinada,

a) Introduccibn: estudios generales

Como introduccidn, nos puede ser de gran utilidad la clara‘
y sencilla exposicidn que el director de teatro mexicano Far-
nando WYagner, nos hace, titulada "Escenografia, utileria,
vestuaria y maquillaje" e "Iluminacidn", en su libro Tazoria

y técnica teatral (Nueva Col. Labor., E. Labor, 1.974).

Una Historia del Teatro a través de gravadaos, pinturas, di-

bujos y fotografias, es la gus nos ofrece George Altman en

Su obra Theater Pictoral; A History of lorld Theatre as Re-

corder in Drawings, Paintings, Engravings and Photooraphs

(Berkeley, 1.953).
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Un anélisis del decorado y el vestuario an el tesatro:

Drama, Its Costume and Decor, .de Ja

mes Laver (Londres,1.951).

b) Estudios esnecificos

Repetidamente se ha dichao, y es asi, que lo poco que pode-
mos saber del nacimiento del teatro es a través de alqunas
escenas 0 gravados gue nos han sido rescatados e interpreta-
dos por la Historia del Arte. Lo Que no nos cabe duda, es
que por ser el teatro un arte gigé.y, por tanto, efimero en
varios de sus signos, s6lo podemos reconstruir su evolucidn
basadndonos en dos fuentes seguras: los textos y los lugares
o espacios de representacién conservados, ademis de las es-
cehografias. Bajo este‘aspscto en la blsqueda de las fuentes

de la historia del teatro, con ateneién primordial a escenoe:

. grafico, tenemos la valiosa obra de Alois M. Nagler, titula-

da Sources of Theatrical History (New-York, 1,952),

Dos obras consideramos definitivas para sl conoccimiento
del los mecanismos escenograficos y de los teatros griegos:

The Theatre of Dionysus in Athens (Oxford, 1.946) y The Dra=-

matic Festivals of Athens (Oxford, 1.953), de A. W. Pickard-
Cambridge. En la segunda obra hace una excelente exposicidn
de la arqueologia teatral, En la primera, estudia el teatro
de Dionisos en Atenas. A través de un profundo anélisis de

dicho teatro, facilitado por las revelaciones gue han propor-

cionado los descubrimientos arqueclogicos, trata de resolver
los problemas que ésto ha originado en la reconstruccién de

la posible representacién del drama en Grecia.
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La misma problematica, facilitada por los descubrimientos

it
aquBOlDQlCOSs es la que nos ofrece otro erudito inglés,

Te Bojptlss Webster, 8N su obra: Greek Theatre Production (Lon=
dres, 1.956), '

- r - - .
La sugerencia que haciamos al Principio de este apartado,

de que lo que podamos saber sobre el nacimiento y evolucidn

del teatro en la antiguedad, es decir, sobre Ia praxis tea=
tral, pueda temer un reflejo o paralelismo en los gravados
o pinturas de los vasos, B8s estudiada por L. Séchan en su

obra Etudes sur la tragedie grecgue dans Ses rapports avec

la céramique (Paris, 1,926).

Roberto Santos: "El lugar de la representacidn" en Teatro,

circo y music-hall (Argos. Barcelona, 1,967), nos habla ds

los escenbgrafos Apoladoro de Atenas y Calistines de Eritrea.
.Y de la disposicién arquitécténica de los teatros griagos,.‘
ademé&s de los inicios y evolucidn escenogrgflca, forma y fun-

cidn de 1la mascara, etc.

Robert Curtius: Literatura Europea y Edad Media gatina
(op. cit), nos habla de las alegorias o reunidn de simbolos
procedentes de los ritos y de la expresidén plastica y ritmica
de esta poesia en los escenarios sﬁlares griegos por medio
de la plasticidad de la frase y palahra, verdadera evocacidn
de todo un cosmos griego, donde la naturaleza forma parte

primordial.

Francisco Baraibar en La comedia griega. Aristofanes (op.

cit.),nos habla de la escenografia del nacimiento de la co-

media antiqua en Grecia: carros de labranza, vestidos cortos,
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falos exagerados, caras pintadas con pintura de vino, etec.

Tres obras y dos articulos,consideramos de fundamental im-

portancia en el analisis de la escenificacién romana:

La funcién da las tres casas con sus correspondlentes pUET=-
tas, enr la escena romana, es tratada por w.u. Mooney en su

obra The Hause-Door on the Ancient Stage (Baltimore, 1.914).

Igualmente, sobre la disposicion y funcién del escenario

romano, tesnemos la obra de M., Johnston, Exits and Entrances

~in Roman Comedy (New-York, 1.933),

En cuanto al vestuario y elementos accesorios, tenemos

la obra de C.A. Saunders, Costume in Roman Comedy (New=York,

1.909), ademés de dos valiosos articulos sobre la génesis y
funcién de elementos concretos en la escena romana: “The In-
troduction of {lask on the Roman Stage" (A.J.P., 32, 1.911,
pp. 58-73) y "Altars on the Roman Comic Stage" (T.A.P.A., 42,
1.911, ppe. 91-103).

Con respecto a la Edad Media, tesemos en primer lugar una

obra 'de earacter general en los problemas de la escena me-=-

dieval: The Mediaeval Stage, de E.K. Chambers (2 vols, 0Ox-=-
ford,. 1.903).

Dos obras sumamente autorizadas, nos dan una amplia visi-
on sobre la decoracidn y la puesta en escena general en el

teatro medieval francés:

~ r A - -
~-Histoire de la [lise-en-sceéne dans le Thedtre Religieux

Francais du floyen Age (Paris, 1.926), de Gustave Cohen,
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y Stage Decoration in France in the middie Ages, de D, C

Stuart (NeﬂﬁYork, 1.910).:

Una obra de amplio espectro nos da informaeién autoriza-
da sobre el escenario inglés y su. desarrollo desde la Edad

Media al Renacimiento: Early English Stages, 1.300-1.660,

de Glynne Wickham (2 vol, New-York, 1.959-1,962),

En lo que se refiere a Espafia, ya Uén tratados estos as-
pectos escenogréaficos en las obras qQue hemos resefiado en el
apartado dedicado a estudios generales Yy que nosotros hemos
englobado bajo el epigrafe de dramaturgia., No obstante, he-
mos de resefiar el importante estudio gue sobre nuestra tar-
dia Edad Media teatral, mejor dicho, sobre lo poco que de
ésta se conoce, y nuestro renacimiento, hace Williams H.

Shoemaker, titulado Los escenarios miltioles del teatro es-

pafiol de los siglos XU y XVI (Cuadernos del Instituto del

-Teatrn, n® 2. Barcelona, 1.957). La puesta en escena y to-
dos los prohlemas que encierra el desarrollo del hecho tea- .
tral en nuestro Siglo de Oro, estadn muy bien expuestos én

el libro de Othén Arrdniz, ya citado, titulado Teatros y

escenarios del Siglo de QOro.

No obstante, y aungue en algunas de las obras resefiadas
se nos ha mostrado la transformacion QUB el renacimiento
italiano da al teatro,~no sdlo en sus aspectos dramatirgicos,
sino en la transformacidn total de la escenografia y lugar
de la representacifn- habremos de acudir a las propias fuen-

tes, a hombres de la significacién de un Serlio, Sabbatti-
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ni, etc. Para ello, nada mejor que la edicidn de documentos
que sobre éstos artistas ingen}eros y arquitectos hace Bar-
nard Hewitt .en The Renaissance Stage: Documents of Serlio,

sabbattini, and Furttenbach (Coral Gables, Fla., 1.958).

Como fuentes fundamentales de la escenografia renacentis-

ta y barroca, tenemos:

-Vitruvio. Los diez libros de argquitectura

-Sebastiano Serlio. Reqole qgsnerali di architettura (Venetia,

appresso Francesco Rampazetto, 1.562),

-Andrea Palladio., I guattrc libri dell’Arquitettura (Venetia,

appresso Dominico de” Franceschi, 1.570).

~Una obra clarificadora sobre el desarrollo escenografico

del momento clésico francéds, es Histoire de la Mise-an-

scéne_dans le ThéAtre Francais de 1.600 & 1,657, de Wilma

Deierkauf-Holsboer (Paris, 1.933).

Los cambios técnicos que el teatro sufre a partir del si-
glo XVIII, tienen su origen en Inglaterra, pues es sl pafs-
cuna de la revoluciédn industrial., Desde las nuevas técnicas
de cambios de decoracidn hasta el.empleo, en su momento, de
la luz de gas. Esta evolucién en las fécnicas teatraias
inglesas, la encontramos en la obra de Richard Southern,

Changeabls Scenary: Its Origin and Development in the Bri-

tish Theatre (London, 1.952),




«187-

El siglo XVIII en la escenografia francesa e italiana, pO=

demos consulfarlo en dos cbras sumamente autorizadas de ca=-

rdcter general: Theatrical Designs from ths Barogus through

Neo-Classicism (3 vol. New=York, 1.940) y Baroque and Roman=-

tic Stage Design (New-York, 1.950), de Janos Scholz. Emn lo

que respsecta, en concreto, a la escenografia italiana del

XVIII, véase La Scenografia del 700 e i Fratelli Galliari

(Turin, 1.963), de Mercedes Viale Ferrero.

. La- escenografia esspafiola del siglo XVIII, estd suficiente-
mente especificada y estudiada en el comentario bibliografi-
co que hemos dedicado allanalisis dramatlrgico, sobre todo,

a través de la obra de Caro Baroja, Teatro popular y magia

(op; cit.). No obstante, podemos resefiar aqui una obra de
cardcter general que trata la escenografia espaﬁoia hasta fi=

nales del XIX: Escenografia espafiola, de Joaquin Mufioz Mori-

llejo (Madrid, 1.923). Pocos cambios pueden observarse, con
relacidn al siglo XIX, en la escenografia y en el contexto
general de nuestro teatro, en los primeros afios de nuestro.

siglo,

Sobre el sigla XIX, tenemos una obra de un testigo direc-
to, al menos en el Gltimo tercio, Georges Moynet, gquien nos

describe la maquinaria y decorados da la época: La Machine-

rie Thé&trale; Trucs et Decors.

Sobre los aspectos espaciales y escenogréficos del teatro
en el siglo XX, no es neéesario hacer aqui mencién especiel,
ya que entran de lleno en el apartado siguiente: el director
creador y metodolégico. Pues éste, aborda el hecho teatral
como un todo gue tiene su fundamento en el hombre-actu; en

simbiosis con el espacio o lugar de representacidn.
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c) Técnica escenogréafica

En primer lugar, tenemas un gran estudio técnico de todos
los aspectos escenograficos, desde el prublema de la perspec-

tiva hasta el del disefio alectrﬁnica, psando por la practica

de la pintura, la maquinaria, etc, Trattato di Scenotecnica,
de Bruno Mello (Gdrlich Editore). Bruno Mello os profesor
de escenografia de la Academia de Bellés Artes de Florencia

y escendgrafo del Teatro Comunal de dicha ciudad.

En los problemas especificos de la iluminacién, sigue

siendo un libro bé&dsico:A Method of Lighting the Stage, de
Stanley R. MacCandless (New-York, Theatre Arts).

Por Gltimo, una obra de carécter general en la técnica es=-

cenografica, de indudable valia para nosotros, es Designing

.and Makind 5tage Scenary (Londan, Studio Vista Ltd., 1.965);
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4, E1l director creador y metodoldqico

El desarrollo de la técnica aséénica'e interpretativa
desde finales del siglo XVIII y péfte del XIX, cresmos opor-
tuno enfocarlos desde Inglaterra por varias razones, El avane-
ce técnico gue supone su adelantada revolucién bufguésa “apa-
rece la iluminacion de gas anfes que en ningln otro pais=;
raﬁalucién que se produjo sin solucidn de continuidad, sin
tropiezos. Asi, las reaccionss de los romanticos ingleses
se dan, principalmente, por solidaridad con los movimientos
politicos de los demas paises de Europa y, desde su propia
.estabilidad politica, ejercen una critica reformadora de los
problemas sociales de su pais. Por otro lado, -desde un pris=-
ma de evolucidn y estabilidad, al contrario que en Espafia=-
ellos tienen un teatro nacidnal y una comedia burguesa dese
de la época isabelina;_pnr tanto, no necesitan.generar una
revolucidn, sinec que se adhieren con preocupaciones univer--
salistas al gesrmen romantico -con raiz en las ideas dalﬁou-
seau~ a partir de su teatro isabelino en la practica teatral.
Lo qugnot;os paises la adopcidn de Shaksspeare como descu~=
brimiento, en ellos, los ingleses, ha sido evolucidn; Sha==
kespearé entraba en la practica inveterada del teatro inglés.

Desde el actor-director David Garrik, muy admirado pdr Dide=-

rot, hasta Charles Kemble y Edmund Kean -este Gltimo, consi-

derado en Europa el maximo exponente de la interpretacidn
dramética-roméﬁtica—, se-venian practicando las cualidades
admiradas por el romanticismo en la dramaturgia de Shakes=
peare: individualizacién, libesrtad temética, variedad estruc-
tural que genera libertad expresiva... Solamente, los actores

inglesss, han de afiadir el acento pasional propio del roman=




ticismo. Aéi, pues, una obra de amplio y autorizado conte;
nido que trate da ins problemas escenograficos e interpre=-
tativos del teatro ingiés a partir a partir del gran rea=-
lista Garrik del smglo XUIII hasta la llegada del cine, es
"stage ta Screeny Thaatrlcal Method from Garrik to Grlffith“

de: Ae No Vardac (Cambridge, Mass., 1.949), ademds de presen=
tarnos la faceta de Garrik como director (1).

-Consolidacidn del director escénico: duque de Mainingen,

Richard Wagner y André Antoine.-

Dgsda los tiempos de Diderot y Goethe surge ya una concep=- |\
cién escénica, un afan de urganiiaciép.ﬁa los distintos sig-= 1“
ndos expresivos en un espectaculo teatral. Ambos sientan una IW
serie de premisas en cuanto a lé interpretacifn, disposicion 1
escénica, etc. Ahora bien, llevan a cabo un estudio de los. |
distintos sigﬁos expresivos por separado, no se interiorizan
en la funcidn complementaria y, a la vez, imprescindible en
la elaboracién del espectdculo dramatico: adn no se tenia
clara conc;encia de gue el resultado 1dea; de un aspectacuﬂ-

e
lo dramatlco pasa, 0O pueds pasar, por el ccnceptn Uﬁlflcadc Ll

de todos los factores gue concurren =premisas-~ gue, una vez |
analizados, establecen una tesis o idea~germem cuya reali--
zacién préctica -sintesis armdnica de cada una de las téCm=
nicas de los distintos signos- nos conduce a un resultado

uridaa final.
No podemos decir que Goethe, durante los afios que 2jer==

cid la direccidén del teatro Weimar fuera un director propia= |

(1) Esta faceta es especificada por K. Burnim, en su obra
David Garrik, Director (Pittsburgh, 1.961).
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mente dicha{‘Fue,_més bieq; el director literario y artisti-
co de aquella institucién. Como director de escena s0lo fi==-
ja el estilo; un estilo general para todas las representacio=-
nes taatralas;_tnno Bleﬁado declamaiuria, bellas composicio=-

nes, grupos armoniosos, etc.

El realismo romantico historicistajcon su aparicion de
cardcteres diferenciados, su afan de reconstruccion de la
realidad més o mencs ampulosa, da lugar g un examen 8xhaus=-=-
tivo de los detalles, a una reconstruﬁcién fidedigna del
espacio @scénico, una actitud sicolégica en la creacidn del
persnnaje.’La deaabaricién del prototipo exige una coordina=-
cién de los miltiples y diferentes detalles que la puesta
en escena exiga. Este caminar del resalismo a lo'largn del
siglo XIX hasta la aparicidn de Antoine, o sea, el natura--~
1lsma, podemos sagu;rlo a través del sxcelente eatudlu de

Edlth Melcher “Staae Raallsm in Francs Betmsen Diderot and

Antoine" (Bryn Mawr, Penn., 1.928).

El quue Gaorg 11 ds mB*ningan al casarse con la actriz
Ellen Franz asume la dirsccidn del teatro ducal pero no ds

| forma tebdrica como Goethe, sino de forma practica, actiqg.

Con los Meiningen se configura la direccidn teatrgl como

elemento activo, imprescindible y gensrador creativo del ese

pecticulo teatral., El duque de Meiningen concibe el decora-
do como parte intengrante de la escena; busca la autentici=
dad de los detalles pléasticos; disefia vestuaric vy daccradp;

mueve las masas y grupos escénicos de manera asimétrica;
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conjunta una compafiia sin.Figuras y disciplinada, cuyos ac-
tores se turnaban obligatoriamente en la interéretacién'de
iOS'papalgs. A través de mas de ddé mil-quinientas rabiesen-
taciones pbr ciudades de Europa'y América, la influencia de
los Meiningen en al-cambin profundo guaﬁegperimsnté el con==-
cepto teatral fue grande. Signif%ﬁatiua seria estad influen--
cia en Antoine, No menos lo fue la impresién que la compafiia
de los meininéen produjo en el joven Stanislawski a sﬁ paso
por mDSCﬁ{ La labor y praxis taatrél llevada a ﬁabu por el
dique de Meiningen y su compaﬁig, nadie mejor nos la pueds

mnstrar que el actor Max Gruha en su obra "The Story of tha

melnlngen" (Translated by Ann Marle Koller. Coral Gables,
Florida, 1.963), Esta obra de Grube (1 926) es el resultado

de su conocimiento parsonal de los Meiningen.

-El genial polifacético Ricardo Wagner representa, en cuan--
to a la concepcidn escénica, teatral, una concepcidn totali=
zadora del dramé:_aspira a. una dramaturgia sintesis de todas
las artes escénicas. Realments, la misica wagneriana lleva
en si misma el concepto'draméticafteatral.'wagnar no concibe
el drama fuera de elemento musical; tampoco concibs la misi=
ca independients del tema dramitico. La misica sera para &l
8l Unico 1snguéjg con la suficiente fluidez para penetrar

en el inconsciente, 8n el alma. La expaosicidn teorlca de su
concepto del lenéuage teatral, la tenemos en su obra "La
poesia y la misica en el drama del futuro" (Coleccién Aus-

tral. Espasa Calpe. n? 1.145),
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_seré André-Antoine quien axperimentera en el teatro la nue-
va conu1cc10n naturallata llevada a cabo por Zola en la NO==-
vela. Es una reaccidn contra las convenciones y amaneramien-
tos que, hasta ahora, seguian las puestas en escena realism=-
tas del teatro de costumbres. Para ello Antoine crea el Tea-
tro Libre: -reuns trecientos socios a los qgue 6frsce una ac==
tuacidn mensual en distintos locales- cuya estética es poner

en evidencia la realidad cruda, sin concesiones,

A pesar de los anteclentes, desde Diderot, el Teatrg Lie-
bre: fue la aventura mis radical de renovacién del teatro a
partir del concepto escénico, Por primera vez sl autor teag-- |J
tral sera consciente del significado y limitacién del texto
en el hecho total de la expresién uramatlca~ conciencia que
le abrird nuevos caminos de investigacion y enriquecimiento,
'ya que el comportamiento de la raalidad-ascénica destruye an=
tiguos efectos retdricos basados en clichés estéticnwma:alea.

El actor también se veri obligado a un trabajo profundo en el

estudio de su personaje y a relac1onar el comporuamientn de

éste con los demas; seri una aCtUdCan en comunicacidn y -equi-

librio con el resto de laos parsonajes_an escena: se destifee

rran todos los falsos sfectos -efebtos de "guardarropia“- que
con pretendida naturalidad Euscan el lucimiento parsonal. En

cuanto a los directores, habridn de buscar la pureza en todos

los elementos que intervienem en el hecho dramatico; ellml--

nar lo accesorios crear una atmésfera. El centro de interés

estara localizado en la totalidad de la escena.
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El Teatro Libre de Antoine, ademids de sus apurfacipnes
técnicas, contribuyd a dignificér el teatro mostrando sin
cunceéionea las lacras de la sociedad, a extender el inte-
rés en Francia por el featro extranjero y a crear un arte
independienté apoyado por un pdblico que seria germen de

otras libertades renovadoras en el future,

La creacidén del Teatro Libre, sus vicisitudes y credo esté=-
tico, nos lo revela el propio Antoine,en su obra Mes Souve-

nirs sur le Thédtre Libre (Paris, Fayard, 1.921), Esta prime-

ra Fﬁenta de informacidn podemos completarla con las conclu-
siones que Antoine saca de su experiencia en el teatro de su
propio nombre y eh el Ddéan;“eonélusionas que podemos leer en
su obra,fes Souvenirs sur le Théitre Antoine et sur 1°0déon

(Paris, Grasset, 1.928).

Antes aludiamos a la influencia de Zola en el teatro de An=-
toine. Por tanto, serd de gran utilidad conocer las propias

teorias de Zola sobre el teatro; teorias expuestas en su obra

Le naturalisme au thédtre (Paris, Charpentier, 1.881),

-Lonstantin- Stanislavski y Anton Chejov .

Asociamos a un dramaturgo y a un director -cosa ﬁua volvere=-
-mos a hacer- por razones de praxis teatral, Tanto la obra de
Chejov como la labor del Teatro de Arte de Moscd y del propio
Stanislavski, serdn més comprensibles y su conocimiento més
profundo si las estudiamos en relacidn a conjuncidn dramati(r=-
gica en que uno y otro se ﬁesarrollaron.

Stanislaﬁski junto a Danchenko fundan el Teatro de Arte de

Moscd. Stanislavski, que ya habfa recibido la influencia -co- -
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mo hemos dicho anteriormente- da los Meiningen a su paso

por MOscu, profundlza todos los aspectos escenograflcos y
hace un anallsls sistematico de la lnterpretacion creando

un matodo del actnr que, hoy dia, 51gue siendo la bass de

la ensefianza del actar. cualqumera que sea nuestra taarla
interpretativa ha de pasar lndefectlblamanta, 8N Mayor 0 mBe
nor grada{ por las premisas que Stanislavski extrajo de um
profundo conccimiento dal ser humano en relacidn con una
practica taatral, con el fin de establecer una comunicacidn
actoruespsctadur basada en la verdad- en la verdad artlsti—
ca y purificadora de todos los que interuzenanwen la ceremo-

nia o representacién teatrals actores y publlco.

El Teatro de Arte de Moscd nace,-como también lo haria
el Teatrol Libre s Antoine= con el fin de combatir la tradi-
cidn roménticg. Pero asumé desdes el principio un carécter
cientifico, meﬁqdoiégico. Se propone la actdéacidn en equipo,
termina con el actor-estfella, lleva a cabo el montaje de
obras de acuerdo con la ideologia de los fundadores..CheJou,
Tolstoi y Gurki? serian los autores que contribuysron-a

crear la linea estética del Teatro de Arte de Moscd.

De la colaboracién, sobre todo, sntre Stanislavski y Che=~
jou, debemos destacar dos factores importantes: en época de
pleno ﬁaturallumo, ellos dan un paso hacia adalanua, crean
un naturalismo matlzado, ya sea pnetlcamante, o mediante un
raalismo- s;cologlco; el mundo interno de los personajgs, su

accidén interna, habrén de crear una atmésfera expresiva. Por




~196=-

otra parte, creemos que por primera vez, un director-actor,
asume la dramaturgia completa de un autor a través de la pues- I
(!

conocimiento y colaboracidn entre dramaturgo y director ten-- 'rl

ta en escena de cualquiera de las obras de dicho autor, Este

dra varias y positivas repercusiones: en primer lugar, valién-
dose del conccimiento exhaustivoc del munda & dosmos real
y dramatico del autor del cual se va a realizar una propuesta

determinada, contribuiremos a enriquecer dicha propussta. Y |

en segundo lugar, ello generara un enriquecimiento en la téc- |

|

nica dramdtica, haciendo ver al autor cuales son los verdads==|

ros valores escenograficos del conjunto de su obra suceptibles|
o |
de ser utilizados como signos ds comunicacién de su mundo dra-[)

méfica. Este sistema de colaboracién y enriquecimiento contie
nuado entre autor y director a través de una praxis escénica,
posteriorments, también seria llevado a cabo, con muy buscnos
resultados, entre J. Girodoux y L. Jouvet y J.E. Barrault y

P. Claudel, entre otros.

El teatro ruso,que no tiene una verdadera entidad hasta
la aparicidn de Pyshkin y Griboiedov, sin embargo, aparece-
tan verdadero espiritu ruéo en las ﬁbras de Tolstoi, Gorki
y Chejov,. Con ellos y Stanislavsky al frente del Teatro de
Arte de Mescl, surgird todo un movimiento dramatirgico, cu=
yas realizaciones y conceptos aln no-han sido superadaes, Las
fuentes tedrico-practicas #a-concepto, realizaciOnes:nog -

las proporciona Stanislavsky en sus obras: "Mi vida en sl

arte" (Buenos Aires. Editorial Futuro. 1.945); "Preparacion
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del actor" (Editorial la Pléyade, Buenos Aires, 1.974. Traduc-
ccién de Ricardo Debenedetti del original inglés "An Actor

Prepares")y “"La construccién del personaje: Stanislavsky"

(Traduccién de Bernardo Ferndndez. Alianza Editorial, 1.9753
traduccidn basada en la traduccién inglesa de E.R. Hapgood
titulada "Building a Character", New-York, 1.949); y, por Gl-

timo, "Creating a Role" (Traduccién de E.R. Hapgood, New=-York,

; Il
|
sobrer la puesta en escena y la formacidn del actor Stanis-- |
i
I||

1.961)._En estas obras estan recogidas todas las teorias quse

lavski fue elaborando a través de una practica diaria.

Stanislavsky colaboré en gran medida a que el naturalismo
-que tuvo su germen doctrinario en Francia,pero su desarro-
llo literario se did en paises como Rusia, a través de los
autores citadosy en Noruega con Ibseny en Suecia con Strind=-
berg; en Alemania con Hauptmann, etc- caminase hacia una ine-
teriorizacidn drematica y una evolucidn -simbolismo e impre-
slonismo= haciendo evidentes los "estados del alma" de los
personajes, lo cual daba lugar a una dramatizacidn de la at=
isFera escénica fuera de la accidn, que hasta enﬁunces,_éra
considerada especificamente teatral. Asi pudo ser demostrada
la teatralidad interna de las obras de Chejavs obras gue
por su estatismo‘adolecian de una accidnm aparente, cuya fal=

ta parecia ser la propia negacidn del término "dramatico".

_ Este momento del teatro ruso que se inicia en 8l Gltimo
tercio del siglo XIX y se prolonga hasta el primer tercio

del siglo XX, al igual que en Espafia, Inglaterra, Alemania
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0 Franc;a,gh distintes momentos histéricos, an Rugia también
podriamos definirlo como época de creacidn de su.teatrn Na=-
cionaly es su momento clésico. ¥ aunque lo més importante,
a escala universal, es la recuperacidon llevada: a cabo por
Stanislavsky de los valores vivos, o auténticos valores tea=-

trales, sin embargo, esta operacidn fue basada en una drama=

turgia que aportaba una profunda "escenografia" humana a

través de un poderoso signao verbal poético-dramidtico. Som au-]
|

i
| |

tores =Tolstoi, Gorki, Chajov= a los que no podemos califie-

car de simples proovedores de textos literarios en un=a dater-ﬂ

minada época histdricajy son autores que han dejada, ademas I
de sus obras, su influenc;a en el.teatro actual. Al igual i
que, por ejemplo, Ibsen o Striﬁdberg, han enriquecido el tea-§
.tnu, o sea, han contribuido a la purificacién y conocimiento
dél hombre. El andlisis de estos fenomenos teatrales, de es-
tas cﬁspiﬁes,en la teoria y practica universal del teatro,
es nuestra.linaa maestra, la que podra enriquecernos y cla=-
rificarnos el futuro. bof lo demés: autores, Hiractnres, ace
tores, ete, que en la historia han sido y son, es un heche
que pertenece a una industria llamada teatraly un hecho que
s6lo merece nuestra atencidén bajo un punto de vista so0Cige=
légico. Nos sirve, sobre todo, para analizar el “"semicircu-

lo"™ o espacio correspondiente al plblico en el hecho teatral

YRugsian Theatrs from the Empire to the Soviets" de

Marc Slonim (Cleveland, 1.961), sitGa todo el movimienta



teatral rqso.desde-el-Imberio'hasta la época de la Revolucién.l
Analiza con grah autoridéd la época que va desde la critica
a la decadencia imperial hasta la apologia dal movimiento rew- Q:
uolucionar;a: la.critica a la decadencia imperial genera el
mejor momento del teatro ruso; por el contrario, la apologia
revolucionaria, al final, acabari en un canto-da propaganda
politica, y con ello, en la decadencia del movimiento teatral
ruso, La obra citada nos proporciona Gtil informacidn QENe=w
rai de' este momenta realmente significativo en la histéria

del teatro ruso.

=LLos directores creadores.e

Desde el comienzo del siglo XX hasta el comienzo de la Se- |
gunda Guerra Mundial, el teatro occidental se distingue por'
la primacia que en 81 tisne el director de escena., La evolue
cion del naturalismo en los difersntes "ismos" -simbolismo,
impresionismo, surrealismo, etc- imponen una necesidad de
creatividad escenografica para.ancuntrar la aﬁpresién adecuge= !
da -caso de Copeau o Gordon Craig-; por otro lado, 1la rapél=-
dia intrinseca qué el texto naturalista o ya evolucionado

-Ibsen, > Strindberg o Chejov= #enia, ha sido ya asimilada por
la burqussia. De todas maneras, las nuevas formas expresivas
que se desarrollan a partir del naturalismo, tisnen -como
siempre ocurrid en la svolucidn histérica dez los fendmenos
literarios= un desarrollo lento en la estructura del texto
teatral, Asi es qus la revolucién escénica partiri de la
euoluéién formal contenida en la poesia en unos casos, y de

ésta y la revolucién polftica, en otros.
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Lo que no cabe la menor duda es que desdalla aparicidon del
Teatro Libre de Antoine, cualquier hecho teatral digno de men= |
cién ha aparecido bajo la éjida del director escénico. Por
alla; hemos de empezar a considerar sl nuevo concepto de pues=
ta en escena que estos directores creadores van a implantar
en el teatro. Pesro antes debemos de analizar sl significado
de "puesta en escena" a la luz de las nuevas interpretaciones
y evaluaciones de los signos que en ella intervienen. Una obra_ij

bdsica para este andlisis es "La puesta en escena" de Andrs

Veinstein (Compafiia General Fabril Editora. Buenos Aires,1.9620
haciendo nuestrq lo que el autor entiende por"puesta en ssce-
na"s "es la funcidn que consiste en PEEparar y emplear el per-
sonal y el material de la escena con miras a llevar a cabo la
representacidn de una obra dramatica" (p. 1l1), en vez de, co--
mo el mismo autor puntualiza, a@optar la definicidn amplia:
"la "puesta en escena" designa ante todo el conjunto dai PEre=
sonal y del material escénico de una representacidn teatral,

considerada en si misma como una obra acabada" (p. 11). E1

mismo autor nos aclarara que el primer.significado es el adop- @

tado pdr especialistas y técnicos y el seguﬁdo, por 21 gram

piblico y ciertos eruditos, sobre todo los historiadores del
teatro., E1 autor analiza la condicidn estética de la "puesta
en eséena" ﬁgggn la dialéctica que desde el origen del teas-
tro han mantenido el sentido literario y el sentido escénicq;
las controversias tedricas gue,en pro o en contra del elemen-

to escénico o literario, el hecho teatral ha suscitado. Todo
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ello apoyado en un gran aparato bibliografico y un detenido
examen del estado de la investigacién sbhre el tema ="pues=

ta en escena'=- hastalla fecha.

La "puesta en escena" nos llevari -an palabras del propio
André Veinstein- por equivalencia al director. La funcidn del
director, pues, de forma implicita o explicita, organizadora
o creadora, ha estado siempre presente. Y si como afirma Hen-
ri Gouhier: "la representacidn depanda de la esencia misma
del teatro".%Por intimo que sea el drama, el teatro es repre-

sentacién", "la representacidn aporta una luz nueva sobrs un

texto veinte veces releido"™, "E1l director aparece entonces cc"“
| |l" i ,.
mo un profesor", "como un creador® (1), entonces hemos de di s

‘

ponernos a estudiar a unox de esos dos polos, el director,
que cen el autor, unas veces en contradiccidn y otras en sim-
biosis, organizan y crean el germen-dramatﬁrgi&o de lo gue
sera la esfera escénica o realidad de la represen=
tacién dramética. Para lo cual centraremos nuestro estudio

en los nombres mas représentativos gue han hecho de la direc-
cién escénica una constante reflexidn préactica del arte del
teatroy que han ejercido su oficio con un sentido critico que
les permita el mejor conocimiento y la mejora de su arte, ade

mas de la renovacidén de los conceptos estéticos,necesaria pa-

(1) André Veinstein, "La puesta en escena". OpsRCits Dpsed7IN
191, Citas recogidas de la obra "La esencia del teatro"
de Henri Gouhier. E£diciones del Carro de Tespis., Buenos
Aires, 1.,956. Traduc., de M.V, Cortés.

-
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ra establecer las constantes de comunicacién teatral acorde

con la sociedad de su tiempo.

-Gordon Craiq.=-

Podemos decir que Gordon Craig es el primer director que
se plantea su trabajo como una sintesis creadora; es también
el primero gue se plantea el hecho escénico en si mismo e in-
vestiga el espacio escénico en busca de una teatralidad pura.
Busca apasionadamente el movimiento a través de la creacidn
de grandes planchas llamadas "screens" que iluminadas y came=-
biando de posicidn reflejan laz luz de modo distinto, Be este
modo llega a la consecucidn de “ambientes", a convertir a los
ubjetos en simbolos de ideas. Craig construia unos "Models" o
escenarios en miniatura donde llevaba a cabo sus experiencias
de laboratorio. Su renovacién es una rencvacidn formal, plése-
tica, que convierte al actor en marioneta, o sea, un alamunfo

mas del espacio en movimiento.

Esta concepcidn espacial en movimiento de Cfaig, ejerceré
gran influencia sobre Stanislavsky y le sera de gran utili=-
dad para la realizacidn escénica de la dramaturgia de Chejov:
expresividad de la atmésfera escénica y de los objetos. Ade--
més de en Stanislavsky, la influencia de Gordon Craig an Co==
peau, Gemier, Reinhardt, etc, entre sus contemporéneos, fue
grande, y positiva. Sin embamge, su influencia en el teatro
posterior, es superficial y preciosista, limiténdose a un es=

tilo superficial basado en la luz y el colorido sscénicos.

Gordon Craig nos legd copiosas fuentes para el conocimien=

to de sus experiencias teatrales, recopiladas a través de
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la revista por &l mismo creada, titulada "The Mask", ademas

de haber creado y dirigido otras dos revistas mas:"The Page"

(1.898-1.901) y “The Marionnette", revista mensual creada en

1,918, Recopilaciones de ensayos, de cursos, de conferencias,

de articulos, encontramos en su obra "0On the Art of the Thea-
ter (Introduction by Alexandee Hevesi, Londres, Heinemann;
Chicago, Sergel, 1.911). Esta cobra ha sido traducida al espa-

%ol con el titulo de "El Arte del Teatro " ( Hachette, Bue-

nos Aires, 1.958). En su obra "Towards a New Theater" (Lon==-

dres. J.M. Dent, 1.913), Gordon Craig nos muestra cuarenta
II.
disefios escenograficos con notas criticas, ademés de un comen-j§
fi
tario a cuatro esguemas para "The Steps" (Las escaleras). Y, it

por Gltimo, resefiemos su obra "The Theatre Advancing" (Bostan‘

Little Brown, 1.919. Esta edién es aumentada con un importan- |

te prefacio en su edicidén inglesa: Londres, Constabke, 1.921)

En todas estas obras podemos observar la mayor parte de
la elaboracidn llevada a cabo por Gordon Craig, con el fin
de conseguir un lenguaje basado en el movimiento y la visuaz-

| lizacibn para expresar un sentido idealista.

-Adolfo Appia

Junto a Gordon Craig, y aln antes gue él, el director
suizo Adolfo Appia es el primer renovador del teatro contem-
porédneo; renovacidén que lleva a cabo tanto en sus maquetas
de decorados como en sus escritos. A partir del drama wag

musical wagneriano y de su idea del teatro como "gintesis
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de todas las artes", Appia, aln disintiendo del concepto

de "sintesis de artes", busca en la multiplicidad artisti-

ca la singularidad esﬁecificamante teatral y el grado de ex-
presividad de cada uno de los signos o artes que intervienen
en el drama. A partir del afio 1,888 en que Appia formula sus
teorias, comienza la transformacién del teatro a la italiana.
Sus conceptos sobre la arquitectura, la iluminacidén, el es--
pacio y el tiempo en el teatro, son la base de los experimen=-
tos més revolucionarios del teatro moderno. Appia busca un
teatro total en donde la fusidn actor-espectador este propi=-
ciada por los elementos arquitectdédnicos que configuran la es-
cena y la propia sala, asi el actor tendra una relacidn real
con elementos concretos =-no pintados- gue le proporcionaran
un "espacic viviente" y, a su vez, una proyeccion méas efecti-
va hacia el piiblico -yaz que el espacio escenografico ha de-
jado de ocupar el lugar convencional del teatro a la italia=

na=- en busca de una comunicacidn que lleve a una accidn co--

lectiva a actores y pidblico.

La obra més importante de Adolfo Appia y donde se conticnen

todos sus concetos sobre el teatro es "L Oeuvre d’art vivant®

(Ginebra, Paris, Atar, 1.921),

-Jacques Copeau

El espiritu renovador que en toda Europa imprimen al tez=-
tro los directores-creadores a principios de nuestro siglo,
tiene su correspondencia en Francia con Jacquses Copeau. A&

partir de &l el teatro francés saldrad de la rutina y la vul=-
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garidad. Asi nos lo confirma J. L. Barraulf; fefiriéndose al

movimiento teatral llamado el "Cartel": "Aquel movimiento tear

|
° i
Jacques Copeau, estaba basado en la poesia esencial. Habia ded’

l

vuelto al teatro su puesto honorable en la sociedad de las Ar.|'

‘tral, el Cartel, fruto del movimiento del Vieux Colomhier d

tes., Habia vuelto a coser el Suefio a la Realidad. Era a la
vez vanguardista y tradicional, occidental y universal. Al
combatir el teatro "de las manos en los bolsillos" (comadian-'h}
tes ambulantes del "Baﬁleuard“, habia recuperado las ramifi-’ﬂ
caciones que lo unian a las grandes tradiciones: el teatro

antiguo, la "commedia dell”arte", a los grandes momentos es-

|| .I
il
pafioles, isabelinos, a los misterios de la Edad Media e iguald

mente al teatro ejemplar de Extremo Orienta", (2%
t
Jacques Copeau en su peqguefio teatro Vieux Colombier, aspi- |
ra a un teatro desnudo, rechazando toda maguinaria o elemen-
to accesorio. También rechaza las convenciones escénicas cread
das por la luz, Podemos considerar a Bopsaucomo contiiuador delf
Appia y realizador de muchas de las teorias expuestas POT és=
te. Crea en el Vieux Colombier un @spacio BaCEﬂlCU arqurl:er.:----:'II
tonico fijo y concibe la luz no como atmésfera llusorla, sinofl
como elemento activo de la realidad arquitéctdnica de la es--l
Cena en donde el trabajo del actor, elemento €antral y funda-

mental para Copeau, serd lo fundamental como elemento de mo-

Vilided draméatica en la creacidn de la atmosfera escénica.

(1) Jean Louis Barrault. "Mi vida en el teatro®., Editorial
Fundamentos. 1.975. p. 81.
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Copeau se plantea el trabajo en equipo y, al igual que otros
directores dreadares lo hicieran, establece una estrecha y
continuéda relacién con el autor, en este caso, André Obey.
Podemos concluir diciendo que Copeau fue el hombre que saco

al teatro francés de la vulgaridad y chabacaneria desarrollan-
do una mistica de los simos primarios ds expraéién teatral
basada en el desprecio a la opulencia. Estos signos son los
que aporta el hombre-actor en un espacio escénico. No obstan-
te, las influencias recibidas de Stanislavsky a quien admira-
ba profundamente, la mantienen en un equilibrado contacto con

la realidad.

Un conocimiento amplio de las teorias y conceptos de Co-=
peau sobre el teatro: la puesta en escena, el actor, analisis
critico de lo que él hace y la postura de los demis directo<-
res bajo esta nueva perspectiva de abordar los valores drama-
tirgicos del hecho teatral, todo ello, podemos encontzarlc

en su obra "Critigues @ un autre Temps" (Paris, Gallimar,

1.923). Es ssta la obra gue nos ofrece una visiodn més totali-
zadora de los conceptos teatrales de Jacques Copeau. En ella
hallamos la fuente tedérica gue emana de una vida dedicada

por completo al arte teatral. Ademas escribid multitud de en-
sayos, articulos y prélogos. No hemos de olvidar tampoco sus
"puestas en escena", trabajos que nos seran Gtiles en el mo==
mento de abordar problemas concretos de su técnica escenogréa-
fica; de sus conceptos sobre el desarrollo practico de una

dramaturgia determinada.




-207=

«MaX Reinhardt

Max Reinhardt nos interesa, sobre todo, por lo que supone
de nexo con el pasado y el futuro. El serji un continuador
brillante de las ideas de Appia y Craig. En é1 culmina el con-
cepto de espectaculo total e identidad entre sala y escena
(algo similar, aunque no tan radical, hard el francés F. Gé-
mier, primer director del Teatro Nacional Popular). Reinhardt
pondrd en préctica alqunas ideas de Craig con relacidn a la
iluminacién, escenografia e interpretacidén del actor en re==
lacidn con la estructura escénica. Su capacidad para mznejar
masas en el escenario o espacio escénico fuse insupefable. En
1.910 convierte la arena del circo Schumann en gigantesco es=-
cenario para su versidn de "Edipo Rey", de Safocles, situan--
do a ]los espectadores alrededor de este gran escenario circu-

lar,

Por otro lado, la importancia de Reinhardt fus grande tan-
to por sus propias realizaciones gscénicas, como por la ln-—
fluen01a que ejercid en los futuros hombres de teatro. Con
6l y de &1 aprendieron Piscator y Brecht; aprendlza;e gue no
pasaré‘desapercibido en el trabajo que estos hombres lievarén
a cabo para el desarrollc de su teatro politico. El qus Pis-
cator y Brecht estuvieran posteriormente en total desacuerdo
con los conceptos teatrales de Reinhardt, no desmiente la in-.

fluencia ejercida sobre ambos creadores.,

Nada mejor que las palabras de Copeau para resumir la

aportacion de Reinhardt al teatro; palabras ques fueron pro--

!
|

1

su
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nunciadas poh motivo de ﬁn homenaje organizado en honor de
Reinhardt eﬁ el teatro_“Pigalle" de Paris: "Ha explorado us-
ted todas las formas de nuestro-arte. Su imaginacidn esta
adornada de todas. las riquezas. Ha realizado usted a su ma=-
nera y ha hecho vivir seglin las aspiraciones de su tempera-
mento, lo que habian discernido los grandss iniciadores con
que se honra el teatro contemporaneo: Appia y Craig. Ha dado
usted mds espacio y mas aire a la vida dramatica, una luz més
generosa y colores mas brillantes. Creo que ha contribuido
usted a devolver a nuestro arte el valor social y universal,

falto del cual degenera" (1).

Un amplio y buen conccimiento del teatro realizado por
M. Reinhardt nos lo proporciona Oliver M. Sayler en su obrg,

"flax Reinhardt and His Theater" (New-York, 1.926).

-El Octubrs Tzatral: Meyerhold y Maiakovski.-

Auncue cronnlégicamentBGMderhald podriamos haberlo estu-
diado a continuacidn de Stanislavsky, de quien fue discipulo, 8
sin embargo, preferimos el andlisis de sus coetaneos en bri-
mer lugar porque las innovaciones desarrolladas por éstos,
aunque importantes, fueron parciales, matizadas. Por el ccn-
trario, Meyerhold llevara a cabo las reformas mas radicales;
serd el primer director en sentido moderno y, su influencia,
podrd percibirse de una forma nitida en una de las tenden--

cias mas importantes del teatro actual: el teatro politico

(1) Texto de Copeau reproducido en el programa Thédtre Pi--
galle, Max Reinhardt, 1.933. (Pqeda encontrarse en la
Biblioteca del Arsenal de Paris) Citado por Marti Farre=-
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que iniciadq por él, pasa por Piscator y Brecht y,llega a la W”
actualidad.

. i

Meyerhold se intia en &2 Teafrc de Arte de Moscl. Pepo wﬁ
pronto rechaza el naturalismo de Stanislavsky y el realismo lr
sicolbgico de Danchenko. Asi su vida y su arte pasaran por :I
distintas etapas hasta su desapariciéﬁ y posible muerte en rN’

un campo de concentracidn de Siberia en 1.942. j

_ i

Desde sus comienzos de actor con Stanislavsky en el Tea-= }”
tro de Arte de Moscl, su independecia y desarrollo de sus ‘\
|

propias ideas . : antinaturalistas, vuelta con Sta- s'

nislavsky y direccidn de uno de los seis grupos de teatro ex- {Fh
I

perimental dependientes del Teatro de Arte de Moscl, direc--

tor de los teatros imperiales de San Petersburgo, proclama=-

r4 espectéculos de masas, desarrollo de un estilo musical—ﬁan-ﬁ
tomimico-burlesco llamado "biomecénica", introduccidn en sus
montajes de la critica social y depuracién del estilo "bio-=
mecdnico, hasta su detencién con motivo de un discurso CONw==-
tra el “realismo socialista", Meyerhold lleva a cabo una se= Ju
rie de innovaciones: cambia el dispositivo de la sala alte=m

rando las relaciones actor-plblico; experimenta en la esceno-|
grafia yendo de la estilizacidn hasta el constructivismo; |
|

funds talleres para el perfeccionamiento del actor; modifica

el espacio escénico; incorpora las ensefianzas del teatro ja--J
; i

ponés "NO" y del teatro chino; utiliza elementos del music-
|

hall, del circo y del cine y, por Gltimo, también experimen=- |
. |

ras en "Teatro, Circo y Music-Hall". Edit., Argos. 8ar=
celona, 1.967. || |
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ta con el sistema musical y el movimiento de actores.

Meyerhold dedicd gran parte de su vida a la ensefianza de

actores tomando como base de su método la improvisacidon me-

diante nuevas experimentacionss, asi, al contrario que Sta=-

nislavsky, no elabora un método sistematico, sino un método

improvisado al que se afiaden cada dia nuevas experiencias.

Meyerhold nos expona'sus conceptos sobre las distintas
facetas del ‘hecho teatral en articulos, caoanferencias, leccio-

nes, en "Teoria Teatral" (Editorial Fundamentos. Traduccidn

de Agustin Barreno. Selecciédn y notas: Cristina Vizcaino. Ma-

drid, 1.975).

Meyerhold y Maiakovski convergen eh el afio 1.918 y forman
una simbiosis autor-director que con la representacidn de
"Misterio Bufo", de Maiakouéki,encuantranla féormula de un tea-
tro revolucionario que en 1.920, y cuando Meyerhold .es nom=-
brado Jefe del Departamento Teatral del Comisarizado de Ing--
truecidn, le llevarad a declarar "Ha llegado el momento de
hacer una revolucién en el teatro y reflejar en cada repre=-
sentacién la lucha de la clase trabajadora por su emancipa=-

cign" (1). Es el lema ideoldgico del "Octubre Teatral™.

"La gran intuici6n de Maikov#dski y Meyerhold, insertos
en la gran tradicidn rusa de Chejov y Gorki, fue el postu-

lado teérico siguiente: "Devolver al teatro su primitiva

(1) Citadc por Cristina Vizcaino en "Nota biografica sobre
Meyerhold". "Teoria Teatral" de V. feyerhold. op., cita-
das p. 1Be
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condicidn de espectédculo para difundir los principios de 1la
peuclucién“. El teatro abandona los recursos sicolodgicos y
recurre a las técnicas del cimeo, del cébaret y del mitin po-
litico". "Un teatro revolucionario no sdlo en cuanto al fon--
do, sino también en cuanto a la forma, es, en esta teoria
donde Maiakovski y Meyerhold basan la existencia de un tea=-
tro popular". "El texto dramdtico pasa a un éegundo término
en el orden de prioridades de la representacidn. Este ya no
es un pretexto para una exposicidn literaria, sino una reu--
nién pdblica y un sistema de lenguajes visuales, ritmicos,
sonoros, etc. La ldégica, pues, del especticulo, debe estar

mucho mas alla de la légica del texto". "El teatro debe ser Pm

ﬂil,‘: |' r
fy

un espectaculo detonante. Un transformar en insdlito la vida |

cotidiana. Como recurso primario, debe tener un aparatoso
sentido del humor", "Maiakovski aporta a la revolucidn un vi- 0

goroso humor” (1).

Maikkovski escribe su obré "Misterio bufo" un mes antes
del primer aniversario deX la Revolucidn de Octubre. Con es-
ta obra, Maiakovski, aporta una dramaturgia cunsecuanfe con
con las innouaéiones técnicas y expresivas que Meyerhold ss=
td llevando a cabo a fin de expresar consecuentemente en el

teatro la revolucidn del pueblo rdiso., La sinceridad revolu--

(1) Prélego de "Misterio bufo" de Maiakovski. (Traduccidn
de Victoriano Imbert. Editorial Cuadernos para el Dié=
logo. Madrid, 1.971. ppa
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cionaria y artistica de estos creadores les acarreard a am--

bos una muerte tragica.

Explicar 1la més genuina dramaturgia de la revolucidén rusa,
es explicar la conjuncidn de estos dos hombres, Meyerhold y
Maiakovski, en una tradicidén, un tiempo y un espacio gue pro-
porcionan una ideologia revolucionaria, cuya ideologia, co--
mo siempre, buscara en nuevas formas la ldgica que permita
una mayor evidencia del fondo. Para ello, aparte de los es--
critos ya citados® de Mayerhold, el Prélogo o estudio critico
de "Misterio bufo", de Haiakuuski, igualmente citado, tenemos
una obra que creemos de gran provecho. Es eéta una obra que,
desds la perspectiva de Maiakovski estudia a ambos autores:

"Maiakovski et le theédtre russe d avant garde", de S.A.M. Ri=- f

pellino. (Paris, 1.965).

-El teatro de agitacidén politica. Desarrollo de dos dramatur- §

gias: Erwin Piscator y Bertolt Brscht.=-

Desder el mismo supuesto idaolégico‘rauolqcionaria dahque
parte el teatro ruso, surge en A}lemania, con Piséatnr, un tea
tro pﬁlitico. Pero Meyerhold, en Rusia, intentara, a través
del teatro, el perfeccionamiento continuo de una revolucidn
establecida =ni més ni menos que lo que, como ya vimos, Du=--
vignaud entiende por esencia misma del teatro: "“una revolu-~ &
cién permanente"-, mientras que Piscator en Alemania =-un
tiempo y un espacio social y politicamente distinto= intenta=§

ra la creacidn de un teatro de agitacidn politica como cami-=
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no hacia la revoluciéns No obstante, es ldgico que Piscator
cogiera bastantes elemsntés ya empleados por Meyerhold para
la creacibn de su dramaturgia; elementos o signos gue se ha-
bian revelado operativos en el fin politico-ideoldgico de es-
te teatro y, ademas eran nuevas formas que, de alguna manera,
volvian a conectar al teatro con la realidad social e histd--
rica presente, devolwiendo asi al arte teatral su primitiva

realidad viva.

Aungue Piscator lo nieque, parece evidente que a la forma-

cion de su concepto teatral también contribuyd el sentido es~ |
pectacular y de acercamiento al pdblico que Reinhardt desarro-ﬁ'
llara en su época brillante de Berlin; contribucién gue, al
contrario que la de Meyerhold, ée reduce a ciertos aspectas
formales en la creacidn del teatro épice llevada a cabo en .

los afios veinte por Piscator. Estos elementos formales més
|
I

|

I

i
EII |

me. Pero, por otra parte, no achbaba de ver nunca el cruce de |F

una concienciacion politica caminan paralelos, el un principio,]

seqln palabras del propio Piscator: "Durante mucho tiempo, ﬁ
hasta entrado el afio 1,919, arte y politica eran dos caminos @

que corrian juntos", "El arte ya no era capaz de satisfacer-

|
|
il
ambos caminos, en el cual habia de nacer una nueva idea del
arte, activa, luchadora, politica. Esta crisis del sentimien-
to tenia necesidad de un conocimiento tedrico que formulara
de manera clara todos mis vagos presentimientos. Este cono-

cimiento me lo proporcicnd la revolucion" (1).

(1) Erwin Piscator, "Teatro Politico". Prdlogo de Alfonso |
Sastre. Coleccidn Expresiones. Serie Teatro,6. pp. lB-lQ.j
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Asi es como Piscator inicia el experimento de un teatro Mﬁ
LI

l
politico; exDerimento.que "Las fuerzas de los circulos da- Mﬂ
daistas de antes, mis vivas y sefialando ante todo su punte- il
ria politica, lo terminan. En unién de ellas comienza el tea- H
tro de propaganda politica, QUB se adelanta con claras con=- i
signas revolucionarias. Es el Teatro del Proletariado funda-

do por mi, juntamente con mi amigo Hermann Schiiller, en mar-

zo de 1,919" (1). i

Desde este momento, el analisis de la praxis revoluciona- i

ria utilizando las formas épicas como vehiculo de comunica-=-

cidn teatral, dard lugar a un teatro de propaganda politica ol
que, por un lado, partiendo del naturalismo, de su concien-

cia critica y social, y prescindiendo de su sentido indivi- Lo
|

”hﬂ

dualizante, erige en protagonista a la masa proletaria, es- I
tableciendo una dramaturgia cuyo "agdén" sera la lucha de cla- MJ
ses reflejada en los planos individual, social e histérico, qm“
para lo cual seran necesarios un tiempo y espacios épicos. HLW
Por otro lado, los postulados de Piscator colaboran estre-- hL

chamente al desarrollo de la dramaturgia brechtiana, al '|f
igual gue es la géneéis del actusl teatro documento. Es de= ;“|{
cir, Piscator junto a Brecht son los creadores de una de las i
lineas maestras del teatro actual cue, junto al desarrollo ””L
de las teorias artodianas, formas las dos tendencias mas ime
portantes del teatro moderno, sin olvidar, clard esta, gqus

|

|

|

por el centro camina lo gue podriamos llamar el "tradicio-- ’
|

(1) Erwin Piscator. Op. citada. p. 37. A
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. P i
convencional y tradicional se viene llamando "ebra bien hecha"wwm
|
[ & rd 1
"El teatro seguia gquedandose a la zaga del periodismo, no |

nalismo ecléctico", dosificadamente influenciado por los dis-
tintos "ismos"; el teatro que, sin monoscabo ds su mayor o

menor rigor tematico, se configura en lo que de una manera

era lo bastante actual, no engraba con suficiente actividad
en lo inmediato: sequia siendo una forma artistica demasiado yf 
entumecida, determinada de antemano y de efecto limitado" (l).ﬂ
Esa "actividad en lo immediato” serd para Piscator el teatro
politico cuya expresifn serd la épica, poniendo en juego to=-=-
das las técnicas modernas que le brinda su época como signos
expresivos actuales de un teatro que "no era lo bastante ace
tual¥ Asi es como utiliza glementos tales como proyecciones
filmadas, escenegrafias espectacularmente estilizadas, gran-
des maquinarias, coros hablados, etc. Ademds consigue que el
proletariado, al cual estaba destinado su teatro, vea y discu';

ta sus espectaculos.

Debido a vicisitudes politicas, la labor practica y tedri=-
ca de Piscator no s6lo se desarrollard en Alemania, sino tam-
bién en Estadoé Unidos, Paris y Moscd., T. Williams y A. Mi-=
ller, destacados dramaturgos norteamericanos, fueron alumnos
de Piscator cuando trabajaba como maestro en la School for
Research en Nueva York. Su trabajo se prolongara, creativo y

ldcido, hasta su muerte en el afio 1.966.

(1) Erwin Piscator. Op. cit. p. 44.
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5in prejuicio de acudir a la extensa obra critica qus 4
sobre las opiniones y labor dramatlirgica de Piscator existe, |
nos nos cabe duda de que heﬁcs de conocer primero las fuen-= JT

{
tes que el propio Piscator nos ofrece sobre sus conceptos :ﬂ;l
del teatro, préacticas dramatlrgicas desarrolladas por él, va=- .%ﬂﬁ
loracién de los signos tradicionales y génesis y desarrollo W;-
de sus propias agortaciones, concepto del trabajo en equipo: LyT
cual debe ser la interrelacién de elementos y espacio que ca= |§u“
da uno de estos elementos dispone para su propia creatividads
todo ello, fundamentalisimo para la comprensién de la labor '
revolucionaria llevada a cabo hor Piscator en el hecho tea=-

tral, lo encontramos en su ya citada obra "Teatro Politico" |

(Prélogo de Alfonso Sastre. Trad. Salvador Vila. Coleccidn i
Expresiones. Edt. Ayuso. 1.976). Esta obra, al igual que Pis- ﬁf.
cator perseguia en su practica teatral, tiene el don ds la. il
claridad. Y si su obra como directof de teatro, como hombre
que realizd un nuevo concepto dramatirgico en su dia, tuvo i
una enorme influencia, no menos la ha tenido su obra tedrica. | |
Ademés, esta obra cuenta con un magnifico grélogo de Alfonso
Sastre, gran conocedor de Piscator y, en general, del teatro
politico aleman. No en vano, la obra dramatica de Sastre, ce
alguna manera, tiene su raiz en dicho teatro. Al iqual qgue

sus magnificos ensayos sobre temas polémicos del hecho tea--
tral y que en su momento citaremos. A esto hay que afladir

ocho apéndices o trabajos Gltimos de Piscator que datan de

10928 a 10966.
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-Bertolt Brecht

"Como es sabido, Brecht trabajdé en la"oficina dramatirgi-
ca"de Piscator como uno entre ofros: Gasbarra, Lania, etc,
El trabajo de aquella oficina trataba de"enderezar", en el
sentido de una nueva dramaturgia, los textos: .de ponerlaos a
punto en el sentido del "Eeatro pnlitico“ (1). Ahora bien,
ambos autores son divergentes en ﬁos de la consecucidn de un
mismo fin: el teatro politico., Y no sb6lo son divergesntes por

la cualidad literaria de Brecht en cuanto a Piscator, sino

también e#r el sentido escenografico. Piscator basa su sentido =

épico en la espectacularidad del proletariado moviendose en

el fondo histdrico que proporciona el documento, mientras que

Brecht, valiéndose de una simplicidad escenografica nos con-- [

tara una fabula ejemplar: En los casos =Que N0 sOnN pocoOs=- en:
gue en el especticulo piscatoriano exista la fabula en lugar

del documento, la 'diferencia con Brecht nos la resume muy

.III II
bien Alfonso Sastre: "Piscator trataba de convertir en espec=

ticulo los condicionamientos sociales de la fabula, mientras
que para Brecht se trataria de establecer, sobre la base del
mito dado, una fabula mejor, en el sentido de mas reveladora

de esos condicionamientos reales"(2).

Pero estamos estableciendo este paralelismo entre Breecht

y Piscator en el momento en que el primero ha llegado a una

(1) Prélogo de Alfonso Sastre a "Teatro Politico" de Erwin
Piscator. Op. Cit. ps XVIII.

(2) Idem. p. XIX.
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fase concreta de las diferentes por las que‘pasa su activi--~
dad creadpra: el momento en que encuentra una dramaturgia
acorde con su sensibilidad artistica y la convierte
en instrumento iddneo para la expresidn de su ideologia mar-
xista en un momento de plena asuncién de la misma. Sin embar-
go, al hacer el analisis de la obra brechtiana, nosotros no
debemos caer, como tantos otros, em "fobias" o "filias" poli-
ticas que minimicen el uerdadern valor de su obra, pues in==-
cluso en el momento de su plena militancia politica la apor-
tacién brechtiana no consiste s6lo en haber encontrado a tra-
vés del teatro el instrumento dramatlirgico idéneo gue poten--
cie una doctrina politica, sino en una profunda revolucidn
en la concepcidén del hombre y el mundo: "Lo gue Brecht nos
muestra no es el orden eterno de las pasiones humanas, sino
un mundo cuyo cardcter esencial consiste en estar en transfor-
macidén, en el que la libertad estd en juego" (1). Asi es coma
Brecht entra en el postulado de "teatro como revolucidén per--

manente" que nos digera Duvignaud.

Brecht nos brinda la posibilidad de estudiar el proceso i
creador de un hombre que es capaz de elevar a categoria poé=- |
tica 1lo aparenfemente trivial, doctrinario y tendencioso. Dasy
de su génesis como creadcr, su evolucidn sera un perfecciona=-
miento interior conseguido por la observacidn objetiva del
mundo exterior a través de un esfuerzo continuoc de la volun=-

tad. Asi podemos explicarnos su evolucidn que va desde el

(1) Jacques Desuché. "La Técnica Teatral de Bertolt Brecht®.
Introd. de Ricard Salvat. Ediciones Oikos=Tau. Barcelo=
na, 109660 po 320

-
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nihilismo, pasando por. el partidﬁsmo,hasta llegar a su obje=-
tividad ﬁlené y satiricanue habla al mundo en su totalidad:
"Se dirige a tndqs y todos le escuchan. Todos, en la clara
luz de su estild realista, ss sorprenden al descubrir un mun-
do tan familiar y tan animado, tan trucﬁlento y tan exaltan=--
te, tan popular y tan subversivo. E1 lenguaje, es el lengua==-
je diario, utilitario, proverbial y vindicativo, pero dialéc-
ticamente metamorfoseado por la poesia, arrastrado por el mo-
vimiento diabdlico de una"historia™ que le arranca de su uso
cotidiano y lo pone ante nosotros, extrafio, nuevo, como en

un primer dia: embellecido,pero no idealizado; estilizado,pe=-

ro no desocializado; revolucionaric pero no partidista; rea--
lista, pero no obsceno. En nombre del pueblo (pero no del bur-ﬁ 
gués) habla a todo un pueblo que se educa lentamente y se li-wly
bera, y no a los burgueses solamente como al principio de su
carreras..s Es,a través de la fébula, de la parédbola, el cuen=

to que Brecth ensefia a través de la imaginacién" (1).

Es asi como Brecht trasciende la historia y los elementos
populares en su lucha por mejorar al hombre. Su dramaturgia
significa en la historia secular del teatro la vivificacidn
que, en distintaé épocas, aportaran Esgquilo, Shakespeare, Lo=-

pe a Moliere.

Una obra de tipo general, sxcelentemente documentada, gue §

nos serd de gran utilidad para familiarizarnos con 2l autor

(1) Jacques Desuché, "La Técnica Teatral de Bertolt Brecht"..
Op. Cits pPe 27e
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y su mundo_dramético, contextod histérico en el gue se desa-=-
rrolla, es el espléndido trabajo de Martin Esslim “"Brecht;

The Man and His Work" (Garden City, New-York, 1.960). Este

analisis general puede ser completado y evaluado con un va=

lioso compendio sobre la obra teatral de B. Brecht: "The Thea=

ter of Bertolt Brecht" de John Willet-(New-York, 1.959). Es-

ta obra esta traducida al espafiol bajo el titulo "El teatro

de Bertolt Brecht" (Editorial Compafiia General Fabril, Bue-=-

II'I'I |
Bt

na bajo el punto de vista de sus estructuras, génesis, temati-

nos Aires, 1.963). En ella se analiza la dramaturgia brechtia-

ca y de personajes.

No cabe duda gue con las dos obras arriba citadas tenemos
un material critico suficiente para intentar el analisis de
la obra brechtiana, su génesis, interrelaciones y evolucidng
no obstante, creemos que existen dos puntos de vista suma=-=
mente importantes que nos ayudardn a una mejor comprensidn y
profundizacion de la obra brechtiana: la expl;cacién de su
obra por el sentido constante de rebelidén que anima al autor
en ta evolucidén de su teatro y el analisis que complete,lé
doble vertiente creadora de Brecht: autor vy director: "O8=--
seamos, pues, llevar a término, aﬁui, un esfuerzo de cumpren-l
sién de su obra, desde la perspectiva del final de su vida,
no para obtener la esencia de la obra sino para descubrir
su sentido actual, y porque es, desde esta parspactiua, que
Brecht se proponia, seqin parece, repensar su vida y montar

. |
sus obras en el "Berliner Ensemble" (1). Para el primer pun=- |

(1) Jacaues Desuché. "La Técnica Teatral de Bertolt Brecht".
Dp. Citl p.l 25-



to, tenemos el original y profundo trabajo de Robert Brus--

tein "The Theatre of Revolt" (An Atlantic Monthly Press Book.

Little, Brown and Company. Boston, Toronto, 1.964). En esta

Ja

Genet y Brecht, investigando en el aspecto de su rebelidn in--

obra se trata de encontrar las raices de una serie de autores |‘

modernos, Ibsen, Strindberg, Chejov, Pirandello, Shaw, 0 Neill]

trinseca y, analizando la naturaleza de la rebelidn en cada
uno de ellos a través de un analisis de sus obras, los méto--

dos empleados en ellas y la influencia gque estas han podido

gue en distinta época, a un movimiento que él llama neo2roman=§
||.' |

tico:"For if the German Romantic exalts the natural man as
an instinctive aristocrat, the German Neo-Romantic invariably y
finds him to be a much darker and more conditioned character {
-at bést,‘a hepless thaall, victimized by a inhuman world; at};;
worst, a brutal animal, rampaging through the fragile res=- i
trainks imposed by civilization. Nature may be a pafédisa to |
the Sturmer-und-Dranger, but to Brecht, it is a junmgle -and F
man is the cruelest cof the beats. Not that this is the stimu-Lr'
lus of humanitarian concern" (1). En esta definicidn de romaq{;y
ticismo aleman en su concepto del hombre y su oposicidn a !'ﬁ
lo que éi llama neo-romanticismo y otros han llamado exprasio!
(1) Robert Brustein, "The Theater of Revolt". An Atlantic |
Monthly Press Book, etc. Boston, 1.964. p. 233.
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nismo, basa Brustein el sentido de rebelidn roméntica gue se
encuentra latente en toda la obra brechtiana, incluso en los
momentos mas claramente comprometido con la ideologia marxis-

ta, poniendo de manifiesto la génesis religiosa aue llevara

a.Brecht a asumir la disciplina del partido comunista. De las
obras expresionistas de Brecht, Wedekind y Buchner y que Brus-
tein llama neo-romanticas como oposicién al romanticismo ale-
man, éste nos dice gue "The masterpiece of the genre is Buch-
ner’s lloyzeck -at once the most typical and the most original
of Neo-Romantic plays- and one which: exercised a powerful in-- {
fluence in all of Brecht’s early Writings" (1).

Hasta aqui, todas las obras gue hemos citado y que anali-
zan, desde distintas vertientes, 8l teatro brechtiano, han
tenido que referirse a Buchner para establecer las raices de hff

dicho teatro. Bueno sera entonces que ya que conocemos el sig-fl

nificado de Blichner el en teatro de Brecht, pasemos al cono-- MLP

cimiento de la corta pero importantisima obra de Blichner.

Lo que Buchner tiene de precursor en el teatro moderno y
su influenbia en la primera época brechtiana, es lo que ﬁus
aconseja su lectura y estudio en este momento. Creemos que su |
estudio desde la perspectiva brechtiana nos propnrcinnaré una
mayor profundizacidén en la dinamica teatral que va desde el

primer grito lanzado contra el romanticismo de Schiller y
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Goethe hasﬁa la aparicién de Brecht. Por tanto, procedamos
a la lgétufa de la importante aunque corta obra ds Buchner;
esta obra precursora del realismo y del expresionismo y que,
mas alld de conceptos estilisffcos, nos llega hoy con una
total vigencia por su profundizacidn en el ser humano en su
sentido total y en relacidn con la sociedad en que vive y
que le oprime: una lucha de la naturaleza humana contra to=-
das las fuerzas gue se oponen al deseo de justicia, felici=-

dad y libertad. Tres obras de teatro y una novela inchmolusa

constituyen la labor creadora de Biichner, pues la muerte pre-
matura a los veinticuatro afios truncd su desarrollo. Més,en
este espacio de tiempo (1.813-1,837), nos dejd tres obras

que, a pesar de su juventud, no carecen de madurez. Estas h

- J'l I
obras estin publicadas en espafiol: "La muerte de Danton,. Leonhwﬁ

ce y Lena. Woyzeck". En traduccién del aleman de Alfredo

il

t
1':!.:; i
“'! r!! I\

Cahn, L. Niilus y E. Bulyguin, fManfred Schonfeld, respecti-
vamente. Edicidn a cargo de Ricardo Halac. (Ediciones Nueva
Visién. Buenos Aires, 1.960).

Una vez llsgados a concluir el analisis del teatro brEChTLJ
tiano de su primera época, su génesis, nos incumbe afrontar f.b
el segundo punto al que aludiamos, es decir, el analisis :i”;
del teatro brechtiano desde la perépectiua de la praxis;
desde el momentoc en gue el propio autor hace realidad su
obra a través de la practica teatral llevada a cabo en el
"gerliner Esemble”. Este es el enfoque que Jacques Desu=-
ché da a su andlisis del teatro brechtiano en su obra "La

Técnica Teatral de Bertolt Brecht" (Introduccidn de Ricard
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Salvat. Colecciodn Librhs.Tau. Barcelona, 1.,966). Una vez
leidos los textos de Brecht -su resefia aqui seria obvia-,

la obra de J. Desuché nos seréd de gran provecho para una
lectura definitiva, es decir, la visidén de la dramaturgia
brechtiana desde la perspectiva escénica que, a fin de cuen-
tas ~como repetidamente venimos sosteniendo-, es la Unica
perspectiva posible sin la cual no podemos decir que estemos
analizado una obra de teatro, ya que como el mismo Desuché
nos comenta la actitud de Brecht al respecto: "Este trabajo
técnico lo juzgaba tan importante como la escritura, ya que
la direccidn escénica prnloﬁga, comenta la aobra y hace com=-
prender las cadencias secretas" (1). En su versidn espafiola,
la obra de Desuché cuenta con un autorizado trabajo a modo
de prbologo de Ricard Salvat. Este prdlogo no se limita a la
consabida apologia sino que nos da una informacidn cumplida
de las lagunas que, por razones metodoldbgicas, existen en la
obra de Desuché. Ademds Salvat afiade a esta edicién una bi-=
bliografia espafiola, hiépanoamericana y portuguesa sobre la
obra de Brecht, filmografia y realizaciones llevadas a cabo
en el "Berliner Ensemble", desde la muerte de Brécht (1.956)

hasta el l.966,

Por Gltimo, hemos de proceder al estudio de la obra tedri=-
ca de Bertolt Brecht. Al contrario que con otros autores, en
el caso de Brecht, las fuentes teéricas}que completan la obra @
brechtianaJconsideramos conveniente analizarlas como final y

complemento de su obra dramatica. Las razones por las cuales

(1) 1. Desuché. "La Téniﬁa Teatral de Bartol't Brecht!'a0ps
cit. Pe 65,
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procedemos asi son sencillas. Brecht nos legd una valiosa
produccidn draméatica; produccién que tuvo su desarrollo com-
pleto a través de la puesta en escena del propio Brecht. Asi

es que ya contamos con una realidad total del teatro brech--

:

il

1

1 il

- [l I

bibliografia existente en todo el mundo. Pero no es menos cier{i

r.‘ II
to que también Brecht nos dejd una amplia obra tedrica sobre ;‘Eﬁ
|

b
|'||
fi6 |
conseguir sus propdsitos. Ahora bieg, consideramos de mayor W?%

tiano: su obra dramatica y el andlisis que de sus puestas en r

|
:!

escena nos brindan los autores citados, ademas de una amplia

o, ” - . = ” - |
su concepto y filosofia del teatro y analisis tecnico para

utilidad y provecho conter primero al Brecht creador teatral

que al Brecht pensador de problemas teatrales. Pues con gran

frecuencia hemos podido observar como se han aplicado las teo=-|
rias brechtianas sin tener én cuenta su praxis, es decir, su
capacidad poético-dramdtica en la creacidn de textos y su raa-i
lizacidn escénica, dando ello como consecuencia unos resulta- fit
dos lejos del énimo'brechtiann: espectéculos insulsos, gri-- -
ses, desposeidos de la emocién -intelactual u objetiva, pero
emocidn- értistica imprescindible para la comunicacidn tea«-
tral. Una vez conocida la obra dramética y la realizacidn
escénica que Brecht hizo de la misma, podremos establecer la
distancia y subjetivizacidn existente sntre la teoria y la
praxis brechtiana; es la manera de no caer en interpretacio-
nes literales de las teorias brechtianas al aplicarlas al

teatro brechb#ano o a cualguier otro inspirado en su concep=-
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to. .Estudiando en Ultimo lugar las teorias que Brecht tie=-

ne sobre el teatro evitaremos estar rigidamente influidos

en el analisis de la obra brechtiana en su totalidad, ade=- _
mas de que nos proporcionara la experiencia de conocer la di—;
ferecia existente entre la praxis creadora y la teoria., Tam-
bién nos aportara datos reveladores =si analizamos en el or-
den propussto~ la relacidn propuesta-resultado en su doble

vertiente: por un lado, el ccnocimiento de la respuesta real
obtenida ante un hecho teatral concreto y, con ello, el cono-|

cimiento objetivo de los factores gue han intervenido para

que se produzca tal hechoj; por el otro, ya conocida la rea--

lidad objetiva, conoceremos dos factores de sumo interés:

la diferencia que hay entre la praxis creadora de un

autor y 81 andlisis que &1 mismo hace de ésta, al igual que
la que existe entre la respuesta real y la esperada por el
autor en su analisis.

En definitiva, creemos que obrando de la manera propuesta m

| LI X
al abordar el analisis de laobra de Brecht, aprenderemos a

apreciar, a valorar la transfiguracién gue se produce de unadgiili
ideas o teorias cuando son llevadas a la practica con capaciﬁL.

dad értistica, o mejor dicho, no debemos cerrar la.puerta |
a esa primera impresién gque nos trasciende el poder creador f+
de una obra de arte. Y aln menos debemos dejarnos mediatizarﬂJh
en un primer momento, por las opiniones de su propio creadc;hL

!

De forma que, siguiendo este orden, la obra tedrica de Ber--

tolt Brecht vendrd a confirmarnos unas veces, a matizarnos
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otras, y muchas a enriquécerncs,nn sdlo sobre su propio tea=~
tro, sino én'mﬁltiples facétas del arte escénico y del teatro
universal. Una vez dicho ésto, ni que decirk tiene que las
opiniones de Brecht sobre el teatro, con frecuente olvido

de su propia praxis,como ya deciamos, son de suma importan-
cia por su enorme valor y por haber conformado -como dijimos
en pdginas anteriores- una de las dos grandes ramas de tea--

tro actual. En Escritos sobre teatro (8.8recht. Seleccidn de

Jorge Hacker. Traduccidn de Nélida Mendilaharzu de Machain,
Ediciones Nueva Visién. Buenos Aires, 1.970), Brecht, a tra-

vés de tres tomosyanaliza el concepto del teatro a partir

de Aristételes, pasando por el teatro oriental y establecien- M

do su propia filosofia sobre el tema. Para llegar a las me--
tas que se propone, nos expone cuales han de ser las técni-<
cas necesarias, desde el textao, adaptacién, realizacién es;n
cénica e interpretacién, gue culminen en la realizacion dra-
matlrgica iddénea del concepto épico que, segin él, debe pre-

sidir el tsatro de nuestra era cientifica.

-Antonin Artaud, Jerzy Grotowski y el teatro ecléctico vy

radical actual.=

La significacién de Antonin Artaud en la praxis del tea-
tro actual, es inconmensurable., Esta influencia esta muy
por encima de la escasa realizacidén que él1 mismo pudo ha-
cer de sus teorias, Artaud rebresenta la otra gran rama -pa- §
ralela y cpuesta al teatro éoico-politico de Piscator y

B8recht- en la que se debate el teatro actual. NMuy pocas ma=
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nifestaciones teatrales se dan en la actualidad que, con
un minimo de inguietud, no manifiesten alguno de los ras==-

gos de las intuiciones artodianas.

La divergencia de Artaud con el teatro politico, nos la
aclara €l mismo: "Creo en la accidn real del teatro, pero
no en 8l teatro de la vida. Después de eso, es inGtil decir
que considero como vanas todas las tentativas hechas esos
Gltimos tiempos en Hleménia, en Rusia o en América,para ha-

cer servir el teatro a objetivos sociales y revolucionariaos

inmediatos" (1). Por tanto, la profunda revolucidn teatral
gque Artaud preconiza no empézaré a surtir efecto hasta bas=-
tantes afios después de su muerte (1.948). Aunque hay que te-
ner en cuenta que estos efectos se han dejado sentir sodlo

en ciertas parcelas de sus teorias teatrales. Pues todavia
no se ha llegado a una materializacidn total del "teatro

de la crueldad" propuesto por Artaud. Sin embargo, las intui-
ciones artodianas han revolucionado el concepto del teatro,
aunque el propio Artaud -como hemos dicho=- no pudisra mate-
rializar los signos necesarios para la consecucidn de su
concepto teatral. En cualguier caso, nos legS una filosofia
del teatro gue nos hace mirarlo con ojos prcFundameﬁta

nueuosiremitiéndonas a las fuentes.

f1). A. Artaud. Paris-Soir, 14 de julio de 1,932, Citado
por Jean Louis 8rau en Bicgrafia de Antonin Artaud.
Editorial Anagrama. Barcelonea, 1.972. p. 108.




Antes de entrar .en el.anéiiéis concreto de esta segunda
gran rama de la dramaturgia actual que encabeza Antonin Ar-
taud,y® que va desde 21 hasta el llamfdo espectéculo happe==-
ning, creemos conveniente clarificar las diferencias estéti-
cas que diferencian esta tendencia de la estudiada anterior-
mente, 0 sea, el teatro de raiz marxista caracterizado por
las dramaturgias de Bertolt Brecht, Ewwin Piscator y el tea=-
tro documento. Los factorss sociales y politicos que dan lu=-

gar a ambas wstéticas, son magistralmente estudiados por An-

dré Reszler en su obra La estética anarquista (Traduccidén de

Africa Medina de Villegas. Fondo Cultura Econdmica. Coleccidn

B it
Popular. México, 1.974). En esta obra peguefia pero densayx obraj .

Reszler analiza desde una estética socialista a una estética
anarquista representada en la anarguia individualista y la
creatividad, desentrafiando todo el proceso gue a partir de

un comdn pensamiento estético socialista, diferencia a ambas:
"Entre las dos escuelas vivientes del pensamiento estético so-|
cialista, 1l=za estética anarquista y la estética marxista, el
parentesco se sitla a nivel de las dos intenciones primordia=-
les: poner al desnudo los fundamentos sociales de la crea--
cién literaria y artistica; definir el papel social .(revolu=-
cionario)del arte. Fuera de esos dos rasgos generzles (que
comparten con los sostenedores de todas las estéticas de ayer
y de hoy), tode las separa®" "La estética anarquista se vuel--
ve resueltamente hacia el porvenir, hacia lo desconocido,.. ‘”
La estética marxista no dirige su mirada muy lejos. Se con=

tenta con "regentear" o interpretar lo "real"; pone la obra
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que existe.en relacidén -con la *situacidn econoémica, social y
politica de la 5ocieﬂad péra deducir un‘significado social"
W a estética anarquista ve en la creacidn artistica y en la
creacidén social las realizaciones generales del hombre su--
blevado... La estética marxista se presenta como guardién

de la tradicidn realista. La estética.anarquista es el guar-
di4én del espiritu de ruptura" (1). André Reszler concluye su
trabajo poniendo de manifiesto la osmosis que se produce en=-
tre %gstérminos politica y estética y asi nos diréd en el ca-
pituleo VIII "La convergencia de las estéticas politicas y
las politicas estéticas (El ejemplo americano)" que "La aven-
tura del movimiento estudiantil en lo que tiene de aventura
estética recuerda notablemente la evolucidn del Living Thea=

ter. Es simultineamente una "agresion cultural y una agresidn

politica". Pero, al revés que el actor transformado en acti--

vista, aqui es el activista quien se transforma en actor® (2)d

Ya establecidas las diferencias sociales, culturales y po-
liticas que separan a los movimientos citados, creemos PIrecep-

tivo,-al igual gque lo hiciéramos en el an4dlisis de Brecht al

estudiar el expresionismo,del cual partian sus primeras obrasj
y que arrancaba en Buckner Yy seguia con strindbergy analizar

el ‘mévimientc estético concreto del .que surge Artaud y es

(1) André Reszler. La estética anarouista. Op. citada.
pp. 134=5=6.

(2) Thelper s
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raiz de sus teorias teatrales. Este movimiento, el surrealis-
mo, es de.gran importancia, no precisamente por haber crea--

'do grandes obras teatrales sino por haber informado la préac-

tica teatral desde Artaud a nuestros dias, ademds de la in--
fluencia que sigue ejerciendo en parte de las obras que se es-
criben en la actualidad. En gran parte, explicable esta con--
tinuidad ya que ?la exigencia surrealista es "una", desde sus
origenes hasta hoy, lo que no siénifica que haya concluido
sino, por el contrario, que esta abierta a todas las ideas
inspiradas por su proyecto fundamental: "la liberacidn total

del hombre®(1l).

Dos obras consideramos sufieientes y fundamentales para
el conocimiento del surrealismo. Una nos proporciona dicho
conocimiento de la mano del mas importante de los creadores

del surrealismo, André Bre&on: Manifiestos del surrealismo

(André Breton. Edicionsslﬁuaderrama. Coleccidn Universitaria
de Bolsillo. P.0. n2 28. Segunda edicidn. Madrid, 1.974). La
otra, es un importante y profundo estudio del surrealismo;

que va desde su génesis. hasta el anéliéis de su posible lec-

tura: El surrealismo de G. Durozoi y B. Lecherbonnier (Edi--

ciones Guadarrama. Coleccidn Universitaria de Bolsillo. P.O0O.
n2 165, Madrid, 1.974). A través de tres amplios capitulos,
se traza la historia del surresalismo (desde las fuentes mé--
gicas y esotéricas del surrealismo hasta la experiencia en

América y disolucidén del movimiento con la muerte de Andre

(1) G. Durozoi y B. Lecherbonnier. El1 surrealismo. Op,cit.
Pe 7o
El movimiente surrealifta ya fue explicado en el aparta=-
do Dramaturgia, con relacidén a los "ismos".
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greton), se analiza la escritura y el pensaﬁiento surrealis=
ta (desde las definiciones del surrealismo hasta las relacio=-
nes entre surrealismo y politica) y, por Gltimo, nos propor--
cioné el acceso al arte surrealista {desde como se lee y
descifra un texto surrealista, pasando por el como se practi-
ca el surrealismo, y llegar al teatro surrealista y la expe=
riencia de Artaud). Todo ello apoyado en un completo aparato

bibliografico criticao.

Hasta aqui hemos visto cuales son los resortes sociales,
culturales y estéticos en que nace la genial aventura de Ar-
taud, pero a principios de 1.927,Artaud, es expulsado del mo=-
vimiento surrealista ya que no estd de acuerdo con el giro

de asimilacién politica gue da dicho movimiento. Artaud con--

tinuari en solitario su propia revolucién; su revolucidn inte-Jl

rior y metafisica que no prtende cambiar s6lo a la sociedad
sino al individuo en su raiz. Ya antes del rompimiento con
los surrealistas, Artaud'declaraba: "Cyalouier sistema que yo
pudiera edificar jaméas aquiualdria a mis gritos de hombre

ocupado en rehacer la vida. (Position de la chair. Publicado

en la N,R.F., de Diciembre de 1.925, I, 351" (1), Estaly
otras actitudes de Artaud hacen gue el movimiento surrealista

decrete su expulsidn: "en un momento en que el grupo surrea-- |
lista intenta agregar a su furor verbal una eficacia practi--
ca, aproximandose a lo gue tomaba por marxismo, y gue no era
otra cosa que el partido ccmunista francés, el entendimiento

s6lo podia ser superficial, el rompimiento inevitable" (2).

(1) G. Durozoi. Artaud: la enajenacidn y la locura. Op. cit._‘
Cita a Artaud en pe9lee .

(2) Ibo pimcllts
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La profunda aventura vital y creadora de Antonin Artaud,
nos ha sido legada a través de sus miltiples escritos de la
forma més heterogenea: su obra estaba dispersa, y adn esta
en parte, en cartas, panfletos, criticas teatrales, manifies-
tos, ppoyectos de puesta en escena, etc., que fueron poco a
poco reuniéndose de forma homogenea en ediciones de bolsillo
y, mas tarde, en 1.956, la Editorial Gallimard de Paris, ini-

cia la publicacidn de las Oeuvres complétes de las que hasta

la fecha se han editado diez tomos. AGn queda bastante mate-=-
rial que, en su dia, fue publicado en revistas y todavia no

ha sido reunido en volimenss.

A nosotros nos interesa,primordialmente, el Artaud hombre :
de teatro. El fus, ante todo, actor y director de escsna aun-
que su busgueda por encontrép los mecanismos gue le resvelaran |
al hombre essncial, le llevd por los caminos, ademas del tea- !
tro, de la noesia y el ensayo. Por tanto, en primer lugar, I

hemos de conocer el .concepto artodiano del teatro y los me~=

dios que nos propone para su realizacidn. E1 corpus fundamen=

tal para este conocimiento esta compendiado en LE THEATRE ET .W

SON DOUBLE (Ed. Gallimard, Patfs, 1.938). Esta obra funda--
mental, fuente de todas las teorias que se han desarrollado

de los conceptos artodianos, fue traducida al espafiol por Wl

Enrique Alonso y Francisco Abelenda, con el titulo de E1l toa- B

tro y su doble (Editorial Sudamericana. Buenos Aires, 1.964. IS

En $#.978 publica una nueva edicién Editora y Distribuidora 0t

Hispano Americana, SeAe. (EDHASA) . Barcelona.)e En un prefa- [
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cio, trece capitulos y dos notas, Artaud comienza por cues--

tionar el concepto de cultura y arte en la sociedad occiden-

tal: "Lo que nos ha hecho: perder la cultura es nuestra idea
occidental del arte y el provecho que de ella obtenemos. !Ar-

te y cultura no pueden ir de acuerdo...! "La verdadera cultu- @

ra actla por su exaltacidén y por su fuerza, y el ideal euro-=

peo del arte pretende que el espiritu adopte una actitud se--
parada de la Fuefza, pero que asista a su exaltacidn. ldea
perezosa, inGtil, que engendra la muerte a breve plazo" (1).
"Destruir el lenguaje para alcanzar la vida es crear o0 re--

crear el teatro"(2). A continuacién, Artaud, estable una ana-
logia entre el teatro y la peste, la cual provoca tales de-- | I
sbérdenes en el comportamiento y pérdida de valores en la po-
blacién gue conduce al actos gratuito; actitud vy momento en

que Artaud sitla el nacimiento del teatro: "Y en ese momento

nace el teatro. El teatro, es decir la gratuidad inmediata

que provoca actos inﬂtiles y sin provecho". "pues solo pug==-

de haber teatro a partir del momento en gue sa inicia real--. "l y
mente lo imposible, y cuando la poesia de la escena alimenta Al |
y recalienta los simboles realizados"(3), fas adelante, Ar-- il
taud nos hablara de la puesta en escena y la metafisica y |
su significacidn y Funcién en sl teatro: "“Para mi el teatro I

se confunde con sus posiblidades de realizacidn, cuando de i J

(1) Antonin Artaud. El teatro y su doble. Op. cit. pp. 11

(2) Ib. p. 13. ' il
(3) Ib. pp. 25 y 29. B |l
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ellas se deducen consecuencias poéticas extrémas; y las posi=
bilidades de realizacién del teatro pertenecen por entero al
dominio de la puesta en escena, considerada como lenguaje en
el espacio y el movimiento" “Ahora bien, deducir las conse--
cuencias poéticas extremas de los medios de realizacidn es
hacer metafisica con ellos" "Y hacer metafisica con el len--
guaje, los gestos las actitudes, el decorado, la misica, des-
de un punto de uista teatral, es, me parece, considerarlos

en razon de todos sus posibles medios de contacto
con el tiempo y el movimiento" (1). Continda Artaud, por me=-
dio de una nueva analogia, estableciendo un paralelismo en--
tre el teatro y la alguimiay a través del analisis de una
representacidn del teatro balinés, reclama para el teatro
dccidental la superioridad y pureza sigimica del teatro orien-
tal; por medio de dos manifiestos y alfunas cartas, define

lo que &1 llama "“teatro de la crueldad", entendiendo por
v"crueldad": "el espiritu de anarquia profunda gque es la ba--
se de toda poesia", para ellﬁ irad describiendo cual es la
funcidn é importancia de cada uno de los signos gue inter--
vienen en el espectéculb teatral: desde un redescubrimiento
etimblégico de la palabra hasta la consideracidn del actor
como "una especie de musculatura afectiva que corresponde a

las localizaciones fisicas de los sentimientos"(2).

En conclusidn, podriamos decir gue Artaud nos propone

(1) Antonin Artaud. E1l teatro y su doble. Op. cit. p. 49.

(2) 1IbJ ps L4%E
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que el teatro ha de hacer fiSicos y directos los problemas
metafisicos dsl ser humano y que, a su vez, la dindmica pro-
ducida por esta corporeizacidn signica -incluyendo el lengua=
je oral,en un sentido,diriamos,casi visual y tactil que le
devuelva un primigenio y nuevo significado- nos devuelva a
las fuentes cdsmicas, a las raices que conforman y enriquecen
nuestro espiritu, hasta ahora limitado en nombre de la razdn
y las convenciones, obstruyendo "el sentido de apetito de vi=-
da, de rigor cdsmico y de necesidad implacable, en el senti-=-
do gndstico del torbellino de vida que devora las tinieblas"
(1). Como sabemos, Artaud no consiguid poner en practica sus
planteamientos, pero lo que si es cierto es gue éstos han

provocado una verdadera revolucidn en el teatro actual.

Dos fuentes fundamentales para las concepciones teatra=- I
les de Artaud,son el teatro oriental =-del que ya nos habla

en E1 teatro y su doble, obra citada- y la investigacidn en

los ritos de los-pueblos primitivos. En ellos busca Artaud ' i
el reencuentro con lo "real". Viaja a Méjico y conoce a los f
indios tarahumara. Desde el 1.936 hasta su muerte en 1.948, ‘
publica una serie de ‘escritos en los gue inuestiga ;a fun==

E |

cién gue el rito. del "peyote" tienme entre estos indios. En

|

estos escritos podemos contrastar sus propuestas teatrales w
con la funcidn del rito siempre presentida en su concepcion \
[

|

del teatro. En el tomo IX de sus Oeuvres compleétes, 1.971, i i

] ] . ” 5} S | {I:
estidn recopilados los escritos que dedicd a anallzar 1la il

(1) Antonin Artaud. El teatro y su doble. Op. cit, pe ll6e = |

i i




En la nota introductoria se nos .dice que Jerzy Grotowski

cre6 en 1.959 el Laboratorio Teatral en Opole, al Suroes-

te de Polonia. Comienza analizando el teatro que &1 llama
npico", diciéndonos gue es él resultado "de acumulacidn de
formulas que no le pertenecen, tratando de salir de una ca-
lle sin salida donde lo han metido el cine y la televisiém.
Despues analiza lo que el actor debe renunciar para trans-
formarse en tipos, tales como pelucas, maquillajes, etc. Re-
nuncia también a la misica mecénica, diciéndonos gue ésta
aparecera s6lo regulando los tonos e intensidad de las vo-
ces de los actores y de los rumores de los objetos que en-
cuentran otros objetos, como zépatos, etc, Afirma que el tex-
to no pertenece al campo del teatro y unicamente se introdu-~-
ce en la escena gracias al acter, Por Gltimo nos propone vio-

lar brutalmente los sentimientos convencionales.

Otra fuente es la "Conferencia de Skara", pronunciada por
el mismo Grotowski en la Escuela de Drama de Skara (Suecia),
en enero de 1.966. En esta conferencia, recogida también en
el libro citado, analiza los medios qde el actor tiene paré
encontrarse a si mismo, .diciéndonos qué no se puede aprender
con métodos establecidos y se tiene que ser consciente de
huestras propias limitaciones. Sigue hablandonos del contac-
to de un actor con otro y su concepto fuera de lo fiisico, al
nismo tiempo que de los registros del cuerpo fuera tambidn
de lo fisico. E1l contacto es ver y oir sin que intervenga la

inteligencia. El contacto es tan sutil que no se puede znali-

zar racionalmente. Los ejercicios para establecer el contacto




estdn en el cuerpo y sus registros. Estos registros del cuer-
po, cambian ‘los de la voz, Para Grotowski hay que hablar con
las distintas partes del cuerpo y en el didlogo asi estable=-
cido nunca interviene el cerebre. Después da consejos funda=
mentales al actor tales como: 12) Concentrarse sin demasia.
29) Buscar el maquillaje en el rostro. 32) Desterrar las
emociones fisicas, buscando las gue nos sean familiares. 42)
No cree en la espontaneidad dentro del trabajo de la repre--

sentacidon escénica, 52) La improvisacidn auténtica se encuen=-

v

tra en los ejercicios y en sus distintas variantes justifica-
das. Los cinco consejos nos llevardn a la pureza del actor y
a su redencidn y liberacién., Por Gltimos nos da un éexto_con—
sejo para terminar con dos primordiales conclusiones. Este
consejo es el siguiente: nunca debemos ilustrar ni con palg=
bres ni con acciones. Palabras y acciones son pretextos. No.‘
nos sirven para el arte dramatico. Las dos primordiales con-
clusiones son: 12) El actor debe descubrirse a si misma. 28}

La moralidad del actor es expresar su trabajo con toda ver=-
dad.

Para el uso interno del Teatro Laboratorio y para los acfo-
res que estan sometidos a pruebas antes de sar admitidos,
J. Grotowski escribid un texto que.resume los principios b&-
sicos de su trabajo. Este texto publicado en el mismo libro
citado, se llama "Declaracidn de principios", Diez son los
Puntos basicos de esta declaracidén. En las daos primefas de=-
tlaraciones nos expone como la civilizacidn moderna se ca--

facteriza por cierta sensacién de ruina y el deseo de ocul-

tar nuestros motivos personales., £l teatro, a través de la




técnica del actor, libera de'béta sensacidn y de este desea.
Debemos descubrir lo que somos y arrancar las mAscaras de—-
trds de las gue nos aécondemos diariamente., El teatro es,
pues, un reto del actor a si mismo y a los demis. En la ter-
cera declaracidn nos dice que el arte no puede estar sujseto
a leyes de moralidad, ni a ninguna espécie de catecismo. En
la cuarta afirma que el director guia al actor, pero también
debe permitir'ser guiado e inspirado peor él. En la guinta
nos revela que el acto de creacidn nada tiene gue Ver con
satisfacciones externas. Este acto exige un méximo de silen-
cio y un minimo de palabras. En la sexta nos expone que no
se debe explotar nada relacionado con el arte creadcr; tales
como trajes, utileria, atrezzo, mlsica o lineas del texto.
En la séptima nos habla del orden y la armonia en el traba-
jo de cada actor como condiciones esenciales sin las cuales
no puede lograrse una actividad creadora., En la occaUa, S0=
bre el material dnico del actor, que es su propio cuerpo, @&s=
to le conduce a que los impulsos signices no existan duran--
te el momento de la creacidn. Espontaneidad y dlSClpllna son
los aspectas basicos del trabajo del actor que requ19ren un
equilibrio metddico., Este sentido del actor seo une con la
declaracién novena, donde nos afirma que el actor no debe
adquirir ningdn tipo de férmula, o construirse una caja de
trucos. Por Gltimo, en la declaracién décima termina dicién-
donos que el actor, antes de llevar a cabo un acto total,
debe rsalizar una serie de exigencias, alqgunas tan sutiles

Que practicamente no se pueden definir.

Fuentes bédsicas para un-completo conocimiento en el estu-




dio de la metodologia de Grotdwgkijson sus dos entrevistas,

tituladas, "Actor santo y actor cortesano", realizada por Eu=

genio Barba y publicada en la Revista Primer Acto (n2 106.

fladrid, 1.969. Trads de Angel Fernidndez Santos y José Mon--
leén), y "Las técnicas del actor", hecha por Denis Bablet

en Paris, publicada en Lettres Francaises (R k6501 §96T) iy

en la Revista Primer Acto (n? 106. Madrid, 1.969. Trad. de

Aingel Fernandez Santos).

En la primera entrevista empieza dindonos diversas teorias
sobre lo que es el teatro para el profesor, espectador, actor,l
decorador y director de escena. Después, en contra de la con-
cepcion de Ricardo lWagner de gl teatro como arte total", nos
afirma Grotowski que en el teatro en lugar de afiadir hay que

suprimir. De esta manera los efectos plésticos del teatro son

sustituidos por el cuerpo del actor y los musicales por la r

voz del actor. Analiza seguidamente las diferencias que esxis- [N

> il
ten entre el actor santo y el actor cortesano. E1 primero de- il

be eliminar todo ornamento, buscando s6lo la existencia de . [

SuU cuerpo. El sequndo es, para Grotowski, un actor prostitui- |

do porque se apoya en todo lo ornamental. Un actor santo D@m= |

ra un teatro pobre debe tener.conciencia de las limitaciones
del teatro, sabiendo gue en ningdn caso el teatro pueds ser

mds rico que el cine, que no puede ser prodigo como la tele-

visidn, y por lo tanto, que sea ascético, y, si el teatro no M!
|

Puede ser alarde técnico, debe renunciar a la técnica. Por

Ultimo, el actor santo debe mantener una lucha fisica con el

éspectador, guien siempre desea esconder sus mentiras, ha de

desequilibrar el convencionalismo del es spectador,

En la segunda entrevista=ompieza distinguiendo entre los il




|

i

|

|

ttodos y la estética: analizando métodos estética de . ;J
neé H _ r

precht, Artaud y Stanislawski. Para Grotowski, Brecht no ha-
bla de un método, sinolde'un deber estético del actor. Ar=- I
taud nos propuso una serie de visiones o poema de la actua-
cion teatral, de lo que es imposible extraer consecuencias

practicas de ninguna clase, Stanislawski expuso un método es-

tricto: el més evolucionado de todos, .pero sus discipulos no

han evolucionado nada. A continuacidén analiza el método di=-

ciéndonos que es la conciencia del “cdmo hacer", escogiendo
ejemplos técnicos porque le parecen los mas claros. Para Gro=-
towski no existe ningln método védlido para la técnica de la
respiracién en todas las situaciones y posibilidades fisicas

o psiquicas, diciéndonos que la respiracién es una reaccidn

fisiolbgica ligada a los caracteres especificos de cada cual,

Sobre la relajacidn nos dice que es imposible estar siempre
relajado como pretenden algunas escuelas, porgue entonces el
actor no es mas que un trapo. Analiza después lo gue bloquea

al actor desde el punto de vista de la respiracién, movimien-

to y contacto humano, para ello el actor debe guitarse la

méscara de la vida cotidiana y exteriorizarse, nada de exhi=-

birse, unificando conciencia e instinto, en un acto solemne
de revelacién. En esta revelacidn, el actor no debe ignorar
que el pidblico estéd presente, pero tampoco tenerlo como pun=
to de orientacién, Debe de alejarse de problemas y distracio-

hes de la vida cotidiana. Hay que lograr del actor que pueda

revelarse totalmente.
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4,1, Bibliografia complementaria para una praxis escénica

.V, Toporkov. Stanislavski dirige (Compafifa General Fabril

Editora. Buenos Aires, 1.961).

-Toby Cole. Actuacidn (Editorial Diana. Méjico, 1.964). Sobre

el método de Stanislavski.

-Ch. Antonetti. Notas para una puesta en escena (Ed. Cuader-

nos EUDEBA, Buenos Aires, 1.966).

-.J. Doat. La expresibén corporal del caomediante (Ed. Cuadernos

EUDEBA. Buenos Aires, 1.960).

-Paul Blanchard. Historia de 1la direccidn teatral (Compafiia

General Fabril Editora. Busnos Aires).

-Curtis Canfield., El arte de la direccidn escdnica (Editorial

Diana. Méjica, 1.970).

~-Philippe van Tieghem. Técnica del teatro (EUDEBA. Buenaos
Aires, 1.962).

Finalmente, dos obras complementarias a los aspectos

técnicos: Filosofia del arte, de Colliwuud (Fondo de Cultura

Econdmica, Méjico) y Teoria del teatro, de R. Castagnino

(Ed. Nova Terra. Buenos Aires, 1.959). Dificilmente se podri
abordar un hecho escénico sin tener conciencia de su tras--
cendencia artistica como via de la comunicacidn teatral, o

sin tener unos conceptos claros de los que partir en la sig-

nificacidn teatral.




g) BIBLIOGRAFIA GENERAL

Lo que hemos pretendido en el apartado anterior (bibliogra-
fia comentada), es exponer, de forma pedagbgica, nuestro con-
cepto de Teoria -y Prdctica del Teatro al hilo de una biblio--
grafia en donde se contienen 'y comentan las fuentes de ambas
facetas de nuestra disciplina: la teoria y la praxis teatral.
No hemos pretendido ser exhaustivos, sdlo hemos querido 8Xpo~-
ner una serie de obras que, en la mayorfa de los casos, sean
accesibles al no aspecialista en la multiplicidad de campos
que tratan y, al mismo tiempoy llequen al maximo rigor anali-
tico de la materia tratada.‘Craemos que las obras resefiadas

cumplen dicha premisa.

Tampoco en este apartado pretendemos hacer un indice minue-
cioso del corpus bibliogréfico existente sobre nuestra mate-
ria, pues como ya hemos dicho, sdlo pretendemos una amplig--
cién bibliografica clarificadara, en relacidn a nuestro pais
y el teatro occidental,_con una bibliografia bdsica sobre el

teatro oriental.

Este apartado, creemos que quedarid bastante completo con la |

inclusidn de algunas de las més importantes historias del
teatro, enciclopedias, diccionarios y recopilaciones y pu=-
blicaciones periddicas bibliogréificas, ademds de algunas de

las publicaciones periddicas consagradas al teatro.

La literatura dedicada al hecho teatral es de tal enverga=-

dura, que no tenemos mas remedio que remitirnos, sobre taodo




fuera de nuestro pafs, a recopilaciones bibliograficas en edi- |

. _ .\
ciones criticas o publicaciones periddicas. |l

No creemos necesario incluir aqui las obras ya comentadas Il
en 8l apartado anterior. S6lo naos resta decir que seguiremos il
en la linea de incluir aguellas obras gue sean las mis autori- i |
zadas 0 mas representativas -ademids de las ya comentadas~ ds “!

los principales puntos de vista del hecho teatral. il

S X A
1, Teatro clasico gqriego y romano: la tragedia griega JM

a) Estudios generales w

-=Bernhart, J.

|
De profundis. Madrid. Gredos, 1, 962. (Trata , Ti'

el tema del hombre en el &mbito de la trage- .WN
diB) ' | rIIlIIII

~Lain Entralgo P.La curacién por la palabra en la antiguedad [}||N88

=flayor, D.

~Ruipérez, M.

Sastre, A.

clisica. Revista de Occidente, 1.958. (Con- I}

, |
tiene un capitulo sobrs la catarsis trégica).ﬁ!;l

La tragedia griega. Universidad Pontificia ?ﬂf

de Comillas, 1.953. . H:JVH

Orientaciones bibliograficas sobre los ori- ||

Il
genes de la tragedia. E£studios Clésicos, I, WJW

1.950. | h :I_‘|” Hi

Drama y sociedad. Madrid. Taurus, 1.956. u

(Partiendo del concepto aristotélico de la ﬂ




tragedia, diferencia el drama de la tragedia |

en gran amplitud) -H

«Alsina, Je

-Del Estal,

=flurray, G.

"La tragedia de Esguilo como sintesis arméni- *{

b) Estudios sobre Esquilo | fh

P

ta. Barcelona. CREDSA, 1.964. p. 87.

-Adrados, F.R. "Cologuio sobre la teoria politica de la demo=

¢) Estudios sobre SHfocles

ca", en el libro La literatura aoriega clési- Il

cracia ateniense. Estudios Clésicos, IX, 44, yﬂ

1.965. (Trata sobre el pensamiento politico HWH

de Esquilo) ‘L
La Orestiada y su genio juridico. E1 Escorial,/li

,

il
i
1.962, | {i i
I ' ]'lf I

|
Esquilo, creador de la tragedia. Buenos Ai- ﬁ%

-Alsina, J.

res. Espasa Calps, 1,943, ;w.
{

"56focles en la critica del siglo XX". Emé-

rita, XXXII, 1.964. pp. 299-320. J“

“Interpretaciones modernas de S&6focles". Cori= |

vivium. Barcelona, 1.964. p. 225. -L




.Errandonea,

.Lida, M.R.

Tovar, Ae.

I.

S6focles. Teatro Completo. Madrid. Escelicer,

1.962, Estudio dramatirgico, traduccidn y
comentario., (Contiene: El poeta y su obra.
Tragedias def86focles. La estructura de la
tragedia sofoclea: el coro. Manuscritos y edi-

cianes)

Introduccion al teatro de S6focles. Buenos

ARires. E. Losada, 1.944.

“Antigona y el tirano". E1 Escorial, n2? 27,

1,943, Reproducido en Ensayos y peregrinacio-

nes. Madrid. Guadarrama, 1,957.

d) Estudios sobre Euripides

~fAdrados, F.R.

'ﬁlSina, 3.

El descubrimiento del amor en Grecia. Madrid,

1.959. (Trata del amor en la obra de Euripi-
des) '

"Studia suripidea", I. Heéméntica, VIII, ne
25, 1,957. pp. 4-15.

“"Studia euripidea", II, Helméntica, VIII, no

26’ 1.95?. pp. 197-212t

"Studia euripidea", III. Helmantica, IX, no

28, 1.958, pp. 87-132.




"La posicidn de Eﬂripides ante la mujer". Actas

del I Congreso Espafiol de Estudios Clidsicos. Ma-

drid, 1.958., pp. 447-453,

"Euripides y la crisis de conciencia helénica".

Estudios clasicos, VII, 1.963. pp. 225-253,
.llayor; D. "Ideologia de Euripides", Humanidades, IV, 1.952.

Jfurray, Ge Euripides y su época. México-Buenos Aires. Fondo

de Cultura Econémica, 1.,951.

g) Ediciones y traducciones

-Adrados, F.Re Edipo rey. Suplementos de "Estudios Clési-
cos". Madrid, 1.9586.

Hip6lito (Versidén ritmica)., Suplemento de

“"Estudios Clésicos". Madrid, 1.958.

-Brieva, S. Ale=
many, J. y Bardi=

bar, F., Teatro grieqo. Esquilo, S&focles, Euripi-

des, Aristéfanes, Menandro. EDAF. Madrid,

1.962, (Se trata de versiones selecciona=-
das de cada uno de los autores grieqos ci-

tados)

trrandonea, P. So6focles. Tragedias Completas. Madrid. Agui-

lar, LeS4ids




Jflurray, Je Yy Her- . $

n&ndD, Ci’

-Tovar, A.

Lag fenicias (Texto del priiero y versién

del segundo). Tucmidn., Facultad de Filosofia 'H

y Letras, 10946. ! Iil.

Alcestes, lLas Bacantes, El Ciclope (Seleccidn

Euripides. Tragedias. Barcelona. Alma Mater. (18

de obras de Euripides). Col. Austral, Espasa

Calpe, 1.944, i

Vol. I, 1.955, Vol. II, edicién bilingUe. il

f) Estudios extranjeros sobre el problema de lo trégico . “

~-Kommerell, M.

kPfeiffer, A,

=Scheler, M.

~Sellmair, 3J,

~Volkelt, 3J,

Lessing und Aristoteles. Francfort del Meno, || 48

109400 . rIIIII

Ursprung und Gestalt des Dramas ("Origen vy '%

estructura del drama"). Berlin, 1.943, 1

Uber das Tragische. ("Sobre lo trégico“}.-oie"wmﬁf
Weissen Blatter, 1.914, 758. (Abhandlungen Wﬂl
und Aufsiatze 1, Leipzig).

|
Del Mensch in der Traaik ("E€1 hombre en lo Il

tréagico"). Krailing, Munich, 1.941. r"

Asthetik des Tragischen ("Estética ds lo tré-lw
|

giCD"). ml.lniCh, 10923. i | F



.Von Fritz, K. Tragische Scheuld und poetische Gerechti-

ckeit in der griechischen Tragddie ("Culpa

trédgica y justicia poética en la tragedia
griega"). Studium Generale, 8, 1.955, 194 vy
219.

-Jalzel, O. Vom llesen des Tragischen ("De la naturaleza

de lo tragico"). Euphorion 34, 1.933, 1.

gtros aspectos del drama griegoy -sus fuentes en los moder=-
nos descubrimientos arqueoldgicos, o las relaciones entre el
arte escénico y las pinturas de los vasos=- Yya han sido comen=
tados a través de la correspondiente biblisgrafia 4recuérden-
se los trabajos de A. Pickard-Cambridge sobre los Festivales
Dramaticos o el Teatro de Dionisos; o los estudics de las re=-
laciones entre el arte escénico y las pinturas de los vasos,
ds L. Séchan-. No obstante, dos aspectos de sumo interés he-

mos de afladir a esta bibliografia:

-Bieber, M. “nrtlculo en el tomo XIV de la Real- Encycln-
peadie der class. Altertumwissenchaft". (fuy |

Gtil para el estudio de la méscara).

-Romilly, de J. L‘8volution du pathétigue d’Eschyle & EFuri-

pide. Paris, 1.961.




g) Copias de las obras de Esquilo

La Unica de las copias que ha llegado hasta nosotros con

las siete obras de Esquilo,

Y que al mismc tiempo es la mas
antigua y la mejor, es el MEDICEUS LAURENTIANUS, gue fus ege
crito en Comstantinopla hacia el afio 1,000 y llevado en 1.423

a Italia por el humanista G. Aurispa, La copie llegd en la

segunda mitad del siglo XV a 1a biblioteca Médicis de Floren=-

cia, la Laurentiana. Los bizantinos habfan reducido esta sge-

leccién a otra que contenia: Prometso, Los Siete y lLos Persas

El testimonio més antiguo para ests grupo es un AMBROSIANUS

del siglo XIII en Mildn. Esta triada bizantina fue ampliada

ahora nuevamente con la edicidn del Agamendn y de las

Euménie
das-
h) Ediciones més recientes de Esguilo
Po Mazon, 2 tomos, con traduccidn francesa, Paris, 1,920,

%8 edicidn, 1.949.- H.u. Smyth, 2 tomos, con traduccidén ine

9lesa, Londres, 1.922-26.- G. Murray, Oxford, 1,937,

28 adi-
1.955,

cidn,

De las ediciones explicativas debemos mencionar la de Aga=-

Menbn, en tres tomos, de E. Fraenkel, Oxford, 1.950 (muy ime

Portante para la investigacidn de 1a tragedia).-

Pe

Groene=

boom (para las obras restantes).- W. Kraus, Real=

Prometeo,
Encyclopesddie der class, 1,956,

En las traducciones merece destacarse la refundicién que

Ualter Nestle realizd de la: da 3.6,

Droysen.

()




i) Copias de las obras de S6focles ' |

La base mis valiosa 'se halla en el MEDICEUS LAURENTIANUS, “
32, 9. EL texto de S6focles escrito en el siglo XI11I, fue |
unido posteriormente al ds Esquiloc y Apolonio de Rodas. Ade- F*
nhs tenemos 95 manuscritos de los siglos XI al XVI, la mayo= ;;
r{a de los cuales, (setenta), contienen solamente la triada M[
(hyax, Electra, Edipo Rey). Junto al Laurentianus tiene im=-

I
portancia el Parisinus, del siglo XIII. fif
|

j) Ediciones mas destacadas de S6focles It

il
= ||U!
R.C. Jebb, Cambridge, 1.883-1.896, con critica y notas, '}#

que se reimprimidé inalterada de 1,902 a 1.908.- Schneide=-

po Rey, 1.910; Electra, 1.512; Antfgqona, 1.913.- L. Raderma=- ||

cher, Edipo en Colona, 1.909; Filostetes, 1.911; Ayax, 1.913; ﬁw
(i

win-Nauck, edicion acreditada por sus notas.- E. Bruhn, Edi=- J

las Traquinias, 1.914 (todas estas obras publicadas en Ber--

lin).~ E. Staiger ha realizado una traduccidn alemana, muy
eficaz, de todo S6focles (Zurich, 1.944) .= K. Reinhardt, An=-
tiqona, 28 edicibn, Godesberg, 1.949.- W. Schadewaldt, Edipg |
Rey, Francfort del menu, 1.955.

k) Copias de las obras de Euripides

A. Turyn, The Bizantine Manuscript Tradition of the Trage.

of Eu., Illinois Stu. in Lang. and Lit. vol. 43, Urbana,

1,947, E1 mejor testimonio para el grupo de obras de Euripi-




des: Hecuba, Orestes, Fenicias, Andrémaca, Hipélitg, Medea,

plcestes, Troyanas, Reso, es el MARCIANUS, 471, del siglo
YII.Para Euripides ho sé dispone de ningln testimonio textual
de la edad y la importancia del LAURENTIANUS, 32, 9. En came=
bio, es de gran valor el ndmero algo mayor de importantes ma=
nuscritos. Después del MARCIANUS tenemos el PARISINUS, del
siglo XIII, el VATICANUS, del siglo XII, qus contiene las

nueve obras mencionadas.

1) Ediciones méds recientes de Euripides

Una edicién bilinqle ha empezado a publicarse en Espafia:

A, Tovar, Euripides, Tragedias. Barcelona, 1.,955.- Entre

las ediciones comentadas tenemos la de U. VYon Wilamowitz-Mogl=

lendorf, 22 ed., Berlin, 1.909.- H. Weil, Sept Tragédies
d’Euripide. Paris, 1.896-1.907,

Para ningln trigico fusron tan abundantes los héllazgos de
papiros, como lo fue para Euripides. Entre allbs tenemos los
de G. Turner, en el tomo.27 de los Papiros de Dxirfinco,‘Ldnn
dres, 1.962, Entre lc mejor gue se ha escrito sobre Euripi--

des figura el ensayo de K. Reinhardt,"Sinneskrise bei Furi-

pides} en Tradition und Geist, Gotinga, 1.960.

=
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1,2, La comedia griega y romana

.Arnott, Peter D. Greek Scenic Conventions in the Fifth

Century, B.Es Oxford, 1.962,

.cornford, Francis M. The Origin of Attic Comedy. London,

-Didot’ F.

«Hamilton, E.
#hnsnn, JeAe

«Jtfried Muller.

-Poyard.

«Ricard, M.

Schlegel.,

1.914.

Aristofanes (E£dicién greco-latina de Los De-

lanteses y de Los Babilonios. De la primera

se conservan cuarenta y un fragmentos y vein=

titrés de la segunda).

The Roman Way. New-York, 1,932,

Roman Theater-Temples. Princeton, N.J,,1.959,

Histoire de la littérature orecque. Trad.

por K, Hillebrand, Paris, 1.866., Tomo II.

Aristophane. Paris, 1.878,

Ueuures'morales de Plutaruué. Trad. al fran=

" cés. Paris, 1.789. Tomo XI. (Desmiente el

juicio de Plutarco, quien dice que Aristé-

fanes atacd a Socrates en Las Nubes).

Cours de Littérature dramaticque. Trad. del

alemén. Paris, 1.814., (Hace una magnifica

divisidn entre la comedia antiqua y nueva

griegas).




a)manuscritos y ediciones de Plauto y Terencio

£l Gnico manuscrito de la épocg temprana de Plauto es A, el
pa1j_mpsssto ambrosiano, escrito en capitales en el siglo IV
oV de C. Contenia originariamenté las veintiuna obras varro-
nianas. En el siglo VII u VIII fue borrada la escritura Ori--
ginal y reemplazada por parte de los Libros de los Reyes y
las Crénicas. Este manuscrito lo descubrid el cardenal Ange=-

lo Mai, gquien tratd de descifrarlo, 1.815,

Los otros manuscritos de que disponemos del siglo X o pos=-
teriores ce conocen colectivamente con el nombre de Palatingos,

y descienden de un original, actualmente perdido, probablemen=

te del siglo VIII,

El dnico manuscrito de época temprana de Terencio es el
lodex Bembinus, del siglo IV o V. Los manuscritos medieva-
les pertenecenral siglo IX o posteriores, Algunos estan ilus=
. trados con miniaturas =-la mayoria de ellas en color- que re=-

presentan escenas y muestran las mascaras requeridas para ca-

da obra.

la Editio princeps de Plauto aparecié en 1.472. Entre los.

tditores modernos, el nombre descollante es el de F. Ritschl,
Cyos Parerga fueron publicados en 1;845. Sus ediciones cri=-
ticas de nueve obras aparecieron en 1.849-54. Sus discipulos
G Goetz, G. Loews y F. Schoell, editaron las veinte obras,

! los afios 1,879-1.902. E1 texto ds UW.M. Lindsay, edicidn

ford, alcanzd su segunda edicién en 1.910. La edicidn de




A, Ernout, en Coleccidn Budé, con introduccién, texto, tra-

duccién y critica, apareci6 en 1.932-40. Entre las edicio--

nes de obras aisladas tenemos las de W.M. Lindsay, The Cap-

—

tivi, 1.9005 P. J. Enk, Plauti Mercator, Leiden, 1.932,

La Editio princeps de Terencio se publicd en 1.470. El tex-
to de Richard Bentlay aparecié en 1.726 y el de Dziatzko en
1,884, La edicidn més Gtil, con comentarios, para lectores

ingleses, es la de §5,G,. Ashmore, New=York, 1.908,

Para los manuscritos ilustrados puede consultarse L.W., Jo-

nes y C.Re Morey, The Miniatures of the Manuscripts of Teren-

ce prior to the Thirteenth Century, Princeton, 1.930-1.'

-Dukworth, G. E. The Complete Roman Drama (1.942). (Da una
traduccién de todas las obras escénicas la-

tinas existentes, incluido el postclésico,

con notas)

-0alman, C.D. Daedibus scaenicis comoediae novas. Leip=-

zig, 1.929,

<fabia, P, Les proloques de Terence, 1.888.

-Frank, T. Life and Literature in the Roman Republic,

1,930.

~Gow, A.S,F, On_the Use of Mask in Reman Comedy. J.R.S.,

25 14912

Sobre la influencia de Ptauto y Terencio en la comedia
talianas

1.932),

The Italian Theatre, de J. S. Kennard (New=York,




.Highet, G. La tradicién clésica. Méjico, 1.954, Trad.

castellana de Alatorre. (Trata de la influen-
cia de Plauto en Shakespeare y los conoci--

mientos latinos de este mismo autor)

Influencia en Espafia:

-gravo Riesco, A. Noticia de los traductores de Plauto en

lengqua castellana. Salamanca, 1.927.

-Grismer, R.L. The Influence of Plautus on the Spanish

Theatre through Juan de Timoneda. 1.930.

-Pérez, E. “"Influencia de Plauto y Terencio en el tea-
tro de Ruiz de Alarcén®. Hispania XI, 1.928.
pp. 131-49,

-Voltes Bou, P. Terencio. Comedias. Trad. del latin. Edito-

rial Iberia. Coleccidn "Obras Maestras",1.961.

2, Teatro medieval

-Alenda y Mira, J. Relaciones de las solemnidades y Piestas

piblicas en Espafia. madrid, 1.903.

Allen, P,S. The Romanesqgue Lyric. Chapel Hill, 1.928




.Alonso Cortés,

.Aﬂqlé5| Ho

.gonilla y San

martin’ A.

-Carnahan, D.He.

-Cirot, G.

=Cohen, G,

N. "El teatro en Valladolid". Boletin de lsas

Real Academia Espafiola, 1.917.

La misica a Catalunya fins al seqle XIII.

Barcelona, 1.935,

"Una comedia latina de la Edad Media: el
Liber Pamphili", Boletin de la Real Acade-
mia de la Historia, LXX, 1.917.

Las Bacantes. Madrid, 1.921.

The Prologue in the 0l1ld French and Proven-

gal Mystery. New Haven, 1.90S5.

"Pour combler les lacunes de 1 histoire du
religieux en Espagne avant Gémez Manrique".

Bull. Hisp., 45, 1.943.

Le thédtre en France au Moyen Age: le théA-

tre religieux. Paris, 1.928.

La Comédie latine en France au XII siécle.

Paris. Les Belles Lettres, 1.931.

-Cotarelo y mMori, E. Coleccién de entremsses. Nueva Biblio-

teca de Autores Espafioles.




.Coussemaker, E. Drames Liturgiques du Moyen Age. Rennes,

1.860.

.Corbatd, H. Los misterios del Corpus en VYalencia. Ber=-

keley, 1.932.

.Craik, Thomas W. The Tudor Interlude; Stage, Costume, and

Acting. Leicester, 1,958,

-Crawford, S.P.W. "A note on the Boy Bishop in Spain". Roma-

nic Review, 1.921.

Spanish Drama before Lope de Uega. Philadel-

phia. University of Pennsylvania Press,l1.937,

-Chambers, E. The Medieval Stage. Oxford, 1.903.

-Diaz Plaja, G. "™Una aportacion al estudio de la técnica

escénica medieval". Cuadernos Escénicos, n21l.

-Du méril, E. Origenes latines du Théftre moderne. Paris,

1.849,

tvang, Marshall B. The Passion Play of Lucerne. New-York,

1.943,

-Farnham, . The Medieval Heritage of Elizabethan Tra-

gedy. Berkeley, 1.936.

\\“J
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-frappier, J. ¥y

Gossart, A.M. Le thédtre comique au Moyen Age. Paris. La-

rousse, 1,935,

-Gardiner, H.C. Mysteries’End; An Investigation of the Last '

Days of the Medieval Religious Stage. New

Haven, Conn., 1.946.

-Gauhier, L. Histoire de la poésie liturgigue au Moyen .

Rge: les tropes. Pari{s, 1.886.

gillets s "The Memorias of Felipe Fernandez Vallejo and f

the History of the early Spanish Drama", in fl

Essays and Studies in Honor of Carleto Brown. %

New=York, 1.940.

-Hunningher, B. The Origin of the Theatre. New-York, 1.961.

-Huizinga., El Otofio de la Edad Media. Trad. de José M”|
Gaos. Madrid. Revista de Occidente, 52 ed., e

1.961. L”W

' [
-Kurtz, L. P. The Dance of the Death in the Macabre Spi- llb
\

| i
rit in European Literature. New-York. Colum- b
bia University, 1.934.

|
-Le Gentil, P. La poésie lyrique espagnole et portugaise "u

& la fin du moyen ARge. Rennes, Plihon, 1.949, jw

-Menéndez Pe- |H| . |
0

layo, m, Antologia de poetas liricos castellanos. Edi- +




tora Nacional.

.Menéndez Pidal, M. Articulo titulado "La primitiva poesia
lirica espafiola", en Estudios literarios.

Colec. Austral. Madrid, 1.939.

.neredith, J«.A. Introito and loa in the Spanish Drama of

the sixteenth century. Philadelphia, 1.928.

.férimée, A. L art dramatique & Valencia. Tolouse, 1.913.

.Mild y Fonta-

nals, M. Origenes del teatro catalan. Obras Completas,
VI.
-Moratin, F.L. Origenes del teatro espafiol. Biblioteca de

Autores Espafioles, II.

-flulertt, W, "Sur les danses macabres en Castille et en

Catalogne™. Revue Hispanique, LXXXI, 1.933.

-flyers, T. "Juan del Enzina and the Auto del Repeldn".
Spanic Review, 32, 1.964.

-Parker, A. “"Notes on the religious drama in Mediaseval
Spain and the origins of the Auto Sacramen-

tal¥ Modern Lanquages Review, 30, 1.935.

-Rich, H. Der Mimus., Berlin, 1.903.




_qomeu Figueras, J. "Notas al aspecto dramatico de la pro-

-Ronald Boal, W.

cesidn del Corpus en Catalufia". Cuader-

nos Escénicos, n? 1, 1.957.

Teatre hagiografic. Barcelona. Edicién

Barcino, 1,957.

Teatre profi. Barcelona. E. Barcino,l1.962.

"Teatro Hispanico del periodo Romantico.
Una experiencia de rehabilitacién". Es-

tudios Escénicos, IX, 1.963,

The Staging of Plays in the Spanish Peninsu=-

la Prior to 1.555. University of Iowa Stu-

-Rouanet, L.

dies, 1.934,

Coleccidn de Autos, Farsas y Cologquios del

=Sahlin, M.

-Sanchez Arjona,J.

-Segura Covarsis,

siglo XVI. Barcelona-Madrid, 1.901, IV.

Etude sur la carole médiévale. L origine du

mot et ses rapports avec 1’Eglise. Uppsala,

1.940.

El teatro en Sevilla en los siglos XVUI y

XVII. Madrid, 1.887.

E. "Sentido dramatico y contenido litdrgico

de Las Danzas de la NMuerte", Cuadernos

de Literatura, V, Madrid, 1.949.




.5ola So0lé, J.m. "E1l rabi y el alfaqui en la Danza general

de la Muerte". R. Ph., XVITI, 3, 1.965.

.50uthern, R. The Medieval Theatre in the Round. London,
1.957:

-5tratman Carl,J. Bibliografy of Medieval Drama. Berkeley,

1.954,

-5turdevent, W. The Misterio de los Reyes Magos. Baltimore,
19275

-Tejada, Ja Coleccidén de Canones y de todos los conci-=-

lios de la Iglesia de Espafia y de América.

Madrid, 1.859. Tomo V.

-Valbuena Prat,A. Historia de la Literatura Espafiola. 1.946.

-lebber, E.Je. "The Literary Reputation of Terence and Plau-
tus in Medieval and Renaissance Spanish".

Hispanic Review, XXIV, 1.956. pp. 191-206.

-Ueber de Kulat,F. Lo cOmico en el teatro de Fernan Gonzélez

de Eslava. Universidad de Buenos Aires, Ins-

tituto de Literatura Espafiola, 1.963.




7, Teatro renacentista

g) Teatro espafol (Siglos XVI y XVIT)

.Abrams, F.

-fpollonio, M.

-Arco, R.

-fubrun, A.

-Barceld, J.

-Barrera y Lei=

rado, C. A.

-Bataillon, m,

-Barrionuevo,J.

“"The date of composition of Lope de Rueda’s

comedia Eufemia". Modern Language Notes. Vol.

LRXVL, notB 1 eiE].

Storia della commedia dell arte. Roma, Mi--

lan, Augustea, 1.930.

La sociedad espafiola en las obras dramaticas

de Lope de Vega. Madrid. E. Escelicer,l1.941.

La comadia espafiola. Madrid. Taurus, 1.968.

Historia del teatro en Murcia. Murcia,l.958,

Catalogo bibliografico y biogréfico del tsa-

tro antiquo espafiol desde sus origenes hasta

mediados del siglo XVIII. Madrid, 1.860.

"Unas reflexiones sobre Juan de la Cusva™, en

Varia Leccidn de Clasicos Espafioles. Gredos,

1.964.

"Avisos"., (1.654-1,658). Coleccién de Escri-

tores Castellanos. Madrid; 1.892.




.partoli, A.

.gartolomé Apa-

ricio, E.

.paschet, Ae.

.Eertini, G.m.

-Bonilla y San

Martin, Ae.

~Bourland, C.B.

-Cafiete, M.,

Scenarii inediti della commedia dell "arte.

Firence, 1.880.

Obra del pecador (Sin fecha ni lugar de edi=-

cién.)

Les comédiens italiens @8 la Cour de fFrance.

Paris, 1.882.

"La fortuna di Machiavelli in Spagna". Qua-

derni Ibero-Americani, n2 2, 1.944.

Drammatica comparata ispano-italiana. Milano.

Malfasi Edit. Lugli-Agosto, 1.951.

"Cinco obras dramadticas anteriores a Lape

de Uaga". Revue Hispanique, n? 72, 1.,9172.

"El teatro escolar en el Renacimiento espa=-
fiol y un fragmento inédito del toledano Juan
Pérez", en homenaje a Menéndez Pidal, tomo

III, Mmadrid, 1.925.

"Boccaccio and the Decameron in Castlian
and Catalan literaturse". Revue Hispanique,

XII, 14905

Teatro Espafiol del siglo XVI. Coleccion de

Escritores Castellanos. Imprenta de M. Te=-




.Cerreras y de

calatayud, F.

.Cascales, F.

.Cervantes, de M.

.[}haytor, m.F\.H.

-Cotarelo y Mori,

llo.

Madrid, 1.885,

Lope de Rueda y Valencia. Anales del Centro

de Cultura Valenciana. Valencia, 1.946.

Cartas Filoldgicas. Madrid. Espasa Calpe,

1-940-

Comedias y entremeses (Prdlogo al lector).

Dramatic Theory in Spain. University Cam--

bridge Press., 1.925.

Ee

Bibliograffia sobre la licitud del tea-

tro en Espafia. Madrid, 1.904.

Estudios sobre la historia del arte es-

cénico en Espafia: Maria Ladvenant. Ma--

drid, 1.896.

“Noticias biogré&ficas de Alberto Ganasa,
comico famoso del siglo XVI". Revista de
Archivos, Bibliotecas y Museos. Madrid,

1.908.

"Origenes y establecimiento de la épera

en Espafia hasta 1.800". Revista de Ar--

chivos, Bibliotecas y Museos. Madrid,

1.917.




_C;v;ujf“OI‘d, Jop.mo

.Croce, B.

-D"Ancona.

-Diaz Escobar,N.

-fFalconieri,J.V.

Spanish Drama before Lope de Vega. Rev.ed.

Philadelphia, 1.937. Edicidon revisada en
1,939, (Estudio fundamental sobre el drama

pastoril primitivo).

"The sources of Juan del Enzina’s Eqloga de
Fileno y Zambardo". Revue Hispanique, 38,

1.916.

Espafia en la vida italiana del Renacimiento.

Madrid. Mundo Latino.

Origini del Teatro italiano. Torino, 1.891.

VUipdar il

El teatro en Mélaga (Apuntes histodricos de

los siglos XVI, XVII y XVIII). Malaga,l.B896.

Entrambasaguas, J. “Uné querra literaria del siglo de Oro". (Lo=-

pe de Vega y los preceptistas aristotéli--

cos). Madrid. Tipografia de Archivos,1.932,

Lope de Vegqa y su tiempo. Baercelona. Edito=-

rial Teide, 1.961.

-Esperabé Arteaga,E. Historia de la Universidad de Salamanca.

Salamanca, 1.914.

"Historia de la Commedia dell Arte en Es-

pafia®. Revista de Literatura,tomo XI,1.957,
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.fernandez de
apontes, J. "Autos sacramentales alegdricos e historiales”
de Don Pedro Calderdn de la Barca. Obras pds-

tumas. 1.760.

_ferndndez, L. Farsas y Eqlogas (Reproduccién facsimilar de

la primera edicidn del 1.514). Madrid, 1.929,

.Gallego, J. Visibén y simbolos en la pintura espafiola del

siglo de Oro. Madrid. Aguilar, 1.972.

-Carcf{a Chico,E. Documentos referentes al teatro en los siglos

XVI y XVII en Castilla. Valladolid, 1l.940.

.farcia Ramila,l. Breves notas sobre la historia del teatro

burgalés, en el transcurso de los siglos

XVI y XVII. Madrid, 1.951.

-Garcia Sanchez

de Badajoz. Farsa sobre el matrimonio. Impresa en Medina

del Campo, en casa de Juan Godinez, 1.530.

-Gasparetti, A. "“Giovan Battista Giraldi e Lope de Vega".

B. Hispanique, XXXII, n2 4, 1.930.

-Gonzalez Pedroso,E. Autos Sacramentales. Biblioteca de Auto-

res Espafoles. Nueva Edicién. Madrid,

19525

~trismer, R.L. The influsnce of Plautus in Spain before

Lope de Vega. New=-York, 1.944,




.Kohler, Es "Lope et Bandello". Hommage & Ernest Marti-

nenche, Paris,

.Liebrett, F. History of Fiction (Investigd las fuentes de

las Patrafias de Timoneda y las publicé en sus
ediciones a la traduccién alemana de la obra
citada de Dunlop, Geschichte der Prosadich--
tung, Berlin, 1.851).

-Mart{ Grajales,F. Ensayo de un diccionario biografico y bi--

bliogréafico de los poetas que florecieron

en el reino de Valencia. Madrid, 1.927.

-lenéndez y Pelayo,M. "El viaje entretenido", en Origenes de

la novela., Nueva Biblioteca de Autores

Espafioles.

-Mérimée, He. Spectacles et comédiens & Valencia. Toulouse,

1,913,

<Moreno Villa,J. El1 teatro de Lope de Rueda. Madrid. Espasa

Calpe, 1.958.

-Pérez Pastor. "Nuevos datos", Madrid, 1.90l.

~Ramirez de Are=

llana, R. El teatro en Cérdoba. Ciudad Real, 1.912.

-lahlenbeck, CH."Le théAtre des Jésuites en Belgique". Revue

de Belgique. Bruselas, 1,888.

= = ————
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"|_“auto de la Sibylle Cassandre de Gil Vi-
cente"., Hispanic Review, XXVII, 1.959.

_quiz Morcuende. Patrafiuelo. Madrid. Espasa Calpe, 1.958. (Es-

tudia esta obra en el prologo)

.Rennert, Hugo A. The Life of Lope de Vega. Philadelphia,

-fozas, J. M.

1.904,

The Spanish Stage in the Time of Lope de

Vega. New-York, 1.909.

Significado y doctrina del "Arte Nuevo" de

Lope de Veqa. Madrid. S.G.E.L., 1.976,

-S4nchez Arjona,], Noticias referentes a los Anales del Tea-

-Shergold, N.D.

-Schevill, H.

-Stiefel, A.L.

tro en Sevilla. Sevilla, 1.898.

"Ganassa and the commedia dell arte in six-
teenth-century Spain". Modern Laguages Re--

view. Vol. LI, ne 3, 15956,

A History of the Spanish Stage from Medieval

Times until the End of 17th Century. 0Oxford,

1.967.

The dramatic art of Lope de VUega. Berkeley,

1.918.

"Lope de Rueda und das italienische Lusts-

piel"., Zeitschrift fUr romanische Philolo-

gie, XV, 1.891.
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.Timoneda, J. El Patrafiuelo. Clasicos Castellanos, 1,958,

.yillasante, C. "La mujer vestida de hombre en el teatro es-

pafiol", Madrid. Revista de Occidente, 1.955.

.lossler, K. Lope de Vega y su tiempo. Madrid, 1.940.

Introduccidén a la literatura espafiola del

Siglo de Oro. Madrid, 1.961.

Gran parte de las obras citadas en este apartado de teatro
sspaficl de los siglos XVI y XVII, parten, claro esta, del Re-
nacimiento italiano y su significacién en la dramaturgia rena-
centista y barroca espafiola. No obstante, para una mejor com=--
prensién del Renacimiento y del teatro italiano durante este
periodo, damos a continuacidén una suscinta relacién bibliogra-

fica que consideramos fundamental:

~Bjurstrom, Per. Giacomo Torelli and Barogue Stage Design.

Stockholm, 1,961,

-Burckhardt, J.C. The Civilization of the Renaissance in Ita=-

ly. 38 ed. New-York, 1.950.

-Hathaway, B. The Age of Criticism; The Late Renaissance

in Italy. Ithaca. New=York, 1.962,

~Herrick, m. Italian Comedy in the Renaissance. Urbana,

1096[].
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_kernodle, G. From Art to Theatre; Form and Convention

in the Renaissance. Chicago, 1.943.

 .snith, W. The Commedia dell ’Arte. New-York, 1.912,

Jhites, J. The Birth and Rebirth of Pictorial Space. Lon-

den, t1s3 578

.Jorsthorne,5.T. Venetian Opera in the 17th Century. Oxford,

1.954,

b) Teatro isabelino inglés

-pAdams, J.C. The Globe Playhouse: Its Design and Equip=-

ment. 22 ed. New-York, 1.96l1.

-Adams, J.Qe A History of Engqlish Theatres from the Be-

ginnings to the Restoration. Boston, 1.917.

-8aldwin, T. We The Orqganization and Personnel of the Sha-

kespearean Company. Princeton, N.J., 1.927.

-Beckerman, B. Shakespeare at the Globe, 1.599-1,609. New=-

York, 1.962.

-80as, F.Se. An Introduction to Stuart Drama. London,

1.946.

-8rooke, C.F.T. The Tudor Drama; A History of English Natio-

nal Drama to the Retirement of Shakespears.

Boston, 1.911.




-DEBankF C.

.jildersleeve,V,

.JDSGph '] B.

-Rosen, W,

-Sprague, A.C.
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Shakespearean Stage Production: Then and

Now. New-York, 1,953,

Government Requlations of the Elizabethan

Drama. New-York, 1.908.

Elizabethan Acting. London, 1,951.

Shakespeare and the Craft of Tragedy. Cambrid-

ge. Mass., 1.960.

Shakespearean Players and Performances. Cam-

bridge., Mass., 1.953.

¢) Teatro francés desde mediados del siglo XVI hasta sl final

del XVII: el maomento cléasico.

-Lockert, L.

-Lough, J.

-Mahelot, Lau-

rent.

liley, w.L.,

Studies in French Classical Tragedy. Nashvi-

1le, 1.958,

Paris Theatre Audiences in the Seventsenth

and Eighteenth Centuries. London, 1.957.

La Memoire de Mahslot, Laurent et d autres

Décorateurs de 1°'HBtel de Bourgogne et de

la Comédie Frangaise au XVIIe si&cle. Edita-

do por H.C. Lancaster. Paris, 1.920.

The Early Public Theatre in France. Cambrid-

ge. Mass., 1.960.
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.oray, Re La formation de la doctrine classique en

France. Hachette, Paris, 1.927. '

.crande Ramos,M. Molieére. "Clasicos Labor", XVII. Editorial

Labor. Barcelona, 1.952,

.Jurgens, M. y

faxfield-Miller,E. Cent ans de recherches sur Moli®ére et sur Iﬂ

sa famille et sur lss comediens de sa trou-

P8.S.E.V.P.E.N, Paris, 1,963, ‘

pellison, M. Les comédies-ballets de Moli®re. Librairie i

|"II
' Hachette. Paris, 1.950. il

forneille I

i

_ il

-Herland, L. Corneille par lui-méme. Paris, 1,956. W!
|

it

-adaule, 3J. Pierre Corneille, Paris, fﬁh
Ll

- :H11 |

-Nladal, O. Le sentiment de 1 amour dans 1 osuvre de Pie- Auq

| I
rre Corneille. Bib. des Idées, Gallimard, ;wﬁ

1,948, 1

Segale, J.B. Corneille and the Spanish Drama., New-York, WW

Columbia University, 1.902. “”F

-itegmann, A. L héroisme cornélien. Genése et signification. |

(i
Paris, 1.968. |w1
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pacine

.garthes, R.

.genoist, A.

.Eutler, pHo

-felfour, &S

-Qubech, L.

-fontenelle.

-Giraudoux,

«(oldmann, L.

-knight, C.

-Loukovitch,

-flichaut, G.

-florel, J-E.

-Newton, W,

J.
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Sur Racine. Seuil. Paris, 1.963,

Le systéme dramatique de Racine, en Annales

de la Faculté des Lettres de Bordeaux,l.890.

Classicisme et Barogue dans loeuvre de Raci-

e. Nizet. Paris, 1.959,

La Biblie dans Racine (1.891).

Jean Racine politique (1.926).

Paralléle de Corneille et de Racine (1.693).

Racine (1.930).

Le Dieu Caché. Gallimard. Paris, 1.959.

Racine et la Greéce (1.950).

La Tragédie religieuse en France (1.933).

La "Bérénice" de Racine (1.907).

"La vivante Andomaque", en Revue d Histoire

Littéraire, 1.934.

Le Théme de Phédre et d Hppolyte dans la

Littérature Francaise (1.939).

“Revue de Littérature Comparée, nimeroc consagrado a"Racine

8t 1"6tranger” (1.939).
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.Robert, P. La Poétique de Racine (1.890)

como se va viendo, sdlo pretendemos reflejar en esta exten-
sion bibliografica los momentos cumbres o de creacidn de las
diversas dramaturgias nacionales, Para las demas épocas, en
los distintos paises, consideramos suficiente la bibliografia
comentada en el apartado anterior. Asi, siguiendo el orden me-
todolégico propuesto a lo largo de esta Memoria, pasamos a dar
una ampliacién bibliogréfica del siglo XVIII alemin que, como
ya se ha dicho, ve surgir su teatro nacional; su momento cla-
sico, ademas de ser cuna del movimiento romintico. A continua-
cion daremos una bibliografias general con especial énfasis en
los siglos XIX y XX 1y en la problemédtica de los diferentes as-
pectos y disciplinas del hecho teatral. Sequiremos -como ya di=-
jimos- con la resefia de algunas de las més importantes recopi--
laciones bibliogréficas -ademds de las ya citadas, referidas
éstas a dramaturgias concretas-, historias del teatro, diccio=-
nariocs, enciclopedias y publicaciones periddicas mads importan-
tes. Para terminar -insistimos- con una bibliocgrafia bésica
sobre el teatro oriental, sobre todo -repetimos-, por la sig-
nificacién que tiene este teatro en la dramaturgia occidental

desde finales del sigle XIX a nuestros dias.

4, 5iglo XVIII: teatro nacional alemén

“hiken-Sneath, B. Comedy in Germany in the First Half of the

18th Century. Oxford, 1.936.

-Bruford, W.H. Germany in the Eighteenth Century: The So-

cial Background of the Literary Revival.Cam=
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bridge, 1.935.

Theatre, Drama and Audience in Goethe’ s Ger-

many. London, 1,957,

-Heitner, R.R. German Tragedy in the Age of Enlightenment,

10724-10758. Barkeley, 1.963.

-klenze, Camillo von. From Goethe to Hauptmann. New-York, 1.926.

(Muy importante para ver la trayectoria
del teatro aleman desdae el clasicismo al

naturalismo),

-Peacock, R. Goethe's Major Plays; An Essay. New-York,1.959.

-Robertson,J.G. The Life and Work of Goethe, 1,749-1.832.lon-
den, 15832,

~Thomas, Richard R. The Classical Ideal in German Literature,

1.755-1.805. Cambridge, 1.939.

-lilloughby, L. The Classical Age of German Literature,

1.749-1.832. LDﬂdOF‘I, 1.926.

5. Siglos XIX y XX: bibliografia general

-Adamov, A. Ici et maintenant. Paris. Gallimard, 1.964.

“Aslan, O, L"art du thé&tre. Paris.Seghers, 1.963.

*Aubignac, Frana

¢0is Hedelin d”. La pratique du thé8tre,/Prefacio y notas ds

Pierre Martino . Paris. Champion, 1.927.




.BBCk, Je

-EarSOﬂ,'JJ.G- B-

-Claudel, P,

-EOlE, T.

-Corrigan, R.W.

=Corvin, M.

-Cotnam, J.

-Coy, Javier y

Coy, Juan José.
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.gaty y Chavance. El arte teatral. México, Buenos Aires, Ma-

drid. Fondo de Cultura Econodmica.

The Life of Theatre. The Relation of the

Artist to ths Struggle of the People. San

Francisco Lights Books, 1.972.

The Theatre on the Frontier. Chicago, 1.932.

Mes idées sur le thédtre. Paris. Gallimard,

1.966.

Playwrights on Playwriting; the Meaning and

Making of Modern Drama from Ibsen to Iones-

co. New-York, Hill& Wang, 1.969.

The Contexte and Craft of Drama; Critical

Essays on the Nature of Drama. San fFranciscao,

Chandler Publishing, 1.964.

Le thédtre de recherche entre les deux gque-

rres. Lausanne, La Cité, 1.976.

Le théftre québécois instrument de contesta-

tion sociale et politique. Montréal, Fides,

1.976.

Teatro norteamericano actual -Miller, Inge,

Albee, Madrid. Editorial Prensa Espafiola,

l.gﬁ?‘
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.pDickinson, H. Myth on the Modern Stage. Urbana, Universi-

ty of Illinois Press, 1.969.

.port, B Lectura de Brecht. Barcelona, Seix Barral,
1.973.
.ourrenmatt, F. Ecrits sur le thé8tre. Traducido del aleman

por Raymond Barthe y Philippe Pilliod. Paris.
Gallimard, 1.970.

-Carten, H.Fe Modern German Drama. New-York, 1.959,

-Gassner, J. Directions in Modern Theatre and Drama. New=- |

Y(Jrk, 1.955- |:||'I

-lonesco, E. Notes et contre-notes. Coll, "Idées", Paris, ‘PW

Gallimard, 1.966. pw

-Keplan, Littlewood, - fl

|
Schechner, Lebensold, ‘w

Baker., La cavidad teatral. Barcelona. Anagra- 'P
ma, 1.973. Wdi
. |'H‘L |

il il
~Kirby, M. Happenings. New-York, 1.965. Pm:
(A
- s ||II'I:I|!|

-flarechal, M. La mise en théftre. Coll. "10/18", Paris, -Wj

UGE, 1.974. Il |

|
il
-lehlin, Urs H. Die Fachsprache des Theaters. Dusseldorf, P&- (I8

dagogischer Verlag Schwann, 1.969. ij

~Popkin, H. The New Bristish Drama. New-York, 1.964. {
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.price, J. The Off-Broadway Theatre. New-York, 1.962. '
-Putz, He.P. Die Zeit im Drama:; zur Technik dramatischer

Spannung. Gdttingen, Vandenhoeck & Ruprecht,
1.970.

-Rousseau, J.J. Lettres a M. d'Alembert sur les spectacles. |

Ed, critique par M. Fuchs. Genéve, Droz,l1l.948.

-Sastre, A. La revolucién y la critica de la cultura.

Barcelona, Grijalbo, 1.970.

-schechner, Wirtscha-

ffer, Kaprow. Teatro de querrilla y happening. Barcelona. 'ﬂ

Anagrama, 1.973. 1

. : oo i |
-5imon, A. Les signes et les songes; essai sur le théd- "H

tre et la f8te. Paris, Ed. du Seuil, 1,976, 'ﬂ”

-Strindberg, A. Thédtre cruel et thédtre mystigue. Traduc-- |

tion du suédois par M. Diehl