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Estructura i funcions a I'ocbra
dramatica

Analisi d’«El retaule del flautista»*

ALEX BrOCH

LES INVESTIGACIONS «MORFOLOGIQUES» DE VLADIMIR PROPP

A nivell de principis metodoldgics creiem que el llibre de Vladimir
Propp, Morfologija skazky (Morfologia del conte),! posseeix, dins els es-
tudis de critica literaria, tanta importancia com dins dels de lingiifstica
ha tingut i exercit el Cours de linguistique générale de Ferdinand de
Saussure. El llibre de Propp no solament mostra un exemple practic d’a-
nalisi estructural, siné que estableix una terminologia que, encara que
susceptible de ser modificada o fixada més racionalment, té una gran base
d’operativitat. Ens referim a conceptes com «motfologia», aplicada als
estudis literaris, o bé al concepte de «funcié», que Propp relaciona amb
les accions dels personatges i que creu que sén les primeres que cal
aillar. Propp defineix aixi el concepte esmentat: «Per funci6, entenem
laccié d’un personatge definida des del punt de vista de la seva signifi-
cacié en el desenrotllament de la intriga.»* I més endavant: «Les fun-
cions sén les parts constitutives fonamentals del conte.»® La funcié, no
ja com a concepte tedric, siné com a element operatiu, haura de ser
definida per un substantiu que expressi l'accié; per exemple: prohibicid,
auxili, retorn, etc. Igualment serd definida tenint en compte la significa-
ci6 interna que tingui dins el desenrotllament de I'accié. Es a dir, que
una funcié progressiva quan el seu desenrotllament motivi i provoqui
una nova funcié que n’origini a la vegada una altra fins a portar al

* Ha passat prop de tres anys des de la redaccié d’aquest treball, que fou pro-
ducte d’un curs monografic donat, a la tardor de 1973, a IEscola d’Art Dramatic
Adria Gual. Les posteriors lectures fetes i, principalment, el llibre d’Algirdas J. Grei-
mas, Sémantique Structurale, més especialment el capitol «Réflexions sur les modeles
actantiels», m’obligarien, per exemple, a certes rectificacions de detall. De tota ma-
neta, tot i reconeixent la necesiria perfectibilitat dels nostres treballs, no renuncio
a res del que dic, i crec, a més, que la metodologia emprada pot oferir algunes pers-
pectives a tenir en compte. A.B.

1. ViapimMir Propp, Morfologija skazky. Traduccid castellana: Morfologia del
cuento (Madrid: Fundamentos, 1971). Aquesta és I'edicié que nosaltres hem utilitzat
i a ella remeten les nostres citacions.

2. Vwvapimir Propp, op. cit., p. 33.

3. Ibid., p. 33.
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desenrotllament total de la narracié. Propp es proposa d’aillar les fun-
cions invariables que posseeixen els diferents contes meravellosos que
ell estudia, i amb aix0 establir I'estructura formal de la composicié. Propp
centra la seva analisi en lestudi del conte meravellés rus. No obstant
aix0, la seva analisi, prévia adaptacié i correccié, pot establir uns fona-
ments i obrir cami a una nova metodologia. Es més, creiem que ho as-
soleix i que aquests treballs de normalitzacié i adaptacié del meétode de
Propp ja han comengat. Concretament ens referim a l'important treball
de Claude Bremond Le message narratif, aparegut al nimero 4 de la
revista «Comunications» (1964) i del qual hi ha traduccié castellana.* El
treball de Bremond és una acotacié i flexibilitzacié de les teories expo-
sades per Propp en el seu llibre, amb el proposit d’intentar d’eixamplar
el camp d’analisi i transcendir del conte meravellés a d’altres sistemes
narratius. Diu Bremond: «...voldrfem examinar les possibilitats d’exit
que ofereix una analisi formal inspirada en la de Propp i extensiva a
tota mena de missatge narratiu. Si bé és cert que Propp va pensar la
seva investigacié en funcié d’un objecte definit, el conte rus, el métode
que utilitza ens sembla susceptible de ser aplicat a d’altres géneres lite-
raris o artistics.»® Bremond intenta mostrar les contradiccions o limita-
cions del sistema de Propp i principalment obrir aquells camins que
l'investigador rus havia tancat per considerar que no pertanyien a les
tructura del conte fantastic. Amb aixd Bremond aconsegueix la flexibi-
litzacié necessiria del meétode per a adaptar-lo a d’altres «missatges nar-
ratius». La perspectiva critica oberta per aquestes investigacions és molt
important i és la que, en part, pensem seguit.

FuNcioNs I MITEMES A L’0BRA DE CLAUDE LEvVI-STRAUSS

La primera edici6 del llibre de Propp va aparéixer Pany 1928 i,
encara que representava un progrés dins els estudis formals de I’¢poca,
no va arribar a obtenir la consideracié que mereixia. L’antiformalisme,
que per raons pilitiques en aquells momens imperava a I'URSS, va
condicionar el fet que el llibre passés quasi desapercebut. Va caldre es-
perar la primera traduccié (1958), aixi com també les posteriors edicions
i traduccions a d’altres idiomes —italia (1966), polonés (1968), alemany,
romanés i castelld (1971)—, perqué obtingués el reconeixement dels in-
vestigadors i critics més importants. I amb el coneixement i reconeixe-
ment, la semblanga. L'opini6 de Claude Lévi-Strauss, expressada en un

4. CrLAUuDE BERNARD, dins La semiologia (Buenos Aires: Tiempo Contempora-
neo, 1970).
5. Viapimir Propp, op. cit., p. 71.
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treball que amb el titol de «L’analisi morfologica dels contes russos» es
va publicar com a apéndix de ledicié italiana del llibre de Propp, és
particularment elogiosa. Lévi-Straus, amb les seves investigacions estruc-
turals aplicades a estudis d’antropologia i mitologia, ha arribat, per ca-
mins diferents, a plantejaments i conclusions semblants als de Propp, fet
que ha permes d’establir semblances entre l'un i l'altre. Diu E. Mélé-
tinski: «“L’analisi estructural del mite” (1955), article original degut a
la ploma de l’eminent etndgraf estructuralista Claude Lévi-Strauss, va
tenir un caracter de manifest cientific. Es dificil de saber fins a quin
punt ja coneixia el llibre de Propp. Lévi-Strauss no solament sesforca
per aplicar al folklore els principis de la lingtifstica estructural, siné que
a més a més considera el mite com un fenomen de llenguatge, que apa-
reix a un nivell més elevat que no pas els fonemes, els morfemes i els
semantemes. Els “mitemes” sén grans unitats, que cal buscar en el
terreny de la frase. Si hom descompon el mite en proposicions curtes i
les trasllada, d’una a una, a unes fitxes, apareixen determinades funcions.
Al mateix temps hom pot veure que els “mitemes” tenen un caracter de
relacié (cada una de les funcions s’atribueix a un subjecte determinat).»®
La cita de Mélétinski assenyala D’aparicié del concepte de «mitema» en
les investigacions estructurals de Lévi-Strauss. Els «mitemes» sén «gros-
ses unités constitutives» que caldra aillar per trobar «determinades fun-
cions» i assenyalar-ne el «caracter de relacié». El concepte de «mitema»
és utilitzat per LéviStrauss en el capitol XI de la seva Anthropologie
structurale” i és emprat com a concepte terminoldgic per a referir-se a
les diferents unitats de significat tematic dels mites. Posteriorment, se
n’ha fet un s forca normal, de la utilitzacié d’aquest concepte, sobretot
en estudis que tenen com a fonament I’analisi del mite. En un dels seus
darrers llibres, el professor xile Juan Villegas diu: «Com que es tracta
d’un estudi on s’intenta descriure els fendmens i interpretar-los, ens cal
un concepte que expliqui la unitat estructural minima. Ens hem decidit
per lexpressi6 «mitema», d’acord amb les tendeéncies de la lingiiistica
moderna...»® De manera molt més rigorosa, Ludolfo Paramio, en el seu
llibre Mito e ideologia, fa una distincié esclaridora. Denomina «sema»
una unitat significativa superior a la dels «monemes» lingiifstics. La com-
binacié de diverses unitats menors de «semes» en donard una de més
gran que correspondrd al «mitema», i la combinacié d’uns quants d’ells,

6. E. Mélétinski, «El estudio estructural y tipolégico del cuento», publicat com
a epileg dins ViapiMir Propp, op. cif., p. 189.

7. CrAupe LEvi-StrAuss, Anthropologie structurale (Parfs: Plon, 1958).

8. Juan VILLEGAS, La estructura de héroe en la novela del siglo XX (Barcelo-
na: Planeta, 1973).
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el discurs mitic. Diu Paramio: «Denominarem “sema” una unitat semio-
logica el nivell de complexitat de la qual superi el dels monemes lin-
giifstics —morfemes i semantemes—, i prescindirem de la naturalesa dels
tals semes, que podran ser signes lingiifstics, iconics o d’una altra mena.
Alld que caracteritzard els semes serd la seva major complexitat, que
definirem acceptant que un sema és un enunciat, més concretament, l’e-
nunciat d’una relacié. Un sema pot ser analitzat en unitats més petites,
com ara signes i figures en el cas d’'un codi icdnic, o monemes i fonemes
en el cas d’un codi lingiifstic. Perd aixd no és imprescindible i no és
pertinent a la nostra analisi, que es limitard a estudiar la forma en que
els semes es combinen entre ells mateixos per formar les unitats majors
del discurs mitic, que anomenarem “mitemes”. Aixi doncs, 'dnica ma-
teria del nostre estudi haurd de ser la forma en qué els semes es com-
binen per donar origen als mitemes. I en aquest punt, I'analisi de Lévi-
Strauss es revela com a totalment esclaridora.»’ El «mitema» sera, per
tant, una unitat de significat suficient, que es pot descompondre en unes
unitats més petites (semes), que li confereixen el seu sentit propi, men-
tre que diversos «mitemes» creen una unitat major que es formara i
rebra el significat de la suma de tots ells, i que correspondra a l'estruc-
tura del mite. Aixd ens permet d’establir una comparacié i una semblanga
entre les «funcions» de Propp i els «mitemes» de Lévi-Strauss. Tant I'un
com laltre, en les seves analisis estructurals, descomponen I’estructura
total de la narracid, sigui conte o mite, en estructures parcials, i, una
vegada establertes, determinen les constants i les variants que intervenen
en la formacié. Aquestes unitats de significat parcial adquireixen en la
terminologia de Propp el nom de «funcions», i en la de Lévi-Strauss el
de «mitemes». Dos noms diferents per a una mateixa realitat estructural,
perd referida a dos camps diferents d’investigaci: el conte i el mite.

ETIENNE SOURIAU: SITUACIONS I FUNCIONS A L’OBRA DRAMATICA

Malgrat les opinions i les fortes critiques que per la seva naturalesa
basicament formalista ha suscitat, suscita i suscitara I’estructuralisme com
a métode de critica literaria, és indubtable que ha produit aportacions
d’una gran importancia, que han donat peu, i hi donen, a replanteja-
ments en la teoria critica d’aquells que conreuen 1’assaig literari. Vladi-
mir Propp, i més recentment Lévi-Strauss, sén dues d’aquestes grans
personalitats que han fet evolucionar cap a noves perspectives les inves-
tigacions referides al conte i al mite. En els dos apartats anteriors hem

9. Luporro ParamIo, Mito e ideologia (Madrid: Comunicacién, 1971). CoHeccié
«Serie B».
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volgut assenyalar alguns dels aspectes més interessants de les seves apor-
tacions. Aixf i tot, si el conte, el mite i, més recentment, la novela han
merescut I'atencié dels critics estructuralistes, no podem dir el mateix
dels text dramatic. Les aportacions en aquesta direccid, encara que cada
dia més fregiients, no han arribat tanmateix a assolir la importancia de
les investigacions referides als altres generes.

En el seu treball Strukturno-tipologischeskoe izuchenie skazki (L’es-
tudi estructural i tipologic del conte),® Mélétinski ens recorda que va ser
Etienne Souriau qui en 1950, amb Les deux cent mille situations dramati-
ques,! va dur a terme el primer intent d’analisi estructural del drama. La
seva lectura certament ens mostra com, en alldo que respecta a la manera en
que es desenrotlla el plantejament, el llibre no passa de ser un mer
intent d’analisi estructural. De tota manera, si pel fet de sostenir-se en
actituds excessivament idealistes el desenrotllament no és del tot encer-
tat, cal acceptar que el plantejament del que ell en diu les «sis gran
funcions dramatirgiques» és d’una gran operativitat. Ho és tant, que
es poden prendre com a punt de partida per a propers treballs i investi-
gacions que, amb l’aplicacié practica, fixaran, concretaran i desenrotlla-
ran les hipotesis establertes per E. Souriau en el seu llibre. El primer
que cal veure és que E. Souriau, com abans havia fet Propp i uns anys
després {aria Lévi-Strauss, descompon la unitat tematica total en unitats
parcials, que anomenara «situacions», més concretament, «situacions dra-
matiques», que explica de la segiient manera: «Una situacié dramatica,
després del que hem vist, és la forma particular de tensié interhumana i
microcosmica d’un moment escénic.»’? Aquest «moment escénic» repre-
senta una situacié que correspon a la unitat significativa menor de la
narracié dramatica. Unitat significativa que és antecedent i conseqiient
d’altres unitats significatives menors, és a dir, d’altres situacions que
correlativament, una al costat de l’altra, donaran la unitat significativa
total o lestructura significativa de I'obra dramatica. Aquesta obra dra-
matica queda, doncs, descomposta en diferents «situacions dramatirgi-
ques», que formaran les parts d’aquest tot que correspon al text drama-
tic. Fixem-nos bé que el concepte utilitzat per Souriau és equivalent, pel
seu significat, als utilitzats per Propp —«funcions»— i per Lévi-Strauss
—«mitemes»— en investigar cadasct el seu particular tema d’estudi. En
el moment, doncs, d’estudiar una totalitat de significat, cadascun dels
tres investigadors es veu en la necessitat de descompondre aquesta unitat

10. E. MELETINSKI, op. cit., p. 229 n.

11. ETiENNE SoURIAU, Les deux cent mille situations dramatiques (Paris: Flam-
marion, 1950).

12. Ibid., p. 48.
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total en d’altres de particulars que, utilitzant terminologies diferents, ano-
menaran de manera diferent. Dit amb d’altres paraules: cada macrostruc-
tura significativa es compon de diferents microstructures la relacié i unié
de les quals déna com a resultat el significat d’aquella. Propp anomena
aquestes microstructures «funcions»; Lévi-Strauss, «mitemes»; i E. Sou-
riau, «situacions». De tota manera, i anant més enlla en les seves inves-
tigacions, E. Souriau explica que les «funcions dramatirgiques» es pro-
dueixen mitjancant un sistema de forces internes. A cadascuna d’aquestes
forces, els déna el nom de «funcions», que caldra no confondre amb el
concepte homonim de Propp. Mentre que, tal com ja ho hem deixat dit,
«funcions» per a Propp i «situacions» per a E. Souriau sén unitats signi-
ficatives diferents perd que, incloses dins la unitat total, es converteixen
en microstructures significatives, «funcions», per a Souriau, sén les di-
ferents forces que en oposicié donen una determinada «situacié». En aques-
ta llarga cita de Souriau trobarem altre cop ’explicacié de «situacié dra-
matica» i la nova explicacié de «funcié dramatica»: «Una situacié drama-
tica és la “figura estructural” dibuixada, en un moment donat de l'ac-
cié, per un “sistema de forces”, pel sistema de forces presents en el mi-
ctocosmos, centte estelar de l'univers teatral, i representada o animada
pels principals personatges d’aquell moment de I’accié. Sistema d’oposi-
cions o d’atraccions, de convergencies en xoc moral o d’explosié destruc-
tiva, d’aliances o de divisions hostils, és aixd el que haurem de veure,
intentant de fer-ho bé. Perd en tot cas aquestes forces sén “funcions
dramatiques”; és a dir, que cadascuna d’elles, per una banda, existeix en
funcié d’un sistema de conjunt aixi creat i, per l’altra, treballa funcio-
nalment segons la seva naturalesa, tal com el sistema la defineix. Sén
aixi funcions de tot 'univers de 1’obra, del macrocosmos, on el microcos-
mos dels personatges és el cor i el mitja de preséncia.»

El sistema Souriau, més que fonamentar-se en el concepte de «situa-
cions», ho fa en el de «funcions», que és I’element basic de la seva teoria
exposada en el capitol segon del llibre. Com hem vist, la «situacié» és
una unitat significativa de l’obra dramatica produida per un determinat
enfrontament o relacié de forces. Aquestes forces sén anomenades «fun-
cions», i cadascuna d’aquestes funcions és identificada amb un personat-
ge del microcosmos escénic. La identificacié entre funcié i personatge és
un tret fonamental i important dins el plantejament tedric de Souriau.
Aquesta nova referéncia-definicié del concepte de «funcié dramatirgica»,
la concreta posteriorment: «Anomeno, com acabem de veure, funcié dra-
matirgica, la manera especifica, “treball en situacié”, d'un personatge, és

155, Ibid.,; p. 35.
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a dir, el seu propi paper en tant que forga dins un sistema de forces. En
una bona situacid, cada personatge té un forca especifica.» ¥ Per a Sou-
riau, dins el comportament escénic de cada personatge hi haura una forca
en tensié, que sera l'expressié concreta d’una de les funcions importants
d’aquest autor. L’obra dramitica per a Souriau ha de plantejar un con-
flicte. Quan un text dramatic en presenta un, essent la raé del conflicte
qualsevol tipus de motiu, Etienne Souriau descobreix, identifica i ailla
sis grans funcions dramattrgiques dins de cada una de les distintes «situa-
cions» del text.

LES SIS FUNCIONS DRAMATURGIQUES

L’autor francés ho fa realitzant una analisi que no se centra en el
significat o aspecte temitic de la situacié, siné en les linies de forca que
es produeixen a través de l’actitud i el comportament de cada personatge
en relacié amb els altres. Es a dir, per determinar les funcions, Souriau
no n’atén l'aspecte semintic, ja que aquest pot ser diferent en cada
obra i en cada funcié dramatica, siné que ho fa descendint a un dels ni-
vells inferiors de tot sistema de signes: el morfoldgic. A Souriau, li
interessa de trobar cada un dels elements essencial que creen les situa-
cions perqué, un cop aillats, seran aplicables a qualsevol altra situacid,
sense que el fet que serveixin a temes diferents sigui motiu per a inu-
tilitzar la seva existéncia i la seva funcionalitat. Un cop trobat I'element
basic o les funcions, podra passar del nivell morfologic al sintactic, és
a dir, al de les relacions de les parts tematiques o situacions que formen
Pobra, i descobrir aixi I’estructura formal per poder assenyalar el nivell
ideologic que la conté. Souriau, perd, no ho planteja de la mateixa mane-
ra que nosaltres oh acabem de fer, ja que cal situar el seu llibre dins d’un
primer corrent francés pre-estructuralista, que no assoleix una etapa de
desenrotllament d’aquest sistema critic com I’aconseguida per Propp o pel
mateix Lévi-Strauss. Souriau potser no va intuir en la seva totalitat el
sistema d’investigacié dramatica que iniciava. Tot just avui, amb la rela-
tiva perspectiva histdrica, és possible de descompondre el seu sistema
segons els diferents nivells que componen una obra literaria. Per tant, la
seva investigacié de les «funcions», cal situar-la a un nivell morfologic,
i el seu concepte de «situacions», a un nivell sintactic.

Les sis grans funcions dramatdrgiques que assenyala Souria sén
les segiients:

Funcié 1. Personatge «portador» d’una for¢a tematica que inicia una
situacio.

14. 1bid., p. 71.
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Funcié 2. Personatge «representant» del valor vers el qual estd orien-
tada la forca tematica de la F. 1.

Funcié 3. Personatge «receptor» de l'accié empresa pel personatge
que compleix la F. 1.

Funcié 4. Personatge «oponent» a la realitzacié de la for¢a tematica
de la F. 1.

Funcié 5. Pesronatge «arbitre» que decideix la realitzacié o no rea-
litzacié de la forga tematica de la F. 1.

Funcié 6. Personatge «auxiliar» que reforca qualsevol de les fun-
cions anteriors.

Funcid 1

Tota situacié dramatica s’inicia quan hi ha un personatge que emprén
una accié o moviment per tal d’obtenir, fer, realitzar o impedir qualsevol
cosa. Aquest personatge es converteix en generador de tota una situacid;
per tant, és una de les funcions-clau de la situacié, alhora que sota la
seva perspectiva s’orienta el microcosmos teatral en un moment de-
terminat.

Funcié 2

La forga tematica que mou al personatge de la F. 1 estd orientada vers
un altre personatge, que és I'exponent del valor que motiva la seva accié
o moviment. No és necessari que el personatge que compleix la F. 2 exis-
teixi o estigui present a escena. També pot succeir que la F. 2 estigui re-
presentada per un valor (social, moral, econdmic, etc.).

Funcié 3

El moviment empres pel personatge de la F. 1 incidira sobre un altre
personatge receptor a qui beneficiard o perjudicarda amb la seva accié. La
finalitat és precisament el que diferencia i distingeix la F. 3 de la F. 2.
Agquesta dltima és el que pretén 'accid iniciada per la F. 1, mentre que
el personatge beneficiat o perjudicat per la pretensié de la F. 1 és qui
compleix la F. 3.

Funcié 4

Perqué es produeixi veritablement una situacié dramatica cal que la
F. 1 trobi una resisténcia; si no fos aixi, es produiria una descripcié li-
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neal sense conflicte. Precisament la F. 4 correspondra al personatge que
es presenti com a oponent a la realitzacié de la F. 1. Sera doncs qui, amb
la seva oposicié, creard una concisié de lluita entre dues posicions antagd-
niques que esdevindran els dos eixos centrals al voltant:dels quals es moura
la situacié i fins i tot, per extensid, 'obra dramatica.. La F. 4 té tanta im-
portancia com la F. 1.

Funcio 5

Fl conflicte creat per I’enfrontament entre la F. 1. i la ‘F. 4 serd re-
solt per la intervencié d’un personatge que complira la F. 5 o funcié arbi-
tre de la situacié. Ell tindra a la seva ma la possibilitat de decidir d’una
determinada manera la situacié creada. Si la F. 5 estd identificada amb
un personatge present al microcosmos teatral, la seva actitud i la seva
acci6 posseeixen una gran forca dramatica. Perd també pot succeir que
no s’identifiqui amb un personatge concret, sind amb un fenomen extern,
com és el cas de Patzar que, per mitjd d’un accident, soluciona una situa-
cié conflictiva.

Funcié 6

Qualsevol de les funcions antetiors pot desdoblar-se en un nombre
indefinit de personatges. Es a dir, qualsevol funcié pot tenir un perso-
natge auxiliar que, tematicament i funcionalment, compleixi la seva ma-
teixa funcié. D’aquesta manera es poden incorporar a escena els perso-
natges que vulgui l'autor per a utilitzar-los, en determinada circumstan-
cia, com a reforcament de la funcié que ho exigeixi. Reforgar determinada
funcié és un recurs escénic que s’aconsegueix amb la F. 6.

COMENTARI CRITIC A LA «TEORIA DE LES FUNCIONS» D’E. SORIAU

La «teoria de les funcions» d’E. Souriau, com tot sistema que pre-
tén ser absolutament tancat, planteja uns problemes que cal tenir en
compte. En primer lloc apareix una greu contradiccié entre les prime-
res definicions de funcié i les posteriors explicacions de cada una de les
sis que assenyala. Aquesta contradicci es fa evident quan es refereix a la
F. 21iala F. 5. En principi, Souriau relacionava la funcié a l’accié d’un
personatge, i aixi ho hem escrit quan ens referfem a les definicions ted-
riques que ell en donava. Perd a mesura que el plantejament de Souriau
va avangant i es veu en la necessitat de l’aplicacié practica del seu sis-
tema, es van produint incorporacions molt precises i definitdries. Concre-
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tament, en la sintesi que hem provat de fer, hem incorporat, en tractar
la F. 2 ila F. 5, dues referéncies que s'orienten en aquesta direccié i
que es troben en el text de I'autor francés. Tant en un cas com en Daltre,
es parla de la possibilitat que la funcié no s’identifiqui amb un personatge
de I'escena, siné que pot no estar present, o bé un determinat tipus de
valor, o, fins i tot, com en el cas de la F. 5, amb una forca externa al
microcosmos escenic. Aquesta flexibilitzacié del sistema de les funcions,
en fer-les extensives a valors i forces que no s’hagin d’identificar neces-
sariament amb un dels personatges que apareixen a cada una de les situa-
cions, en lloc d'inutilitzar el seu propi sistema, el que fa és donar-li unes
majors possibilitats d’aplicacié.

L’analisi que hem fet de les deu escenes que componen EI Retaule del
flautista de Jordi Teixidor," fins a aillar-ne les vint-i-quatre «funcions dra-
matiques» que creiem que hi ha, hauria estat impossible de realitzar si
no haguéssim partit d’aquesta «flexibilitzacié del sistema» de Souriau que
ha estat imposada per la seva mateixa necessitat d’aplicacié practica. El
primer aspecte que defensem és I'extensié del concepte de «funcié» a la
no necessaria identificacié funcié/personatge, siné a la possible identifica-
cié funcié/valor o funcié/forga externa. El segon aspecte parteix d’aques-
ta darrera identificacié. Es a dir, si considerem la caixa escénica com el
microcosmos teatral, i el macrocosmos com tot alld que, sense passar o
ser a la caixa, afecta directament les diferents situacions que hi tenen
cabuda, podem considerar que les sis funcions de Souriau poden estar
identificades amb elements externs o interns a la situacié. Aleshores ens
trobem amb una doble classificacié de les funcions: la funcié/present i la
funcié/absent. Per tot el que hem dit, introduim dues variacions en el
sistema de Souriau: 1) La no necessiria identificacié funcié/personatge, i
2) la possibilitat d’existéncia d’alguna de les sis funcions en el macrocos-
mos en condicié de funcié/absent.

El recurs a la funcié/absent no s’ha de convertir en una solucié de
tipus metafisic que tingui com a objecte completar les incapacitats ted-
riques del sistema. Ens trobarem poques vegades amb una funcié/absent,
perque, si hi sén, cada una de les sis funcions d’una funcié dramatica se-
ran, gairebé sempre, funcions/present. De tota manera, cal considerar que,
de la mateixa manera que la no existéncia d’una funcié crea la funcié/
buida, la possible localitzacié d’alguna d’elles en el macrocosmos obliga a
tenir en compte el concepte de funcié/absent a qué ens referim.

Aquesta ampliacié de la base del sistema de Souriau val a dir que ja
ha estat intuida i és present en el seu llibre; per altra banda, ell mateix

15. Joror Texioor, El retaule del flautista (Batrcelona: Edicions 62, 1970).
CoHeccié «El Galliner», n.° 3.
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incorpora, en el moment de definir i explicar cada una de les funcions,
els plantejament dels dos punts que hem analitzat. Perd Souriau ho fa
de manera asistematica, tal com, en realitat, és escrita bona part de Les
deux cent mille situations dramatiques.

Altres consideracions de menys importancia es poden fer per limitar
Iabast i les possibilitats de les sis funcions de Souriau. De tota manera,
el desenrotllament del treball present ja permetra d’anar-les realitzant.
Val a dir, perd, que una «situacié» no exigeix obligatdriament I’existéncia
de les sis funcions. Quan aixd passa, podem parlar d’'una situacié com-
pleta; de tota manera, no sempre trobarem aquest tipus de situaci6. Per
altra part, un personatge pot tenir en una mateixa situacié dues funcions
diferents. Molt sovint podem trobar, per exemple, que un sol personatge
compleix la F. 1 i la F. 3, de tal manera que es produeix una relacié
transitiva tan bon punt un personatge emprén un moviment, el resultat
del qual I'ha de beneficiar a ell mateix. En El Retaule del flautista aixo
gesdevé a la situacié primera —Reivindicacié— de l'escena 1.* quan
el poble (F. 1) emprén un moviment o accié contra I’Ajuntament (F. 2),
moviment que persegueix beneficiar el propi poble (F. 3). Aixi, veiem
que, en aquesta situaci6, el poble compleix la F. 1 i la F. 3. Una relacié
intransitiva entre aquestes dues funcions, la trobem a la situacié 3.2
— Pressié—, escena 3.2, quan Hans i Frida (F. 1), narradors omniscients
de lobra i generalment externs a ella, duen a terme una accié6 o mo-
viment —deixar els sacs de rats— contra els regidors (F. 2) per beneficiar
el poble (F. 3). Cal dir també que un personatge pot complir en una ma-
teixa situacié, o en situacions diferents, distintes funcions. Aixo és el que
es fa evident a les situacions 5, 6, 7 i 8, corresponents a I’escena quatre,
que a continuacié analitzem.

ANALISI DE L’ESCENA QUATRE D’«EL RETAULE DEL FLAUTISTA»

Els limits d’extensié del present treball no ens permeten de fer una
exposicié exhaustiva i detallada de les vint-i-quatre funcions d’El Retaule,
ni encara menys baixar a un nivell inferior d’analisi, el morfologic, per
assenyalar les distintes funcions de cada una de les esmentades situacions.
Hem obtat, doncs, per fer una exposicié de les «situacions» i una ana-
lisi i estudi de l'escena quatre de ’obra. Creiem que sera suficient per a
mostrar el métode que hem seguit per a estudiar el conjunt d’aquest text
dramatic. Fins a 'escena quarta, el quadre esquematic del nivell sintactic
seria el segiient:
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NIVELL SINTATIC

Escena 1.2 -

‘Escena 2.2

Escena 3.°

Situacié 1.

Situacié 2.2

Situacié 3.2 Situacié 4.

Pressié

PSR TREY’ Especulacié :
Reivindicacié Coinerdial Presentacié
Poble Weis/Baun Hans/Frida Regidors

L’escena quatte, com totes les altres, s’inicia amb el parlament d’un
narrador omniscient —en aquest cas, Hans—, que explica al public el que
s'esdevindra. La primera situacié d’aquesta escena, cinquena dins l'ordre
de Tobra, és I'«Oposicié del Consell» de regidors a la proposta feta
per Schmid. L’analisi morfologica, aplicant la teoria de les sis funcions,
déna el resultat segiient: :

Situacié 5 OPOSICIO CONSELL Escena 4.2
F. 1 e B2 aprlafF a3 F. 4 F. 5 F. 6
T Kost. : Possibilitat
Schmid Regidors Poble . Rush perill rats Buida
\ Ferrer S g,
Webs No hi ha diners
Batts

Comentari

La situacié 5 s’inicia quan el burgmestre: Schmid (F. 1) convoca i pre-
sideix el Consell Municipal. Ell és la forca tematica que articula la pri-
mera accié. La seva proposta va dirigida alsRegidors (F. 2) i pretén d’ob-
tenir-ne - 'aprovacié per a solucionar el problema que afecta el barri dels
molls, que com a poble receptor compleix la F. 3. De tota manera la
proposta de Schmid topa amb l'oposicié de tots els regidors. Aquests,
com a forca oponent a I’accié de la F. 1, es converteixen en F. 4. Allo
que determina i explica aquesta posici6 dels regidors és el fet que el pos-
sible perill d'extensié dels rats es localitza només als barris pobres i,
per tant, no els afecta a ells. En segon lloc hi ha una rad de pes. L’Ajun-
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rament no té pressupost. Aquestes dues raons es converteixen en F. 5, és
a dir, aquella que decideix la situacié. Veiem, doncs, que aquesta funci6
no sorgeix de la identificacié funcié/personatge, siné d’una funcié/valor.
La F. 6 queda buida. Ningti no compleix la condicié de personatge «auxi-
liar» a alguna de les altres funcions. Els regidors, per la seva banda, tenen
tots la mateixa for¢a per a ser considerats cadascun d’ells com a F. 4.

A partir d’aquest moment, les funcions que sén absents, perd que han
estat funcions/presents en d’altres situacions, motivaran, a la mateixa es-
cena quatre el desenrotllament de noves situacions. Les tres funcions pri-
meres (F. 1, F. 2, F. 3) continuaran identificades amb els mateixos per-
sonatges. El factor de canvi es produira entre les F. 4, F. 5 i F. 6.

La sisena situacié de I'obra, segona de I’escena, és la segiient:

Situacié 6 PERJUDICI (Un regidor) Escena 4.*
F. 1 F. 2 F. 3 F. 4 BtS F. 6
Kost Extensié Rush
Schmid Regidors Poble Ferrer Perill rats (F. 1) (F. 3)
Webs —
Batts No hi ha diners
Comentari

L’extensié del perill de rats i rates al magatzem de farines del regi-
dor Rush origina una nova situacié. Rush deixa de ser oponent (F. 4)
per a convertir-se en personatge auxiliar (F. 6) que s’identifica amb la
proposta del burgmestre Schmid (F. 1) i amb els interessos del poble
(F. 3). Com que l'extensié del perill de rats I’afecta dnicament a ell, els
altres regidors continuen complint la F. 4. L’arbitre de la situacié continua
essent I'extensié limitada del perill i la manca de diners.

Situacié 7 PERJUDICI (Tots els regidors) Escena 4.*

1 2 FAigasiiE, 4 E.> F. 6

A Schmid | Regidots | Poble Ferrer Extensié | Rush (F. 1) (F. 3)

perill rats| Batts (F. 1) (F. 3)
Kost (F. 1) (F. 3)
Webs (F. 1) (F. 3)

B Schmid | Regidors | Poble Buida Ferrer Regidors (F. 5)
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Comentari

L’extensié del perill de les rates a tota la vila afecta els interesos dels
regidors. Aquest perill general actua com a arbitre (F. 5) d’una nova si-
tuacié. Tots els regidors afectats pels rats deixen de complir la funcié
d’opositors a la proposta de Schmid i, igual que a la situacié anterior
havia fet Rush, es converteixen en F. 1 i F. 3. Solament el Ferrer, en
un primer moment, continua complint la F. 4. Aixd no obstant, quan
comprén la gravetat de la quiestié, decideix d’intervenir per solucionar el
problema. Aixd s’esdevé en un segon moment dins la mateixa funcié.
El Ferrer vol recérrer a ’dnica possibilitat que té a I’abast de la seva ma:
la milicia. Deixa doncs de ser F. 4 per a convertir-se en la funcié que
decideix solucionar la situacié (F. 5). En aquest segon moment de la
situacié 7 no hi ha F. 4, que queda, per tant buida; mentrestant, tots els
altres regidors (Rush, Batts, Kost i Webs) continuen complint la F. 6
(si bé aquest cop no com a personatges auxiliars de la F. 1 i F. 3, siné de
la nova funcié del Ferrer, és a dir, de la F. 5). La necessitat urgent que
senten de solucionar el problema dels rats els porta a acceptar qualsevol
de les solucions que es presenten i plantegen al Consell.

Situacié 8 SOLUCIO 1.2 Escena 4.*
F. 1 F.2lF.3lF.4 F. 5 F. 6
: Rush (F. 1) (F. 3) (F. 5)
Schmid
: ; Ferrer Batts (F. 1) (F. 3} (F. 5)
h
Schmid |Regidors | Poble iops hrickbia Lidih (é)i:;tl?s) Kost (F. 1) (F. 3) (F. 5
Webs (F. 1) (F. 3) (F. 5)
; (Schmid) ’
Schmid |Regidors|Poble No.hl.potj)aver Redistribucié Resdory (8.3 (5. )
redistribucié (Bs* 5T
pressupostos (I)
; A ! (Schmid) Regidors (F. 1) (F. 3)
Schmid [Regidors | Poble [Ferrer Emprestit (II) |F. 5. 1)
Schmid Regidors (F. 1) (F. 3)
Schmid [Regidors| Poble |Buida Tt (F. 5. II)
Emprestit (1I)
Ferrer
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Comentari

L'explicacié de l'oferta que els Gremis havien fet a Schmid es con-
verteix en el generador d’una nova situacié: la solucié 1.* En el primer
moment de la situacid, trobem l'oposicié del Ferrer (F. 4) a la proposta
de Schmid (F. 5). Mentrestant els regidors continuen complint en el seu
paper de F. 6 les mateixes funcions —F. 1, F. 3, F. 5— que a la situacié
anterior. De tota manera hi ha un canvi a la F. 5, ja que a la situacié 7
era representada pel Ferrer i ara ho és pel burgmestre Schmid. L’afirma-
ci6 per part dels Regidors en aquesta F. 5 demostra la seva voluntat de
trobar la solucié i I’ajuda per al seu problema, tant si vénen d’un canté
com d’un altre. Tot el seu comportament posterior ho demostra. La
proposta de Schimd, d’anar a la solucié donada pels Gremis, troba un
nou oponent (F. 4): no hi ha diners. Una nova proposta de Schmid, la
redistribucié de pressupostos, apareix altre cop com a F. 5, i de nou els
Regidors, en F. 6, accepten aquesta possibilitat. Perd la impossibilitat de
la redistribucié (F. 4) obliga, en el tercer moment de la situacid, a recérrer
a una nova solucié: demanar un emprestit (F. 5. II). Els Regidors accep-
ten altra vegada i es converteixen en auxiliars de la F. 5. II, que troba
I'oposicié del Ferrer (F. 4). Perd, en no trobar altra soluci6, el Ferrer
es veu obligat a acceptar, com a mal menor, la proposta de Schmid
(F. 5. II). Al final de I’escena quarta, el Ferrer deixa de ser oponent i
la F. 4 queda buida, mentre que Regidors i Ferrer passen a complir la
F. 6, identificada amb les tres funcions segiients: F. 1, F. 31 F. 5. II. O
sigui, absolutament tot el contrari a la funcié que complien al comen-
cament de la primera situacié de I’escena, on eren F. 4. En principi, i
fins que a la situacid 11 —escena cinquena— no apareixera Walter Rom-
berg, representant de la Solucié 2.2, la Solucié 1.* ha estat acceptada com
a conseqiiéncia del procés que s’ha desenrotllat al llarg de I’escena quarta.
La F. 3, personatge receptor de I’empresa iniciada per la F. 1, s’identifica
amb el poble, per bé que en qualitat de funcié/absent.

ESTRUCTURA D’«EL RETAULE DEL FLAUTISTA»

El que hem fet amb l'escena quatre és un exemple practic d’analisi
morfoldgica d'un text dramatic segons la teoria de les sis funcions. La
dificultat de I’escena no és excessiva, ja que només hi ha tres funcions
que canvien, ni tampoc inexistent, per tal com sén quatre les situacions
que hem aillat dins una mateixa escena. Aquestes dues condicions sén
les que han orientat la nostra elecci6. Com ja hem assenyalat, ens és
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ranmateix impossible, per raons d’extensié, de continuar I'analisi dins el
nivell morfologic. Es per aixd que, tot posant punt final al nostre treball,
i transcendint a un nivell superior, el sintictic, exposem a continuaci6
estructura tematica i formal de l'obra que estudiem

Les deu escenes, amb les seves vint-i-quatre situacions, segueixen, pet
altra banda, l'esquema classic de construccié d’un text dramatic. L’escena
quarta es troba a cavall entre el final del Plantejament i Dinici del Con-
flicte. Nosaltres, perd, la considerem encara part del primer concepte.

PLANTEJAMENT CONFLICTE SOLUCIO
ESCENES ESCENES ESCENES
1a4 5a9 10
SITUACIONS SITUACIONS SITUACIONS
{a38 94a 21 22 a 24

Com Vladimir Propp feia amb les «funcions» i Claude Lévi-Strauss
amb els «mitemes», cal considerar les «situacions» de Souriau com a
unitats menors de significat, la relacié i ordenacié de les quals ens do-
naran Destructura formal i tematica de l'obra. D’acord amb I'exposici6
i Dexplicacié de Roger Bastide, acceptem un doble sentit del mot estruc-
tura: «aquell que converteix l'estructura en una definicié de l’objecte i
aquell que déna un caricter de construcci6 informativa de l’objecte».’®
Creiem que ambdés sentits s’ajusten a la manera com hem desenrotllat la
nostra analisi del text dramatic, escollit per a l'aplicacié de les hipotesis
tedriques presentades a la primera part d’aquest treball. La «Teoria de
les sis funcions» d’E. Souriau es converteix en un métode pre-dramatir-
gic que pretén l'estudi i I'analisi del text dramatic partint de les orienta-
cions de la critica estructural. Un cop aquest treball de descomposicié i
de coneixement intrinsec del text hagi estat fet, caldrd transcendir a un
nivell superior de l'obra: el semantic, on la critica ideologica determinara,
en darrer terme, lorientacié que haurd de prendre el muntatge del text,
que només comengard un cop l'estudi i P’analisi previs hagin estat rea-
litzats.

16. RoGer Bastipe, «Introduction 2 I'étude du mot structure», dins Sens et
usages du terme structure (La Haia: Moreton, 1962), p. 15.
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La vida es sueno:
del texto a la escena

VICENT BERNAT

No serd necesario hablar aquf del texto de teatro, cuya primordial -
nalidad es la representacién, ya que de olvidatlo se puede caer en parti-
dismos y mutilaciones que modifican la definicién especifica de teatro.!
Si recurrimos a los estudios hechos sobre La vida es suefio hallamos can-
tidad de informacién, la mayoria de las veces desde un punto de vista
més filoséfico y literario que teatral.

La mayor parte de los estudiosos de la obra de Calderén coinciden en
dedicar casi toda su atencién a Segismundo y en olvidarse casi por com-
pleto de los demds personajes. Ello podemos concebirlo, con cierta co-
modidad, desde un punto de vista que no mire hacia la representacién
teatral, porque no compromete a nada; pero la cuestién es muy dife-
rente cuando del papel escrito se tiene que pasar a un lugar escénico, no
solamente porque todo lo que se dice deberd pasar a la escena, si se
quiere mantener el texto integro, sino porque, incluso lo omitido por el
autor, tendrd que ser asumido por el compromiso de la préctica del di-
rector. En cuanto a la adaptacién, es evidente que no se puede hacer una
transformacién sin conocer a fondo el objeto adaptado. El hecho es tan
sorprendente que si alguien lee el andlisis de Francisco Rufz Ramén”
sobre La vida es suefio, y después lee la obra, puede llegar a creer que
no llega ni a sefialar la presencia de un personaje como Rosaura.

La importancia de Rosaura no la conocemos a priori y pocos hispanis-
tas nos han hablado de ella. Joaquin Casalduero, interesado por este per-
sonaje, parece abandonarlo poco a poco, segin avanza su nalisis.> Augusto
Cortina, a quien debemos la edicién del libro que estudiamos, no le
presta mucha atencién, pero se atreve a calificar a esta mujer de «girévaga»
y «vanilocua», con cierto desprecio.

Quizds sea ese desdén por Rosaura el que ha provocado mi interés.
El anélisis adoptard como punto de partida precisamente este personaje.

1. Vid. Micuer Corvin, Aproche sémiologique d’'un texte dramatique «La Pa-
rodies d’Arthur Adamov, en «Littérature», n.° 9 (Février 1973), pdg. 88.

2. Vid. Francisco Ruiz RaMmON, Historia del teatro espasiol (1), Madrid, Alian-
za Editorial, 1971, p. 268-277.

3. Vid. J. CasaLpuero, Estudios sobre el teatro espasiol, Madrid, Gredos
(BRH), 1962.
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Para justificar mi eleccién, podemos sefialar que Rosaura tiene un total
de 719 versos en La vida es suefio, sélo superados por Segismundo con
871. A partir de ahf es cuando comenzamos a desconcertarnos al pensar
que para algunos criticos Rosaura no existe, y cuando constatan su
presencia, no intentan profundizar mds en ello. Por otra parte, si vemos
las intervenciones de ambos personajes, descubrimos que Rosaura cuenta
con 92 y Segismundo con 88.

ANALISIS SINTACTICO DEL PERSONAJE DE ROSAURA: SUJETO

A partir de estos datos bdsicos simples, pero objetivos y concretos,
vamos a comenzar el andlisis completo de las relaciones sintdcticas de
este personaje con los restantes, a través de las escenas de las tres jorna-
das con que cuenta La vida es sueio (*). Tomaremos como sujeto hipo-
tético el personaje de Rosaura —el primero por orden de aparicién— vy
veremos si se puede mantener la hipétesis y de qué manera los demds
personajes se relacionan con él, se subordinan o lo evitan. Para ello nos
serviremos del «modelo actancial», propuesto por Greimas’ —sin entrar
para nada en los antecedentes y la polémica de Propp-Levy Strauss—
por lo sencillo y clarificador que puede resultarnos:

Destinateur Destinataire Destinador Destinatario
Ny / Ny 2
Sujet Sujeto
N/ N/
Objet Objeto
A B g N
Adjuvant Opposant - Adyuvante Oponente

El esquema que nos propone Greimas, lo podemos aplicar segin

4. Hemos de reconocer que Vrirrorio Bopini en su libro Segni e simboli nella
«vida es suefio», Roma, Adriatica Editrice, 1968, comienza su trabajo estructural
muy acertadamente y ve con sagacidad las dos tramas de Segismundo y de Rosaura,
pero las presenta por separado, y, a partir de ahi, desarrolla su complicado estudio
de los signos, con la tnica finalidad de probar el «Drama Monarchico» de Lz vida
es suefio, olviddndose de la accién y de elementos esenciales que con facilidad habria
podido sefialar. Por otra parte, es dificil de separar, a priori, algo que se nos apa-
rece en intima relacién. MARTIN DE RIQUER en su edicién de La vida, es sueiio, Bar-
celona, Editorial Juventud, 1954, hace una descripcién de la obra bastante detallada,
pero se limita simplemente a eso, sin ir mds lejos.

(*) Todas las citas de La vida es sueiio se refieren a la edicién de Augusto
Cortina, con_prélogo y notas. Madrid, Espasa-Calpe (cldsicos castellanos), 1971,

A. J. GREIMAS, Sémantique structurale, Paris, Larousse, 1972 (traducido
recientemente por Editorial Gredos).
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avanza la accién de La vida es suefio, y ver la evolucién del funciona-
miento de cada uno de los personajes que constituyen el conjunto sintag-

mético de la obra.

Primera jornada

El objeto de Rosaura no es facil de determinar en un principio, por-
que para ello necesitarfamos tener una visién global de la obra, y noso-
tros partimos de un andlisis diacrénico, viendo una escena tras otra. Po-
demos sefialarlo, a pesar de todo, si subrayamos lo que le dice a Clotaldo
en la escena cuarta:

«vengo a Polonia a vengarme
de un agravio»

La mujer deshonrada, dentro de los principios sociales de la vida
feudal es una mujer indigna. En la escena octava es Clotaldo quien
afirma:

«vida infame no es vida»

Ella busca pues su realizacién como mujer honrada, su identidad de
mujer para poder vivir. Lleva consigo la espada en la que confia para
vengarse. Este objetro fdlico tiene mucho mds sentido cuando Clotaldo
lo reconoce como suyo y comprende que Rosaura es su «hijo».® De ahi
deducimos que Rosaura tiene manchada ya su honra al no conocer a su
padre. Pero sobre ella pesa otro agravio mds importante.

Acordaremos como destinador, el honor; como destinatario, la dig-
nidad, la vida, que sélo alcanzard cuando consiga su propia identidad,
como setr y como mujer:

Honor Vida
N\ A

Rosaura
\/
La propia identidad

En relacién, pues, con este sujeto y su objeto, vamos a intentar si-
tuar a los demds personajes, las actantes que llamamos adyuvantes y

6. Digo «hijo», porque, en realidad, Clotaldo hasta el final de la primera jor-
nada ve en Rosaura, vestida de hombre, a su verdadero hijo.
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oponentes. En la primera escena aparece Rosaura vestida de hombre con
su criado Clarin. Podemos suponer que es un adyuvante del objeto de
Rosaura, aunque no se diga en ningtin momento que él vaya a secundar
las intenciones de aquella. De todas formas, al menos durante el trans-
curso de la primera jornada, no se sitia nunca frente a Rosaura.

La funcién de Segismundo con respecto a ella no es mis que la tur-
bacién ante la belleza femenina. No cabe afirmar tampoco que esté dis-
puesto a ayudar a Rosaura, puesto que cuando ésta va a contarle sus
penas, a declararle sus intenciones, la accién queda interrumpida por la
irrupcién de Clotaldo en la escena tercera.

En la escena cuarta se tisba un deseo de apoyo hacia Rosaura por
parte de Clotaldo, cuando éste ve en ella a su «hijo», pero siempre que
«éste» se salve del rigor de la ley del rey Basilio. Y asi dice:

«y si le merezco vivo
yo le ayudaré a vengarse
de su agravio»

La escena quinta, siguiendo la trayectoria de Rosaura, se presenta
como un paréntesis en la corte de Polonia, con dos personajes que nos
son extrafios: Astolfo y Estrella. En la escena siguiente, con la entrada
del rey Basilio, conocemos la verdadera identidad del prisionero Se-
gismundo y nos introducimos en otra problemética que va paralela a la
de Rosaura; entramos en el espacio del prisionero y de la monarquia.

Importancia capital para Rosaura tiene la escena séptima, porque Ba-
silio les perdona la vida a ella y a Clarin, y es asf como podré proseguir
su camino hacia su objeto. Basilio puede ser considerado aqui un adyu-
vante inconsciente. En la escena siguiente Rosaura confiesa a Clotaldo
que es Astolfo quien le ha agraviado, y ahi le descubre que bajo su
traje de hombre se esconde la mujer que ha sufrido tal ofensa:

«...juzga advertido,
si no soy lo que parezco»

A partir de este momento, Clotaldo mismo se siente agraviado y por lo
tanto obligado a defenderla:

«Mi honor es el agraviado,
poderoso el enemigo»

Aunque Astolfo no tiene aqui una funcién declarada de adyuvante u
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oponente, porque desconoce la presencia de Rosaura en la corte de Po-
lonia, es de suponer que se halla en la situacién de oponente, ya que
su actuacién representa la més fuerte traba para el objetivo de Rosaura.
¥ lo mismo se podria decir de Estrella que estd decidida a casarse con
aquel.

El esquema actancial podria quedar, al final de la primera jornada,
de la siguiente manera:

Honor Vida
N Vs

Rosaura

N%
La propia identidad

) 0 By
Clotaldo (Astolfo)
(Basilio) (Estrella)

-Clarin

Astolfo y Estrella, en tanto que oponentes en potencia, quedan se-
fialados con el paréntesis, asi como Basilio, que es un adyuvante indi-
recto e inconsciente. Clarin se caracteriza aqui por una constante des-
preocupacién que muestra siempre con su simpdtica palabrerfa, pero sin
definirse como colaborador en las intenciones de Rosaura, aunque la
acompaiie, de ahf que lo sefialamos con un signo menos. Glotaldo lo pre-
sentamos como adyuvante, sin tener en cuenta que, indirectamente, es
también un oponente en cuanto que no se da a conocer como padre de
Rosaura, una de las manchas de su honor.

Los soldados que aparecen con Clotaldo no son definidos como per-
sonajes, y su funcién actancial estd relacionada con la funcién de aquel,
asi como los soldados de la corte del rey Basilio, que a menudo, sin
funcién actancial, no tienen otra misién que la de constituir el conjunto
paradigmdtico de la monarquia.

En esta primera jornada se ve claramente definido el espacio del ho-
nor, el camino hacia el objeto en el que se mueve Rosaura, como queda
determinado el espacio de la falta de libertad de Segismundo y el espacio
de la monarquia, que acabard por el puro reflejo del anterior, aunque
no los estudiemos aqui.’

7. Cuando hablo de espacio, me refiero a la nocién empleada por ANNIE UBERS-
FELD en su seminario sobre el espacio teatral del Instituto de Estudios Teatrales
de la Sorbona Nueva, Parfs III. El espacio, pues, no equivale al lugar. Este se
puede concretar y situar fisicamente en una escena o tener un sentido geogréfico,
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Rosaura se nos presenta como una mujer travestida de hombre y la
podemos reconocer por su belleza y por el tratamiento de «sefiora» que
le da su criado Clarin, ya en la primera escena. El problema que ella
plantea se nos va aclarando a través de las escenas, cuarta, séptima y
octava, y al final se nos muestra ya como mujer.

De las ocho escenas en que se divide la primera parte, este per-
sonaje interviene en seis, mientras que Segismundo sélo lo hace en dos,
si bien es verdad que la escena sexta estd dedicada a él, sin su pre-
sencia.

Segunda jornada

En la escena segunda de esta parte Clarin se define mucho més. Con
sus amenazas a Rosaura, muestra a Clotaldo hasta dénde llega su fideli-
dad. Su funcién actancial, que deberd ser patente en la escena, es de las
mds delicadas que se nos presentan en el teatro. No podemos clasificarlo
como adyuvante, pero tampoco como oponente, aunque sea capaz de
ello. Clotaldo asume aqui su responsabilidad para defender el honor de
Rosaura.

La préxima entrada de Rosaura se da ante Segismundo, cuando éste
se halla en palacio, sometido a las pruebas de su padre, el rey Basilio. El
encuentro es importante porque va petfilando la estructura de La vida es
suefio. Segismundo reconoce a Rosaura, recuerda haberla visto anterior-
mente:

«yo he visto esta belleza
otra vez»

Al verla confiesa que ya hallé su vida. Es muy significativo que, a
pesar de todo, lo que méds admira Segismundo no es la riqueza ni la
pompa de palacio, sino la belleza de la mujer, como le dice a Clarin, y
que se concreta en el personaje de Rosaura. Eros hace su aparicién de
manera intempestiva. Es un paréntesis en la obra de Calderén, que choca
con la ortodoxia conservadora del texto. El deseo hacia Rosaura es tan
fuerte que Segismundo estd decidido a echar su honor por la ventana.
Clotaldo se ve obligado a defender por primera vez el honor de su hija,
enfrentdndose al principe Segismundo en la escena octava. En la escena

mientras que el espacio serfa mucho mds abstracto y tiene que ver con todo lo que
constituye el campo de accién de uno o mds personajes, sus estados de 4nimo, la
clase social, el momento histdrico, etc., con todos los elementos que lo pueden de-
finir dentro de la polisemia teatral.
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siguiente, Astolfo salva la vida de Clotaldo. En la undécima escena, Es.
trella hace alusién a un retrato que lleva Astolfo pendiendo del cuello,
sefialado ya en la primera jornada, que no es mds que el retrato de
Rosaura —ahora dama de Estrella, con el nombre de Astrea— como se
verd en la escena siguiente. En las escenas decimocuarta y decimoquinta
asistimos al enfrentamiento de Astrea y Astolfo, que descubre en ella a
Rosaura. Siempre por el retrato, discuten Estrella y Astolfo.

En la escena decimoctava vemos el despertar de Segismundo. De la
realidad de la prueba de su padre, que cree sofiada, de todo lo que
recuerda, sélo perdura el buen sentimiento de amar a una mujer. Y es
el tnico hecho que le hace pensar en que lo pasado fue realidad y no
sueflo:

«Sélo a una mujer amaba...
que fue verdad creo yo

en que todo se acabd

y ésto sblo no se acaba»

El esquema actancial en esta segunda parte podria ser el siguiente:

Honor Vida
Ny /7
Rosaura
\

La propia identidad
i N
Clotaldo Astolfo
| —Clarin— |
(Segismundo) (Estrella)

Podemos suponer que Segismundo, amando a Rosaura, de conocer su
objeto, lo defenderia; de ahi que lo coloquemos entre paréntesis, como
un adyuvante en potencia. Clarin al no determinar su posicién, lo situa-
mos en un punto intermedio. Estrella al margen de la problemitica de
Astolfo y Rosaura, contintia siendo oponente inconsciente, en cuanto que
es ella Ja causa del agravio a nuestro sujeto actancial. El rey Basilio y
los criados tampoco forman parte de la sintaxis actancial de Rosaura.
Clarin, que representa un peligro para Rosaura y el Estado, en cuan-
to que conoce todos los secretos de ésta y de lo ocurrido con Segismundo,
al que ha servido en la prueba de su corto reinado, es encarcelado por
Clotaldo en la misma Torre.
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* En esta jornada Segismundo aparece en once escenas y Rosaura en
sdis. Sin embargo, Rosaura .se halla en el origen o el centro de la accién,
al ser aludida abierta o veladamente por los demds personajes, en un
total de siete escenas, en las que no estd presente (segunda, novena, dé-
cima, undécima, decimosexta, decimoséptima y decimoctava). Tales se-
tfan: la escena séptima con Segismundo, origen de las que siguen; las
relativas al retrato de Rosaura, entre Astolfo y Estrella; el encarcela-
miento de Clarin y el despertar de Segismundo.

Tercera jornada

Curioso es el comienzo de esta wltima parte con el mondlogo de
Clarin, personaje que va intrigando a lo largo de toda la obra. Encarce-
lado en la misma torre que Segismundo, nos habla de sus privaciones,
hiperindividualista, aislado y solitario, sin poderse confiar a nadie. No nos
atrevemos a calificarlo como adyuvante u oponente de ningln sujeto
actancial. oo

Las escenas que siguen son de gran interés con respecto a la tra-
yectoria de Segismundo, que es liberado por unos soldados y el pueblo
alzado en armas, todos alejados del espacio del honor de Rosaura. Segis-
mundo queda sumergido en el mar de dudas sobre la realidad y el suefio.

En la escena octava, Rosaura pide a Clotaldo que la vengue, que la
ayude a alcanzar su identidad de mujer honrada. Todo su discurso trata
magistralmente el problema del honor y acaba con unos versos de Clo-
taldo, un tanto oscuros. Rosaura, en la escena siguiente, es introducida
por la descripcién que hace Clarin a Segismundo. El enorme didlogo de
la escena décima es de capital importancia. Alli le pide a Segismundo
que la ayude, como mujer desdichada y como mujer que él ha admirado
tres veces en lugares distintos y con diferentes trajes. Segismundo co-
mienza a dudar sobre la realidad de su «suefio» de la Segunda jornada,
ante las pruebas de Rosaura, pero el hecho mds importante se da
cuando decide ayudarla, asumiendo asi la funcién de adyuvante, con las
palabras:

«Vive Dios que de su honra
he de. ser. conquistador
; antes .que de mi corona.»
. Segismundo se alza al mismo tiempo en sujeto, duefio -de si mismo,
en busca de su identidad como hombre libre y como rey, contando entre
sus adyuvantes a Rosaura, que se le ofrece como un guerrero mis.
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En la escena undécima Clarin encuentra a Rosaura. Su discursa ’es
interrumpido con sagacidad dramitica, como a menudo hace Calderén,
por el ruido de los ejércitos que se disponen a enf.rentarse. La muerte de
Clarin, sin que llegue a definirse al lado de nadu.e, cuando corx'nenzg’la
guerra, encierra también un gran interés, que analizamos a continuacion.

Hasta la escena decimotercera el esquema actancial se mantendria asi:

Honor Vida
N\ i
Rosaura
N/
La propia identidad
Vs B
Segismundo Astolfo
Clotldoa Estrella
(Clarin)

A Clarin, sin ninguna funcién actancial, lo presentamos aislado, al
margen, entre paréntesis. Es uno de los personajes, cuyo comportamiento
hace temblar la accién a lo largo de la obra. Es siempre un oponente o
adyuvante en potencia pero abiertamente se desentiende de todo, cuando
abandona la posibilidad de su funcionamiento actancial, en la guerra de
Basilio contra Segismundo:

«Voces de unos: jViva nuestro invicto rey!
Voces de otros: Viva nuestra libertad!
Clarin: jLa libertad y el rey vivan!»

Una flecha perdida le causard la muerte. Calderén tiene la intuicién
genial de suprimirle, porque sabe que Clarin ha perdido toda funcién
dramitica. i

En la dltima escena la trayectoria de la accién adopta un viraje ra-
dical, en el que, gracias a Segismundo, Astolfo desagravia a Rosaura
aceptdndola en matrimonio, cuando Clotaldo confiesa ser su padre. Ro-
saura alcanza su objeto y desaparecen sus oponentes actanciales. La obra
concluye asf, cuando Segismundo vence a su padre y le perdona, aunque
la victoria més grande para €l es vencerse a si mismo, renunciando a Ro-
saura y quedando con Estrella. :

A un lector actual le puede chocar esa autorepresién de Segismundo.
De hecho, es el resultado prictico de la ideologia impuesta por Calderén
a sus personajes, la ideologia catdlica imperante, reaccionaria y castrante.
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El final de la obra es el castramiento total de los impulsos esenciales de
Segismundo: la libertad y el amor. Toda su atraccién y sentimientos por
Rosaura son reprimidos, y el pueblo encarcelado. Llama la atencién la
representativa intervencién del soldado del pueblo, después de la victoria
de Segismundo, que es condenado por «traidor». La actuacién de Segis-
mundo, castigando a uno de sus adyuvantes en la accién de la guerra,
es atbitraria e injusta, por mds que fuera acceptada asi en la época’ Esa
es la negativa conclusién a la que llega Segismundo al alcanzar su pro-
pia identidad. Segismundo se encierra a si mismo en la prisién de la mo-
narquia. Todo ello podrd ser muy batroco, pero el problema, en nuestros
dias, se halla en c6mo mostrarlo en un lugar escénico, para denunciar
hasta qué punto el final de La vida es suefio resulta reaccionario y con-
servador.

Respecto a los personajes que no aparecen citados en este esquema
actancial, como ya hemos dicho antes, pueden estar en relacién con
otros esquemas actanciales a los que son susceptibles de pertenecer.

Una vez terminado el andlisis actancial, podemos afirmar que Rosaura
es un personaje con una fuerza dramdtica indiscutible, tanto es asi que
su funcién se sita casi siempre a nivel de sujeto. Pero su presencia en la
obta va mucho mds lejos. Si seguimos su troyectoria sintdctica, consta-
tamos que tiene una funcién estructural sobresaliente, de la que el
mismo personaje es consciente. La obra comienza con la intervencién de
Rosauta, vestida de hombre, y Clarin, los cuales descubren a Segismundo
en la Torre. Se trata del primer encuentro que produce un fuerte impacto
en Segismundo. .

El segundo encuentro se da en la segunda jornada, en palacio, cuando
Segismundo es sometido a la prueba de su padre, el rey. Rosaura no va
vestida de hombre, sino de dama de honor de Estrella. La impresién que
su belleza le produce a Segismundo es semejante a la de la primera jor-
nada. Hasta aqui Segismundo no sabe quién es la hermosa mujer.

En la tercera jornada, «su luz» vuelve a cegar al principe y Rosaura
le declara su verdadera personalidad. Su intervencién soluciona muchas
dudas a Segismundo, pero sus palabras son decisivas y podemos com-
probar la importancia de su funcionamiento. Constituyen el «elemento
motor de la accién» del que habla Roman Ingarden’ Segismundo no
parece muy decidido a actuar contra su padre, pero el discurso de Rosau-

8. Vid. Danier L. Herprg, The tradition bebind the punishement of the rebel
saldier in «La vida es suefio», in «Bulletin of Hispanic Studies», Vol. L, n° 1 (Ja-
nuary 1973) pag. 17.

9. Vid. RoMAN INGARDEN, Les fonctions du langage au théitre, in «Poétiquey,
n° 8 (1971) pig. 536.
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ra le convence hasta el punto de anteponer el honor de la mujer a su
corona.

La estructura de la obra parece basada en estos tres encuentros y al
final no resulta gratuito el hecho de que la pentltima intervencién esté
reservada a Rosaura. Ella, en busca de su verdadera identidad, de su
existencia como mujer digna, segin las concepciones del estatuto feudal,
y, Segismundo, en la bdsqueda del ser, de su existencia plena de hombre
libre, dos objetivos paralelos que entrecruzandose constituyen la estruc-
tura de La vida es suefio. De ahi que, sélo en el ltimo encuentro, ella
se muestra como es, cuando ve en Segismundo el medio de realizarse
como mujer.

Dos vidas paralelas con objetos similares que no pueden alcanzarse
sin la ayuda de otros intermediarios. Rosaura necesita llegar al matri-
monio honrosamente y conocer a su padre, para lo cual interviene Clo-
taldo y, mds tarde, Segismundo. El principe prisionero necesitard el apoyo
del pueblo y el amor de la mujer para conseguir su objetivo.

Segismundo se convierte en el héroe de la obra, aunque la accién
dramitica se subordina mucho mds a Rosaura, en cuanto sujeto. Por eso
resultan casi inaceptables los puntos de vista de Francisco Ruiz Ramén y

de Pandolfi.®
EsPACIO Y SEMIOLOGIA TEATRAL

Como dice Annie Ubersfeld, la representacién teatral suele ser mimo
del texto y del mundo. Este aspecto de mimesis no se puede eliminar
del teatro. Si analizamos el texto a través de la didascalia y los didlo-
gos, se pueden extraer elementos semiolégicos, que nos conducen a di-
versas conclusiones. Como la mayorfa de los estudiosos de la obra de
Calderén, nos damos cuenta de que el texto de La vida es suefio se sirve
muy a menudo de la metéfora, dejando poco margen a la metonimia, y
ello representa una gran dificultad para el director de escena, pero al
mismo tiempo le permite una mayor libertad de creacién o recreacidn.
En efecto, de la didascalia o indicaciones escénicas no relevamos nada
que no se halle en el texto dialogado, y lo poco que aparece es puramen-
te denotativo sin ningiin elemento léxico que nos amplie el campo conno-
tativo.”?

10. Vid. F. Ruiz RAMON, ob. cit. y V. Panoovrr1, Histoire du thédtre (I1), Ver-
viers, Gerard and C.° (Marabout Université), 1968.

11. Para el espacio y semiologfa, sigo de cerca las teorfas de A. UBERSFELD en
el seminario citado.

12. Vid. RoLaNp BARTHES, Eléments de sémiologie, en «Communications», n.° 4
(1964) p. 40-51 y M. NoELLE GARY-PRIEUR, La notion de comnotation(s), en «Litté-
rature», n.° 4 (décembre 1971) p. 96-107.
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En los didlogos el nimero de objetos que aparecen denotados es muy
limitado. Tales serian: la torre, la puerta, la cadena, las pieles, la es-
pada, la pistola, el monte, desnudas pefias, salén de Palacio Real, palacios
suntuosos, lecho, balcén, ventana, daga, retrato, estancia, cuatto, cetro,
corona, armas, llaves y algunos mds. Por supuesto que aqui la connota-
cién se da a lo largo de todos los didlogos, e incluso esos pocos objetos
denotados tienen con frecuencia una ampliacién connotativa que les es
propia a través de la obra. Asi ocurre con los objetos-signo que tienen el
valor de signos de signo.® La espada de Rosaura que hace referencia al
objeto espada es al mismo tiempo el objeto fdlico, simbolo de la pater-
nidad. La Torre es signo que hace referencia a la torre pero también a I
prisién. Se podrian dar otros ejemplos, siempre teniendo en cuenta que
el signo-objeto en la escena lleva el referente en si mismo, diferencidn-
dolo asi del signo lingiiistico saussureano, cuyo referente se halla fuera
del significante.

Para determinar los lugares escénicos haremos un inventario de los
lexemas que indican algiin lugar, en donde se va desarrollando la accién.
Veamos c6mo van apareciendo siguiendo el encadenamiento sintagmdtico.
En la primera jornada, ya en las indicaciones escénicas, se nos sefialan a
un lado un monte fragoso y al otro una torre que sirve de prisién en su
planta baja. Ese monte aparece citado repetidas veces en el didlogo como
«desierto monte», o sin ningdn adjetivo, con excepcién del demostrativo.
Se nos indican también otros elementos constitutivos de ese lugar: «pe-
flas», «desnudas pefias», «rocas» y «pefiascos». El conjunto es un «rds-
tico desierto». La Torre aparece citada sin adjetivos, o sélo con el de-
mostrativo, unas cinco veces, y otras tantas, mis o menos, como «torre
encantada», «prisién», «prisién oscura», «estrecha cércels, «bévedas
frias» o «vedado sitio del monte». La Torre tiene puerta, citada unas
tres veces.

«Polonia» aparece sefialada cuatro veces, sélo denotada, y nos hace
pensar en un pafs abstracto, donde se sitGia la accién, en una especie de
no-lugar. Con Moscovia, lugar de origen de Rosaura, ocurre otro tanto.

De la Torre pasamos al salén del Palacio Real, la corte del rey Ba-
silio, de la cual no se nos da ningin elemento léxico que nos indique
ningin objeto concreto de ese lugar escénico, si exceptuamos la alusién
hecha por Basilio al dosel y silla del rey.

En la segunda jornada se amplian muy poco semdnticamente estas
localizaciones. De nuevo en «palacio» Basilio nos indica que Segismundo
ha sido trasladado hasta alli en «coche», y que le acuestan en una «cama»

13. Vid. PETR. BoGATYREV, Les signes du théitre, en «Poétique», n.° 8 (1971)
p. 517-530.
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del «cuarto» del rey. Segismundo al despertar ve el «lecho tan exce-
Jente» y «palacios suntuosos». Estrella le da la bienvenida al «dosel». La
sala donde se halla el principe tiene un «balcén» y una «puertar.

Sobre la Torre se nos dice que hay otra «estancia», en la que es en-
carcelado Clarin. La Torre queda descrita como «prisién», «estrecha pri-
sién», «prisién tan grave», «cdrcel estrecha». Polonia es citada tam-
bién por Astolfo.

En la dltima jornada, comenzamos con la torre que se nos presenta
como «encantada torre», «ristica prisién», «rigurosa prisién», «cerrada
prisién», en el «reino» de Polonia, «en un desierto», entre «montes so-
berbios». Para terminar, se sefiala una nueva localizacién, se trata del
«campo» de batalla, entre «montes» con «pefias», «espesas matas y
«ramas».

Todas estas localizaciones, debido a la falta de mds indicaciones con-
cretas nos hacen pensar en unos lugares casi abstractos. De ser asi elu-
dimos desde un principio la posibilidad de un montaje naturalista. Por
ello nos sorprende que Augusto Cortina afirme que los trajes de los perso-
najes de La vida es suefio sean «puramente espafioles»,* de la misma
forma que Joaquin Casalduero ve un «precioso ejemplo de arquitectura
barroca rdstica» en una de las primeras descripciones de la Torre.

Es evidente que a Calderén més que el marco de la representacién le
interesaba la accién de sus personajes. Son ellos mismos quienes nos van
trasladando de un lugar a otro. Su discurso es la base de todo el trabajo
teatral. El actor es el elemento principal de la representacién caldero-
niana.

El espacio de la representacién podrd partir de la mimesis de los
conjuntos paradigmiticos del texto, inmensamente ricos en metéforas,
ya que se trata de un texto poético y barroco. Para reconstruir todos esos
conjuntos paradigméticos se podrd recurrir no sélo a los objetos enuncia-
dos mds o menos metonimicamente y a los personajes, sino a todos los
enunciados metaféricos del rico campo connotativo de la obra, siguiendo
asi una retérica aplicada al actor, al objeto y su espacio. Para ello pro-
cederfamos a la realizacién de un inventario de todos lus elementos ma-
terializables, que se extraerian del discurso de los personajes, y que
no vamos a exponer aqui por el extenso lugar que ocuparia dentro de
nuestro analisis. Sin embargo, si algo es palpable a primera vista, a tra-
vés de todo el discurso de La vida es suefio, es el recurso a las imdgenes.
que se refieren a la grandiosidad de la naturaleza césmica y que pueden

14. CALDERON DE LA BARCA Lz vida es sueiio. El Alcalde de Zalamea, (edicién,
prélogo y notas de A. CorTiNa), Madrid, Espasa-Calpe, 1971.
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ser un punto de partida para la escenografia, cuyo cardcter polisémico po-
sibilita el empleo sincrénico de diversos signos u objetos-signo.

El espacio podrd ser mimético del modelo actancial, de forma que
resultard muy distinto un montaje que considere a Rosaura como sujeto
actancial y, otro que no le preste gran atencién, si es que siendo fiel al
libro de Calderén se puede concebir este tltimo. El espacio del honor de
Rosaura es trascendental en la obra porque se intetfiere en los diferentes
espacios que van apareciendo. Tales serfan: el espacio de la falta de li-
bertad, el espacio de la monarquia, que viene a ser el envés y reflejo del
anterior, el espacio de la guerra y el de la tiranfa. Y es también su espacio
el hilo conductor que sirve para pasar de un lugar escénico a otro; de la
montafia a la torre, de la torre a palacio y de aqui al campo de batalla.
Una vez mds Rosaura se nos aparece como elemento indispensable para la
estructuracién del espacio y los lugares escéncios, que no podemos di-
sociar de su importante papel en la accién dramitica.
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Hacia una interpretacion
sociologica del teatro
de Peter Hacks

A. CarrLos Isast ANGULO

B1roGraFia

En 1928 nace el autor en Breslau, entonces Alemania, hoy territorio
polaco. Tras sus estudios de bachiller en Wuppertal, ingresa en la uni-
versidad muniquesa para cursar sociologia, filosoffa, germdnicas y arte
dramdtico. En 1951 se doctora con un estudio titulado Das Theaterstiick
des Biedermeier (1815-1840). Versuch eiener Gesamtdarstellung. Los
cuatro capitulos del mismo dan una idea de las inquietudes del drama-
turgo: «Sociedad y destino», «el conflicto burgués», «escena y efectos» y
«sobre la decadencia del teatrox.!

En 1954, el dramaturgo gana el «Concurso de autores noveles de la
ciudad de Munich» por su obra Eréffnung des indischen Zeitalters (Inau-
guracién de la época india) que serfa estrenada un afio después (17-III-
1955) en el teatro de cdmara muniqués bajo la direccién de Hans Schwei-
kart con Kurt Meisel como Columbus y Pamela Wedekind en el papel
de Isabella. Bertolt Brecht, espectador de excepcién de la pieza, felicita al
autor. Pocos meses después Peter Hacks cambia de ciudadania, se tras-
lada al Berlin Este, en la Alemania Democritica. Trabaja ahi primero con
el Berliner Ensemble en una traduccién de la obra de John Millington
Synge The Playboy of the Western World que se estrenarfa el 11 de
marzo del aflo siguiente. Para esa fecha se habia trasladado el dramaturgo
al Deutsches Theater, otrora centro de operaciones de Max Reinhardt,
siguiendo la invitacién de su director Wolfgang Langhoff. Va a trabajar
alli como asesor attistico (dramaturgo) dutrante siete afios. El Deutsches
Theater setd por otra parte escenario de sus propias obras: Eréffnung...
se monta alli el 26 de junio de 1956; pocos meses después, el 1 de di-
ciembre, se estrena Die Schlacht bei Lobositz (La batalla de Lobositz);
en 1958 —15-I11— setrd Der Miiller von Sanssouci (El molinero de Sans-
souci) la pieza que subird por vez primera a escena; en el citado centro

1. Sant Angel, uno de los personajes de la primera obra dramdtica de Hacks,
alude de un modo irénico a la funcién de los doctores: «Los tales son los sabios
del Estado. No deben ver mds que los miembros del Régimen, a saber, menos que
casi todo el mundo. Sus corazones son las ruinas en las que se asienta la lechuza
de la sabiduria». (Die Eréffnung..., pag. 129.)
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teatral. De 1960 y 1962 respectivamente datan los estrenos de Die Sor-
gen und die Macht (Las preocupaciones y el poder) y Der Drieden (La
paz) (adaptacién de Hacks de la obra de Aristéfanes).

Fue precisamente la polvareda que promovié el estreno de Die Sor-
gen..., sobretodo en su segunda versién en 1962, la razén de la destitu-
cién de Peter Hacks como asesor artistico del Deutsches Theater (cfr.
mids adelante) ...y de Langhoff como director. A raiz de la misma el
dramaturgo se ve obligado a vivir exclusivamente de su pluma como
escritor libre.

Comienzan entonces los estrenos de sus obras fuera de su pafs: En
Mannheim se monta, por vez primera el 21 de mayo de 1967, una de las
més antiguas piezas del autor, Das Volksbuch vom Herzog Ernst (El libro
popular del dugue Ernesto); en Gottingen sube por vez primera a escena
Ampbhitryon (17-11-1968); en Basilea se estrena Margarete in Aaix (23-1X-
1969); en Frankfurt del Meno, Omphale (7-111-1970); incluso el Schiller-
Theater del Berlin Occidental monta su versién de Enrigue IV por vez
primera el 8 de octubre de 1970.

Ultimamente Peter Hacks se ha reincorporado al repertorio de su
pais. El Berliner Ensemble ha montado Ompbhale (1973), el Deutsches
Theater ha puesto en escena Amphitryon (7-X1-1972) y en Dresde se ha
estrenado Adam und Eva (29-1X-1973). (Para una relacién detallada de
las obras del autor, cfr. mds adelante.)

Aparte del galardén muniqués ya sefialado, Peter Hacks ha recibido
los siguientes premios: El «Lessing» (1956), el «F. C. Weiskopf» (1965)
por «sus esfuerzos en pro de la pureza y desarrollo creativo de la lengua
alemana» y el de la critica alemana en 1971 (el dramaturgo pasé a Berlin
Oeste con motivo del mismo).

TeorfA DRAMATICA

Peter Hacks ha ido elaborando a lo largo de los veinte dltimos afios
su Organon literario. El capftulo mds importante del mismo es su amplio
articulo Versuch iiber das Theaterstiick von morgen (Ensayo sobre el tea-
tro del futuro) (en Das Poetische, Frankfurt del Meno, Suhrkamp, 1972,
pags. 23-44; el lector interesado puede ver en el tomo citado otros aspec-
tos criticos del autor, por ejemplo su visién de la obra de Shakespeare,
Shakespeare obne Geheimnis (S. sin secretos) (pp. 138-144), la del autor
de Galileo, Die Asthetik Brechts (pp. 45-46) o la de los dos dramaturgos
més importantes de la Alemania Democratica, Miiller y Lange (pp. 47-54
y 98-115 respectivamente).

El dramaturgo se considera continuador de la herencia brechtiana. Tal
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dependencia no le lleva con todo a ser un ciego servidor del maestro,
actitud que consistitfa en un cuestionable proceso mimético préximo al
plagio. Dado que la realidad con que se enfrenta Hacks varfa radical-
mente de la vertida draméticamente por Brecht, el teatro de aquel tiene
que presentar serias divergencias con el de éste. La produccién de Brecht
pertenece al pasado. Por paraddjica que parezca la afirmacién de Hacks, la
obra de Brecht es pasajera y eterna a la vez, su continuacién sélo es po-
sible en un proceso de negacién dialéctica de la misma, no de alarga-
miento.?

Lo que a juicio de Hacks permanece del maestro de Augsburgo, es
su método, la capacidad que Brecht poseyera de abarcar la realidad en
su dialéctica total. Del creador de Galileo arranca la distincién hecha
por Hacks entre drama aristotélico y no aristotélico. Mientras aquel
tiene como funcién apoyar y conservar el status quo, la meta de éste
es mostrar las contradicciones de nuestto hic et nunc y catapultar
al espectador a la accién para resolverlas. El drama aristotélico serfa asf
apologético; revolucionario, el no aristotélico. Cae de su peso que el
drama de Hacks corresponde al segundo esquema. Sus obras son Tendezs-
tiicke —al menos tedricamente y en sus primeras etapas— para darles
el calificativo que les propina su autor mismo.

Como puntos més importantes de su teorfa dramética ha sefialado Pe-
ter Hacks la «Streben nach Grosse», tendencia hacia la amplitud o gran-
deza. Los acontecimientos proyectados en el escenario tienen que ser
importantes, el argumento y los caracteres no pueden centrarse en un
mundo cerrado, de nimio interés. De ahi que la vida diaria —con sus
tonos grises e irrelevantes —no tenga cabida en la dramaturgia de Hacks.
De ahi también la importancia que cobra el héroe en su produccién. En
una entrevista —recogida en Das Poetische ya citado cfr. pp. 88-97— de-
fiende el dramaturgo su postura sefialando que las leyes del género y las
de la época exigen se preste una atencién especial a este punto. Fritz
Raddatz ha sefialado que este aspecto no es exclusivo de Hacks, sino co-
mtn a todos los dramaturgos de la Alemania Democritica; su finalidad
estribarfa en mostrar de un modo més claro la dialéctica de las clases
sociales.?

Uno de los puntos mds llamativos de Hacks —igualmente a desta-
car en sus citados compafieros de profesién— es la frecuente utilizacién
del verso blanco en su obra dramiética. En el andlisis ya aludido a la obra
de Heiner Miiller hace Hacks indirectamente una -autodefensa del pro-

2. - Pdg. 45, ob. cit.: «Sie ist verginglich und ewig. Ihre Fortsetzung kann nur
avf dem Weg der Negation erfolgen, nicht auf dem des Verlingernsy». -
3. Cfr. al final, bibliografia, pdg. 18.
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cedimiento. Rompiendo con la estética tradicional cuyo postulado prin-
cipal en este punto es que la belleza del verso estriba en la identidad de
los elementos ritmicos y métricos, defiende el dramaturgo un tipo de
verso en que ambas partes estén en contradiccién mutua.

«El atractivo estético radica en el hecho de que se cumplan o no la
expectativa del lector o espectador.»*

Los dos dltimos aspectos sefialados apuntan sin duda —a pesar de
las reservas apuntadas— a una dramaturgia de corte cldsico. El mismo
Hacks que nunca ha escatimado sus alabanzas a Shakespeare ha aludido
al sentido econémico que el término classici tuvo en un principio, en el
célebre reparto en seis clases llevado a cabo por Servio Tulio; classici
eran los pertenecientes a la «clase» pudiente. Su produccién —sefiala
Hacks hablando de si mismo— serfa «cldsica» pero en el sentido que tal
vocablo adquiere en el contexto «socialismo cldsico». La armonia que
todo perfodo cldsico presupone —y por supuesto sus concreciones artfs-
ticas— serfa ya un hecho en el mundo socialista de la Alemania Demo-
critica. La cohesién y estabilidad del sistema no admitirfa dudas. Ese
mismo equilibrio por otra parte permitirfa mostrar al desnudo las con-
tradicciones de la sociedad socialista superables, por no antagénicas, en
una evolucién pacifica. Esa serfa la funcién del dramaturgo y del arte en
general, segin el mismo. La renuncia a esta labor supondria la muerte de
toda actividad artistica creadora. (Cfr. pp. 41 y 94, ob. cit.)

DAs THEATER IST EIN POLITIKUM (EL TEATRO ES UN HECHO POL{TICO)

Para comprender el alcance de esta afirmacién de Hacks (ob. cit.
pdg. 35) se precisa detenerse siquiera brevemente a desvelar el contexto
politico de la Repiblica Democritica Alemana. Si la labor de un escritor
digno de tal nombre en los pafses de Occidente es —o debiera ser—
despertar la conciencia critica del lector, una tarea de Aufklirung que in-
citara a la vez a la accién y que presupone una actitud de distanciamiento
critico respecto a la realidad, que es incompleta, en los estados socialistas
tiene el dramaturgo otro cometido. Lo literario es en ellos una rama
més de lo politico. Espero no se me acuse de iniciar la historia ab ovo ge-
mino si doy in nuce, por lo que toca a la Alemania Democritica, los
hitos mds importantes de las relaciones entre los escritores y el érgano

4. «In dem Wechsel von Erfiillung und Nichterfilllung der Erwartung liegt
der dsthetischer Reiz» (De Uber den Vers in Millers Umsiedlerin-Fragment apareci-
do en «Theater der Zeit», mayo de 1961).
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rector, €l Politbiiro, aclaracién necesaria como marco y presupuesto de
la labor de Peter Hacks.

Los Congresos de escritores tienen en la citada repudblica la misién
de analizar cémo llevar a la prictica las directrices emanadas previamente
de la Central del Partido (el SED). La introduccién del socialismo rea-
lista —defendido acérrimamente por el coronel Tulpanow— fue el punto
més importante del primer Congreso (celebrado del 4 al 8 de octubre de
1947). Las reacciones no se hicieron esperar. La mds famosa —a pesar
de su discreta precaucién— fue la de Bertolt Brecht:

«Ningtin sistema politico tiene que dejarse intimidar por el valor
artistico de una obra hasta el punto de dejar en libre circulacién un
veneno. jPero ay del régimen que toma como tal veneno un medica-
mento! » >

El segundo Congreso —<celebrado del 4 al 6 de julio de 1950— va a
distinguirse por la célebre campafia contra el formalismo importada igual-
mente de la Unidn Soviética. Precisamente la reaccién con que topan
las medidas oficiales por parte de algunos escritores, dié pie a la Co-
misién Estatal para los Asuntos Artisticos. En la alocucién de su pre-
sentacién oficial se dijo lo siguiente:

«La literatura y las artes pldsticas estdn subordinadas a la politica,
pero es claro por otra parte que ejercen un fuerte influjo sobre la po-
litica. La idea del arte debe seguir la direccién de marcha de la lucha
politica.»®

Pocos meses después —del 22 al 25 de mayo de 1952— en el tercer
Congreso de escritores se aprobaban por aclamacién las lineas citadas.

El 17 de junio del afio siguiente fue una fecha crucial para la Alema-
nia Democritica. El pueblo se levanté en una manifestacién reprimida
sangrientamente por el Poder que tedricamente lo representaba. Kuba,
pseudénimo de Kurt Bartel, secretario entonces de la Asociacién de Es-
critores, pidié la ayuda del ejército para que montara una batricada de-
lante de los edificios bajo su direccién contra la marea popular. La actitud
de los intelectuales puso de manifiesto su alejamiento de la problemdtica
de una poblacién en desacuerdo con las lineas oficiales del Partido.

El cuarto Congreso de escritores (celebrado del 8 al 15 de enero de
1956) tuvo como aportacién principal la discusién entre el novelista

5. Citado por Sander, cfr. bibliografia al final.
6. Cfr. pdg. 109 de la obra de Sander, ya citada.
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Stefan Heym y Walter Ulbricht. El primero se quejé de un modo directo
de la censura. Ulbricht le replicé indirectamente con la afirmacién de que
el cometido de la nueva literatura nacional era presentar los nuevos hé-
roes de la Alemania Democritica y poner al descubierto la politica bélica
de Bonn. El fruto indudable del Congreso fue la relativa apertura que
los escritores consiguieron de parte del Gobierno.

En el quinto Congreso —llevado a cabo del 25 al 27 de mayo de
1961— se pusieron mds de manifiesto las nuevas posibilidades. Lo m4s
significativo del mismo fue la polémica suscitada por el muniqués Peter
Hamm, escritor invitado al encuentro. Se pregunté éste sobre el pro-
blema de un escritor marxista que ve cémo la realidad no corresponde en
un pafs socialista a la idea que tenfa sobre ella. ¢Qué debe hacer en ese
«caso?, (resignarse?, ¢llenarse de odio? u ¢ocuparse de la realidad de un
modo critico al margen de cualquier juicio de valor aprioristico aun con
el riesgo de que su confrontacién acabe con el socialismo? Hamm opté
por esta tercera solucién. Alfred Kurella le replicé que la no concor-
«dancia entre realidad socialista y juicio sobre la misma sélo se podia deber
a lo erréneo de este ultimo.

Autores tan conocedores del tema como H. Dietrich Sander, que pro-
<cede de la Alemania Democritica y ha dedicado largos afios al andlisis de
su problemdtica, ha enjuiciado dialécticamente las relaciones entre el
aparato estatal y los escritores como un intento de parte de aquel por
mantener a raya a éstos. El sexto Congreso (celebrado del 28 al 30 de
mayo de 1969 puso de nuevo de manifiesto la relativa falta de subordi-
nacién de los escritores a las directrices oficiales. Dadas las dificultades
de expresién y las susceptibilidades de la censura tales roces apenas si
son perceptibles en la Alemania Democrdtica a un espectador exterior.’
Muchos de los escritores incapaces de someterse a esta semiadaptacién
.abandonaron el Pafs: Ricarda Huch, Hans-Christian Kirsch, Alfred Kan-
torowicz, Gerhard Zwerenz, Heinar Kipphardt, Uwe Johnson... por no
«citar mds que a los mds conocidos.

El caso de Peter Hacks es uno de los exponentes mds claros de la re-
lacién entre politica y vida literaria en la Alemania Democritica que
intento, siquiera someramente, poner de relieve. Su obra Die Sorgen und
die Macht —ya se ha aludido antes al escdindalo que produjera en su
dia— es el punto més 4dlgido de esa mutua conexién. La pieza partié de

7. Hans Mayer (cfr. bibliografia al final) ha dado un ejemplo del cardcter crip-
tico de ciertas afirmaciones distanciadas, el poema de Giinter Kunert aparecido en
Sinn yund Form: «Betriibt hire ich einen Namen aufrufen | Nicht den meinigen |
Aufatmend | Hore ich einen Namen aufrufen: | Nicht den meinigen». | («Afligido
oigo gritar un nombre / No el mio / Respirando de alivio / Oigo gritar uan nom-
bre / No el mio».)
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una experiencia personal del dramaturgo que respondia a un llama-
miento de «Neues Deutschland», el periédico oficial del Partido, firma-
do por tres trabajadores en el que se instaba a los escritores a trabajar
en las fdbricas para asi hacerse cargo real de la problemitica del mundo
obrero. Hermann Falke, fébrica de briquetas de Bitterfeld, poblacién pré-
xima a Leipzig, tuvo una temporada a Peter Hacks entre su plantilla. La
obra resultado de tal experiencia subié a escena por vez primera en el
Deutsches Theater berlinés —cfr. méds adelante— en calidad de preestreno
o prueba escénica. Antes, el dramaturgo habia dado cuenta de sus pro-
pésitos en una conferencia pronunciada en la fdbrica con el titulo de
Briketts. El preestreno promovié tales discusiones que el director de la
obra Wolfgang Langhoff recomendé a Hacks la modificara y estrenara
primero en un teatro de provincias. El dramaturgo escogié Senftenberg.
Tras largas discusiones con los obreros del lugar se canviaron algunos
pasajes. En otoflo del 1962 en los célebres festivales de Berlin-Este
(otofio) subié a escena oficialmente en el Deutsches Theater.

Fue la intervencién del partido (en su sexto Congreso, llevado a cabo
en el mes de enero de 1962) lo que motivé que la pieza no siguiera en
cartel...

El andlisis detallado de la produccién del dramaturgo nos pondrd
més al corriente de la relacién indisoluble entre actividad politica y
teatral en la Alemania Democrdtica. En la imposibilidad de detenerme
en cada una de las piezas del escritor me he reducido a las mds caracte-
risticas.

CUATRO ETAPAS EN LA PRODUCCION DRAMATICA DE PETER HACKS

Siguiendo la autoclasificacién del autor se podria dividir su obra en
cuatro periodos:

Primer periodo

Corresponde el primero a su estancia en la Alemania Federal. A él
pertenecen fundamentalmente piezas como Der gestoblene Ton (El tono
robado) (1953. Serial radiofénico), Das Fell der Zeit (La piel del tiempo)
{1954) y sobtretodo la ya citada Eréffnun... ademds de Das Volksbuch...
y Die Schlacht... también aludidas.
® Eroffnung des indischen Zeitalters

La obra es un doble de Leben des Galilei. El papel de Cristébal
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Colén como iniciador de una nueva era en la historia de la humanidad es
paralelo al de Galileo. La oposicién entre fe y ciencia tan radical en la
obra del dramaturgo de Augsburgo, no llega aqui a tomar las mismas di-
mensiones. (Cfr. acto 6. en Erdffnung...) Por paradéjico que parezca en
un Pais como el hispénico, «baluarte de la Cristiandad», los motivos
econémicos se imponen a los de orden ideolégico. Las herejfas de Colén
—su proclamacién de la redondez de la tierra— se cubren con un tupido
velo ante la posibilidad de que a pesar de las mismas —o m4s bien gra-
cias a ellas— se solucione el agudo problema econémico por el que atra-
viesa la Peninsula, exhausta tras la campafia contra los moros. Los doc-
tores Maldonado y Ferrer, representantes de la ciencia de su época, tie-
nen que plegarse ante las razones de orden pragmético de Sant Angel,
encargado de las finanzas del Reino, plenamente consciente de los re-
sultados del descubrimiento colombino:

«Una terrible subida de precios, abaratamiento del oro, encareci-
miento de todas las mercancias hasta cuatro veces su valor actual.
Enorme desamparo en la gente poco hébil, gran movimiento por el
contrario en los mafiosos. Ganardn dinero los tejedcres andaluces, los
cuchilleros toledanos, los comerciantes sevillanos. Gente en suma que
es provechosa. No ganard con la operacién del descubrimiento la
casta de los hidalgos, ni los terratenientes, ni el clero. Gente a fin
de cuentas no activa.» (P4g. 130).3

El aspecto més discutible de este proceso de comercializacién del ge-
nio de Cristébal Colén iniciado por Saint Angel, es el optimismo que se
desprende del mismo. Peter Hacks no deja de lado el problema de la
explotacién inhumana que pone en marcha el descubrimiento de Amé-
rica, pero lo proyecta a una escena —Ila octava— de cardcter onfrico.
Colén despierta sobresaltado en su lecho de Santa Fe antes atn de ini-
ciar el viaje tras la pesadilla en la que él ha jugado el papel de juez in-
justo al decretar la pena de muerte a un indigena, en territorio americano
ya por tanto, por un delito del que Pinzén —y no el indio— es cul-
pable.

A mi juicio el optimismo del dramaturgo le jugd en este caso una
mala pasada. «Pessimismus ist langweiligr (el pesimismo es aburrido)
dijo a propésito del estreno de Columbus el autor. Horst Laube ha en-
juiciado certeramente este punto al referirse a la pieza: '

8. Incluso preve (!) la posibilidad de que el oro de América pase casi intacto
a las arcas extranjeras. (Cfr. pdg. 131.)
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«Indem er das, was wirklich gekommen ist, Okkupation und Aus-
beutung der newen Welt nimlich, zum bésen Traum erklirt, setzt
er die boffnungsvolle Ausfabrt nach Westen, den Aufbruch in klarere,
rationdle, menschenwiirdige Welten, der der Stiickschluss ist, als
eigentliche Realitat. Ein poetischer Vorgang.»”®

La obra en efecto se cierra con el viaje de la tripulacién rumbo a las
Indias y con las reflexiones de doble filo de Colén:

«Fsta época india, este tiempo del oro, de la codicia, no me parece
que sea la época de la razén y de la virtud, ideas cuya representacién
me llena de agradable fortaleza. Claramente este nuevo siglo apenas
si tiene ventajas, salvo la de ser nuevo. Yo iniciarfa de buena gana
otro tipo de nueva era, pero estd claro que sélo puedo inaugurar éste,
de poder inaugurar alguno. Preceder por poco que sea al propio tiem-
po, es la forma de eternidad fijada al hombre. Asf pues me encamino
hacia el Oeste en el comienzo de una nueva etapa...» (pp. 159-160).

Segundo periodo

En un segundo perfodo Peter Hacks, que ha observado como la te-
mitica de la lucha de clases y la pieza de caricter histdrico ya habfan
sido llevadas a escena hébilmente por otros autores, sigue otros derro-
teros, presenta la obligacién de la persona humana de emanciparse o la
lucha de parte de los espiritus libres contra los que atin siguen presos
en actitudes oportunistas. Der Schubu und die fliegende Prinzessin (El
bubo y la princesa que volaba) Der Miiller von Sanssouci y sobretodo
Die Sorgen und die Mach pertenecian a este periodo.

® Die Sorgen und die Macht

Los trabajadores de una fdbrica de briquetas y de cristal respectiva-
mente son protagonistas y antagonistas de la obra; lugar de la accién, la
Alemania Democritica; época actual, afios 1956/1957. En el prélogo se
pone al corriente al espectador de la problemdtica. Los trabajadores de
la fibrica de briquetas consiguen, gracias a la mediocre calidad de sus
productos, rebasar todos los planes de produccién en lo que se refiere a

9. Peter Hacks, pdg. 26. En el momento en que declara como un mal suefio
lo que en realidad ha llegado ya, a saber, la ocupacién y la explotacién del nuevo
mundo, da como tnica realidad la salida esperanzada hacia el Oeste, el acceso a mun-
dos mds di4fanos, racionales y humanos, que constituye el final de la pieza.
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cantidad, por lo cual ven subir sus ingresos econémicos. El proceso in-

verso se observa en la fdbrica de cristal que se abastece de la de bri-
quetas. La mala calidad de éstas reduce el rendimiento a niveles bajisimos.

El enfrentamiento entre las dos fabricas es inevitable. El Partido llama a]

orden a los obreros de briquetas, a Max Fidorra entre ellos. La rela-
cién amorosa entre éste y Hede Stoll (que pertenece a la plantilla de la
fébrica de cristal) sitve al autor para proyectar la problemdtica social

a un plano individual y hacer ver las implicaciones de los dos campos.

En un segundo momento, corren malos vientos en la fibrica de bri-
quetas que ha sido forzada a seguir el programa del Partido mejorando
la calidad de sus productos. Al reducirse la produccién descienden auto-

méticamente los salarios. En la fébrica de cristal el proceso es inverso. Al

contar con materia de gran calidad —briquetas— la produccién y la
prima salarial aumentan.

«Fidorra Max ist arm
Hede Stoll reich» (pig. 302)
(Fidotra es pobre, Hede, rica).

La relacién amorosa entre ambos se resquebraja. Fidorra confiesa a un

compafiero, Rauschenbach, que «la cosa no funciona ni siquiera en el
lecho conyugal» (pdg. 370) (piénsese que Max tiene tan sélo 30 afios y
Hede tiene 20). Intenta romper con su amiga. Esta retiene a Fidorra que
se decide por fin a seguir trabajando bajo la direccién del Partido, fiel
a las normas de calidad impuestas.

La primera pregunta que se hace el lector —o el espectador— de la

pieza, es el por qué de las réplicas que promoviera en su dia. Oficialmente
no se aceptaba la reduccién al dominio privado y a motivaciones pre-

suntamente periclitadas de la problemética de la pieza y de sus perso-

najes. El lucro, la atraccién sexual, la buena mesa son en efecto los
motores de los protagonistas de Die Sorgen und die Macht. Como Kurt

Hager puso de manifiesto: «Der Zuschauer sucht bei Hacks vergeblich
Personen, die Eigenschaften von neuen Menschen haben» X

Asi se explica que la obra pasara a ser uno de los affaires mis airea-
dos de la vida teatral en la Alemania Democritica. Neues Deutschland

abrié6 una discusién sobre la pieza. Los lectores se produjeron con re-

servas. El director de la misma, Langhoff canté el mea culpa final (cfr.
periédico citado, 17-111-63); «Die Sorgen...» hat nicht zur Stirkung der

10. El espectador buscard en vano en el teatro de Hacks personajes que posean

las propiedades del hombre nuevo. (HorsT LAUBE, ob. cit., pig. 50.)
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Kampfkraft der Partei beigetragen, es hat sie im Gegenteil geschwicht ™

Ya conocemos cémo acabd el asunto. :

Tercer periodo

En un tercer periodo, Peter Hacks se ocupa del hombre ya emanci-
pado y de sus contradicciones en una sociedad no totalmente libre. Entran
de lleno en él piezas como Moritz Tassow y Margarete in Aaix. '

® Moritz Tassow

La accién se desarrolla en Gagentin, Alemania Democritica, en el
mes de septiembre de 1945. Mattukat, secretario del Partido Comunista,
intenta llevar a cabo la reforma agraria de acuerdo con los dictdmenes de
los soviets que acaban de ocupar el pais. Su sorpresa es grande al com-
probar que los habitantes de la hacienda han solucionado el problema
ya a su modo. Han echado a su antiguo sefior Rittmeister von Sack y se
han puesto a las 6rdenes del pastor Moritz repentinamente recuperado
de su larga sordomudez. Las nuevas tendencias de Tassow chocan no
s6lo con los labradores de posicién holgada antes de la revolucién sino
con los braceros que siguen aferrados a sus costumbres anteriores y so-
bretodo con los funcionarios del Partido:

«MATTUKAT: ¢Sabe usted?, se estd preparando una ley sobre el cam-
bio de las estructuras agrarias. ¢Por qué no espera a que salga?

Morrrz: ¢Ley dice? Tiene gracia la cosa. ¢Cree usted que Lenin
pregunté por teléfono a la asamblea juridica si se les permitia
el levantamiento armado?

MATTUKAT: Lenin dictd las leyes de la revolucién, si no me equivoco.

Moritz: Bien. A més leyes, menos revolucién.

MaTTUukaT: Falso. Las leyes de la revolucién son la experiencia de la
revolucién. :

Morrrz: Perdone de nuevo...; me voy a volver sordo otra vez...»
(pég. 56).

La doctrina del Partido acaba por imponerse. Un intento contrarrevo-
lucionario llevado a cabo por el antiguo propietario fracasa gracias a la
dura intervencién de Mattukat y Blasche, este dltimo igualmente miem.
bro del Partido. Moritz decide, ante el fracaso de sus planes, dedicarse

11. Die Sorgen... no sélo no ha colaborado al reforzamiento del Partido, sino
que incluso lo ha debilitado.
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a escritor porque es la dnica profesién donde uno no estd obligado a
hacerse entendre o a tener seguidores. (Pdg. 115.) 1

Serfa ingenuo pensar, en una lectura superficial de la pieza, que
Hacks se decanta por la figura del pastor en contra de la politica oficia] -
del Partido. Més bien, la leccién de la obra es ambigua: la necesidad de :
la fusién de los dos elementos es su postulado, por una parte la reforma
personal de tipo anarquizante —tal es Tassow—, por otra, la experiencia -
de la revolucién. Como Horst Laube ha sefalado: «Wer wie Tassow
springt statt den bistorischen Gang zu geben, kann leicht reaktiondr
wirken» 2 ]

En el fondo —viene a decir la pieza—, una revolucién que no venga
por sus pasos contados puede provocar por reaccién un regreso a la situa- E
cién anterior. Por otra parte, el componente de critica personal al status
quo incluso en una meta ya revolucionaria no puede faltar. En esta com-
plejidad radican los reparos que las autoridades del pais pusieron a la
pieza que no se montd de un modo regular. (El estreno se dio en el
Volksbiihne berlinés con motivo de las fiestas de otofio, 1965; no volvié
a subir a escena en programacién normal.)

® Margarete in Aix

Es la pieza méds compleja del autor por estar toda ella montada sobre
un doble plano, el histérico por una parte y la temdtica predilecta de
Hacks por otra, en toda su amplia gama.

El argumento histdrico es el aspecto mids facil de seguir. Margarete
d’Anjou, ex-reina de Gran Bretafia, se consume en deseos de venganza
en su retiro de Aix-en-Provence (de ahf la segunda parte del titulo de la
obra) tras la detrota sufrida en la guerra de las dos rosas. Su padre, René,
que lleva una vida dedicada al arte y al placer, ajeno totalmente a las
ansias de poder de Margarete, acepta el plan de esta dltima: cederi su
propia corona de rey de Provenza a Carlos de Borgofia a cambio de
que éste combata contra la nueva casa de Inglaterra. Antes de empren-
der la campafia en Gran Bretafia, Carlos muere en una refriega sin im-
portancia en territorio suizo. Margarete muere consumida de airada indig-
nacién al enterarse del inesperado incidente. El final de la obra cobra un
aire de mascarada grotesca. El rey René da una fiesta en palacio en la que
danza la reina muerta. Al final el rey firma un pacto de anexién de la
corona a la casa real francesa. Luis XI es el beneficiado del mismo.

12. El que como Tassow se salta las etapas histdricas en lugar de seguirlas ca-
balmente, puede f4cilmente actuar como un reaccionario. (HorsT LAUBE, ob. cit.,
pig. 58.)
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Margarete in Aix es una obra rica en contrastes: Frente a la protago-
nista que personifica el deseo del poder por el poder sin ideario politico
concreto, existe la figura de su padre, que intenta hacer de su pafs un
centro artistico. Por lo que toca a la confrontacién histérica, la oposicién
Vork-Lancaster tiene su paralelo en la lucha entre Francia y Borgofia.
Eduardo IV es en este punto un doble de Luis XI y por supuesto un
antagonista de Carlos de Borgofia. Los afanes absolutistas del rey fran-
cés responden —en su época— a una visién progresiva de la Historia.

Uno de los motivos de la pieza es el de la importancia del arte en
la vida y sus relaciones con la actividad politica. Los trovadores cantan la
transformacion operada en Provenza:

«Hier ist die lichelnde Provence
Wo aller Gram schmilzt in Musik und Sonne» (pig. 123).

Y miés adelante, por boca de Jehan d’Aigues Mortes, se alude a la
estrecha relacién entre lo amoroso y la actividad poética:

«Liebe ist die Materie der Kunst... Mit der Liebe meinen wir, Dich-
ter, dlles Erstrebenswerte, die Zukunft und den Himmel. Liebe, so
diinkt uns, ist die Stelle wo das Vollkommene den Fuss ins Fliichtige
seizt...» (pag. 124).8

Para René, el arte es el fin de su vida. («Was ist mir Kunst, des Le-
bens Zweck» (pig. 169).

La oposicién mds fuerte contra las aspiraciones del monarca proviene
de su senescal Croixbouc y de su hija Margarete: Aquel acusa a los tro-
vadores de la decadencia politica del pafs:

Die, Ibre Troubadors sind schuld an allem

Dies bése Volk, beimat— und tugendlos,

Von spottischer Vernunft und schlechtem Stand,
Verdirbt die Sitte durch frivole Lieder

Und Adels stolze Aufrucht durch Bastarde» (pég. 130).M

13. «Aqui estd la sonriente Provenza. Donde todas las penas se deshacen gra-
cias a la muisica y al sol.

El amor es la materia prima del arte... Con esa palabra entendemos los poetas
todo lo digno de nuestras aspiraciones, el futuro y el cielo. El amor, asi nos parece,
es el lugar donde lo perfecto coloca su planta rumbo a la huida.»

14. «Vuestros trovadores son los culpables de todo / Esa mala ralea sin patria
y sin virtud / De una inteligencia despreciable, pertenecientes a una clase de mala
condicién / Corrompe las costumbres con sus canciones frivolas / Y la ozgullosa
crianza de los nobles con bastardos.»
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En otras ocasiones se expresa de un modo més duro al respecto:

«Der ist gerichtet
Der einem guten Konig dient
Der dichtet» (pig. 137).

«Ottern, ottern, Ungeziefer, alle beide (se refiere a Jehan y Uc) Wer
dichtet, reimt; wer reimt ligt; wer liigt, listert Gott und iibt ause-
rebelichen Beischlaf. Auf Eid ich will dafiir sorgen, dass alle Troba-
dors Lands verwiesen werden und Bettlern und Vagabunden gleich
vom Staub der Strassen gebissen und den Hunden der Gebifte»
(pdg. 153).5

El rey intenta por todos los medios a su alcance hacer a su hija parti-
cipe de los atractivos artisticos de la corte. Espera consolatla por medio
del arte «y convertirla en una diosa gracias a la mdsica.» (Pdg. 136.)

Que la dedicacién del monarca no es una fuga total de sus deberes
politicos, se pone de manifiesto al final. René unce Provenza al carro de
Luis XI, como se ha sefialado ya.

Otro de los subtemas de Margarete in Aix es el problema del estilo,
El segundo cuadro del tercer acto pone sobre el tapete uno de los pro-
blemas més discutidos en la escuela provenzal, el de si el estilo debe ser
sencillo u oscuro. (Piensese en el trobar de Arnaut Daniel y su escuela,
en el vedievo.) Lo paradéjico del caso en la obra de Hacks, es que el
plaidoyer por la oscuridad aparece en boca de un simple labrador:

«Der einfache Stil bildet ab, woriiber man nicht nachdenken muss,
iiber das Leben aber muss man nachdenken, mithin ist der lebendige
Stil der dunkle.»

Jehan le replica:
«Wie kannst Du sagen, Einfachkeit sei das Gegenteil der Wahrbeit?»

Y el labrador, al respecto:

15. «Ya estd juzgado / Quien sirve a un buen rey / que se dedica a componer
poesias.

Viboras, mds que viboras, sabandijas, vosotros dos. Quien compone versos, rima;
quien rima, miente; quien miente, insulta a Dios y practica el acto sexual fuera del
matrimonio. Bajo jutamento me preocuparé de que todos los trovadores sean deste-
rrados de nuestro pafs, devorados por el polvo de los caminos como los mendigos y
vagabundos y por los perros de las haciendas.»
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«Doch, das ist so, Kavalier, siebst du, wer die Wabrheit verbiillen
will, tut es mit platten Wabrbeiten besser als mit Liigen.»

Fl Rey da la razén al labrador:

«Er hat recht, Mister Jeban. Er hat recht und ich unrecht» (pigs.
165/166).1¢

Cuarto periodo

La dltima etapa de Peter Hacks estd constituida fundamentalmente
por tres piezas Amphytrion, Omphale y Adam und Eva. (Es por cierto
el tnico perfodo del autor que conozco por contacto directo con el esce-
nario, Deutsches Theater, Berliner Ensemble y teatro de Nuremberg res-
pectivamente, no sélo por la simple lectura, suceddneo forzoso en los.
demds casos...)

® Amphytrion

El mito de Anfitrién es de sobra conocido. Jupiter, harto de su sole-
dad en el Olimpo y de sus privilegios divinos, decide compartir la suerte
de los mortales y bajar a la tierra tentado sobretodo por los encantos de
Alcmene, esposa de Anfitrién. Hacks apenas si varia la linea argumental
del drama de Plauto. (Del niimero de versiones del mito da fe Amphy-
trion 36 de Giradoux.) Como cambios accidentales se podrian sefialar el
peso que cobra el esclavo Sosias desprovisto aqui de su pendant Chatis,
y la importancia que se da a Anfitrién.

Horst Laube ha sefialado el valor de la obra dentro de la produccién
del dramaturgo: «Ibhm (Peter Hacks) gelang nichts weniger als eine ge-
naue, interessante und unterbaltsame Theaterdarstellung seiner, schon in
den letzten drei Stiicken aufgetauchten Begriffe vom notwendig zu ent-
wickelnden Ausmass des kiinftigen vergrosserten Menschen.» ™

Omphale apenas si cuenta con una historia o anécdota argumental.
Omphale, nombre de la protagonista, ha comprado a Hércules en el mer-

16. «El estilo sencillo se limita a reproducir lo que no precisa una reflexién
posterior. Pero la vida exige una continua reflexién, de ahi que el estilo oscuro sea
el estilo que mds cuadra a la vida. ¢Cémo puedes decir ti que la sencillez es lo
contrario de la verdad? Es asi, caballero. Mira, quien desea ocultar la verdad, lo
hace mejor con verdades sencillas que con mentiras.

Tiene razén, Jehan. Tiene razén y yo no.»

17, «El dramaturgo ha conseguido nada menos que una exacta, interesante y

agradable presentacién teatral de sus ideas, ya surgidas en sus dltimas tres piezas
de la dimensién necesitada de desarrollo del hombre del futuro.» (Ob. cit., pdg. 67.F
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cado de esclavos. Su deseo de darle libertad choca con el de Hércules
que se niega rotundamente a ello. Prendado de Omphale, espera ser co-
rrespondido por ella. El espectador asiste, a partir de este momento, a
una serie de curiosas metamorfosis. Omphale se transforma en Hércules
y viceversa. Hércules deja de lado sus legendarios trabajos. La muerte del
monstruo Lityerses serd ya tarea no suya, sino de Iphikles, Daphnis y
Alkaios. La derrota de éstos hace volver a Hércules a la realidad de sus
antiguas obligaciones. Toma de nuevo su maza —hasta entonces en poder
de Omphale— y mata al monstruo. El grito de jdbilo por la victoria coin-
cide con el llanto de los trillizos dados a luz por Omphale, acto en que
los papeles no pueden ya intercambiarse.

Omphale es la obra de Hacks en que éste ha puesto mejor de relieve
uno de sus leit-motivs, el caricter egoista y altruista a la vez de la re-
lacién amorosa, la capacidad que tal sentimiento tiene de crear un nuevo
hombre.

® Adam wund Eva

La obra se mueve continuamente en dos planos, la narracién biblica
del Génesis, desobediencia de nuestros primeros padres, y el comentario
irénico que al autor le merece aquella La pieza, estilisticamente uno de
los hitos del dramaturgo por la mezcla deliberada de un estilo noble
—con rasgos arcaicos— y de expresiones de una vulgaridad extrema, es
uno de los plaidoyers mds punzantes de nuestro teatro actual en pro de
la libertad individual y una invitacién a echar por la borda cualquier «re-
ligién» —entiéndase el término en su sentido etimoldgico, religién a un
poder extrafio— por suponer ésta un impedimento al propio desarrollo
humano. La doctrina marxista de la Entfremdung tiene en la pieza uno
de sus més logrados exponentes.

CONCLUSIONES

Una mirada de conjunto a la actividad de Peter Hacks nos pone de
manifiesto el cardcter ejemplar de la misma para la Alemania Democri-
tica. Vista la produccién del dramaturgo en relacién con las directrices
politicas —ya mentadas— de su Pafs de adopcién, cabe distinguir en ella
un proceso que va desde la critica a la situacién en los pafses occidentales
(Erdffnung...) hasta el refugio en la fabula cldsica (Amphytrion, Omphale,
Adam und Eva) tras un breve intento de incidir en la problemitica del
momento (Die Sorgen und die Macht, Moritz Tassow).

El punto mds 4lgido de la dramaturgia de Peter Hacks —y en general
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de toda la produccién literaria de la Alemania Democrdtica— estriba en
su fidelidad o traicién a los principios que tedricamente profesa el pais.
Serfa ridiculo intentar una critica a uno de los escritores que viven una
etapa socialmente distinta a la nuestra a partir de nuestros postulados
mentales. Lo literario no es sino una superestructura de una base eco-
némica determinada. De ahi la necesidad de una argumentacién ad ho-
minem, ad societatem, si se me permite la expresién. Para formularlo
de un modo miés concreto y expedito: ¢Es tal postura —la de Peter
Hacks— verdaderamente marxista, como €l pretende? ¢No es lo tipico
del pensamiento tipicamente tal —para formularlo en términos nada
sospechosos al respecto, los de Theodor Adorno, la renuncia a la colora-
cién utdpica de la realidad?:

«Die materialistische Sehnsucht, die Sache zu begreifen, will das
Gegenteil: nur bilderlos wire das volle Objekt zu denken. Solche
Bilderlosigkeit konvergiert mit dem theologischen Bilderverbot. Der
Maerialismus sikularisiert es, indem er nicht gestattet, die Utopie
positiv auszumalen; das ist der Gehalt seiner Negativitat.»

El escritor de la Alemania Democritica cotre el riesgo de aceptar una
visién arcddica de la realidad de su pafs; la naturaleza se hallarfa —asi
lo pretenden los érganos rectores— en un estado de armonfa. Para de-
cirlo en los certeros términos de Hans Mayer: «Die sozialistische Ge-
sellschaft als das Neue Arkadia» (La sociedad socialista como la nueva
Arcadia). (En Zur deutschen Literatur der Zeit, Hamburgo, 1967, pag.
384.)

El peligro de tal postura —una visién de cuento de hadas de los con-
flictos sociales— estriba en que el arte se torne en un elemento ideolégi-
camente regresivo. Fritz Raddatz ha sefialado este punto: «Reaktionires
entstebt in der Kunst immer da, wo das Ambivalente wegdefiniert wird,
wo in Schablonen gedacht und unreflektiert das Schema Gut-Bise idiber-
haupt dibernommen wird... Das Menschenbild des Sozialismus ist das der
Menschen vor dem Siindenfall.» *

18. «La nostalgia materialista de comprender la cosa en si, quiere lo contratio:
Sélo se podria pensar el objeto en su complejidad sin una representacién de su
imagen. Esta falta de imagen coincide con la prohibicién teolégica de las imdgenes.
El materialismo no hace mds que secularizarla en el momento en que no permite
dar a la utopfa una coloracién de tipo positivo: en eso radica el contenido de su
negatividad.» :

19. «Lo reaccionatio en el arte surge siempre que lo ambivalente queda por
definir, siempre que se formula el pensamiento en clichés, en esquemas faltos de
reflexién de buenos y malos. El cuadro que el socialismo se ha fabricado del hom-
bre es el de la humanidad antes del pecado original.» (Ob. cit., pdg. 363.)
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Los dltimos pasos de Peter Hacks son la mejor ilustracién de la
postura ideolégica sefialada. Ya en el estreno de Die Sorgen... se le
achacé al dramaturgo la presentacién de lo virtual, el futuro, como polo
opuesto al presente, el intento —moderado por cierto, como se ha
visto— de criticar la actualidad de su pafs, en una palabra el cardcter
dialéctico de su produccién. (Cfr. el articulo aparecido en «Neues Deuts-
chland», el 16 de diciembre de 1962, firmado por Kurt Bork y Siegfried
Wagner del Departamento de Cultura.)

Peter Hacks evita con todo hacer una apologia incondicional de la
situacién a rafz de las notas criticas que se le propinaron. Ante la imposi-
bilidad con todo de guardar un distanciamiento real —piénsese en la
frase de Lukds en Historia y conciencia de clase: «El marxismo orto-
doxo es el anunciador siempre alerta de las relaciones entre el momento
actual y sus vinculos con la totalidad del proceso histérico— ha adop-
tado un camino de compromiso: la fabula cldsica sirve a las mill mara-
villas a sus propdsitos. Su renuncia carece de riesgos. Por éso los
grandes teatros de su pafs le han abierto de nuevo sus puertas tras un
silencio de casi diez afios. Su distanciamiento —«Verfremdung»— nada
tiene por supuesto de brechtiano. El autor ha hecho suyas una de las
frases de sus personajes de ficcién (Cfr. Margarete in Aix, pég. 121, pri-
mer acto):

«Verschwiegenbeit ist die erste Tugend eines Troubadours». (El silen-
cio es la primera virtud de un trovador.)

OBrAS DE PETER HACKs

L. Kasimir der Kinderdieb. (Casimiro, el ladrén de nifios.) 1953. (Tea-
tro infantil. Adn por estrenar.)

2. Der gestoblene Ton. (El tono robado.) (Serial radiofénico.) 1953.

Eréffnung des indischen Zeitalters. 1955. (Ver arriba para estreno.)

4. Das Volksbuch vom Herzog Ernst oder der Held und sein Gefolge.

1955. (Estreno en Mannheim, RFA, 21-V-1967, direccién J. P. Po-

nelle.)

Die Schlacht bei Lobositz. 1955. (Ver mds arriba fecha de estreno.)

6. Die wunadelige Grifin/Birte und Nasen. (La marquesa no noble/
Barbas y narices.) (Piezas para televisién.) 1956.

7. Die Kindermérderin. (La asesina de nifios.) Adaptacién sobre el ori-
ginal de Heinrich Leopold Wagner, 1957. (Estreno en Wittenberg,
19-V-1965.)

8. Der Miiller von Sanssouci. 1958. (Estreno, ver més arriba.)
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10.
11
12.
13.

14.

16.
17,
18.
19;
20.
2

22.

23

Die Ubr gebt nach. (El reloj se atrasa.) 1958.

Die Sorgen und die Macht. (Primer montaje en 1958.)

Moritz Tassow. 1961. (Para estreno véase mds arriba.)

Des Frieden. (La paz.) (Adaptacién de Arist6fanes, 1962.)

Polly oder die Bataille am Bluewater Creek. (Polly o la batalla de
B. C.) Adaptacién de la pieza de John Gay. 1963. (El estreno ten-
drfa lugar dos afios mds tarde en Halle, 19-VI.)

Die schone Helena. (La bella H.) (Adaptacién de una pieza de Meil-
hac y Halévy. Benno Besson estrend la obra en el Deutsches theater
—-seccién de cdmara— 6-X1-1964.)

Der Schubu oder die fliegende Prinzessin. (El buho o la princesa
que volaba.) (Estreno en la Escuela de Actores de Berlin Este, 29.
1V-1966. Publicada en 1964 en Sinn und Form —DBerlin Este—.)
Margarete in Aix. 1966. (Para estreno, ver mds arriba.)
Amphytrion. 1968. (Para estreno, ver mds arriba.)

Omphale. 1970. (Para estreno, ver més atriba.)

Konig Heinrich der Vierte. (Enrique IV.) (Adaptacién de la obra
de Shakespeare.) 1970.

Adam und Eva. (Estreno en Dresde, 29-IX-1973 y en Nuremberg,
17-X-1973.)

Prexaspes. (Publicada en Theater der Zeit —Berlin Este—, febrero
de 1975.)

Das Jabrmarktsfest zu Plundersweilen. (La feria de Plundersweilen.)
(Arreglo de la obra de Goethe. Estreno en Betlin Este, Teatro de
Cémara, octubre de 1975. Publicado en Theater Heute, Hannover,
diciembre de 1975.)

Rosi erziblt. (Roswitha cuenta.) (Estreno en Gorki-Theater —Ber-
lin Este—, diciembre de 1975.)

BiBLIOGRAFiA DE PETER Hacks
Ediciones conjuntas de sus obras:

Theaterstiicke. (Das Volksbuch..., Eroffnung..., Die Schlacht...)
Aufbau-Verlag, Berlin Este, 1957.

Fiinf Stiicke (Das Volksbuch..., Eréffnung..., Die Schalacht..., Der
Miiller..., Die Sorgen...) Frankfurt del Meno, Suhkamp, 1965.
Vier Koméodien (Moritz Tassow, Margarete in Aix, Amphytrion,
Ompbhale), Frankfurt del Meno, Suhkamp, 1970.

Ausgewiihlte Dramen. (Lo més interesante de esta seleccién es la
nueva versién de Columbus y el articulo final de Hermann Kihler,
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«Ubetlegungen zur Komodien von Peter Hacks» —pp. 413-449—.,
Significativamente, Berlin Este, 1971, no aparece en la antologia
Die Sorgen und die Macht.)

e) Zwei Bearbeitungen (dos arreglos; se trata de Die Kindermirderin y
de Der Frieden), Frankfurt del Meno, Suhrkamp, 1963.

f) Para «Adam und Eva», véase Sinn und Form, Berlin Este, n° 1,
1973.

2. Estudios sobre su produccién:

Banro, Ruporr, DORriNG, ULrricH, MUHLBERG, HEeDp1: Kritische Bemer-
kungen zu einigen Kunsttheorien Peter Hacks’. Theater der Zeit,
1958, diciembre.

FieBacn, Joachim: Individuum und Gesellschaft. Betrachtungen zu Peter
Hacks’ «Moritz Tassow». Theater der Zeit, 1956, febrero.

GOrvricH, Gunter: Das zentrale Thema. Deutsche Literatur, 1963, enero.

HartunG, Harald: Ein Dramatiker und sein Vorbild. Frankfurter Hefte,
1966, enero.

Kerscu, Henryk: Die Sorgen und die Macht und das Morgen der Macht.
Neue Deutsche Literatur, 1963, enero.

LaNG, Lothar: Peter Hacks und der literarische Vulgarsoziologismus. Die
Weltbiithne, 1958, 19.

Lausg, Horst: Peter Hacks. Hannover, 1972. (Tomo 68 de la serie Frie-
drichs Dramatiker der Welttheaters.)

LiNnzeRr, Martin: Bausteine zu einem realistischen Theater. Neue Deut-
sche Literatur, 1958, febrero.

Maver, Hans: Die Literatur der DDR und ibre Widerspriiche. (En Zur
deutschen Literatur der Zeit, Hamburgo, 1957. Pags. 375-394.)
MULLER, Karl-Heinz: Belebrend und widerspriichlich. Theater der Zeit,

1960, julio.

RADDATZ, Fritz J.: Zur Entwicklung der Literatur in der DDR. (En Tra-
ditionen und Tendenzen, Materialien zur Literatur in der DDR.)
Frankfurt del Meno, 1972.

ScamIpT, Jirgen: Streitgespich um «Die Sorgen und die Macht». The-
ater der Zeit, 1962, noviembre.

RouMER, Rolf: Peter Hacks. (En Literatur der DDR in Einzeldarstellun-
gen, edicién a cargo de Hans Jiirgen Gerdts.) Stuttgart, 1972, Kro-
ner, 1972. (Pdgs. 454-472.)

SanDER, Hans-Dietrich: Geschichte der Schonen Literatur in der DDR.
Freiburgo, 1972.
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ScumipT, Jirgen: Streitgesprich um «Die Sorgen und die Macht». The
ater der Zeit, 1962, noviembre.

ScuwaB-FELISCH, Hans: Weiteres von Pter Hack. Theater Heute, 1967,
abril.

TeNSCHERT, Joachin: Ulrich Brikers arger Weg der Erkenntnis. Theater
der Zeit, 1957, febrero.

VOLKER, Klaus: Drama und Dramaturgie in der DDR. Basilea, 1964.

WenpT, Ernst: Deutsche Dramatik in West und Ost. Hannover, 1965,
(La parte de la Alemania Federal corre a cargo de Henning Risch-
bieter.)

Die spite Entdeckung des friihen Hacks. Theater heute.
1967, enero.

Ein Trobador im Sozialismus? FEinige Finfille bei der
Lektiire von Peter Hacks’, «Margarete in Aix». Theater Heute, 1967,
febrero.

® Como obras de conjunto pueden verse la de Konrad Franke:

Die Literatur der DDR. (En Kindlers Literaturgeschichte, pgs. 478-496,
dedicadas a Hacks.) Munich, 1971.

KAuLER, Hermann: Gegenwart auf der Biibne. Berlin Este, 1966.

La obra Dramaturgie in der DDR, Autoren der DDR, Berlin-Este,
1968, no presenta —significativamente— ninguna aportacién de Peter
Hacks.

Véanse ademds los nimeros de Theater Heute, 1961 (septiembre), 1963
(mayo) y 1965 (febrero).

N. B.

Cerrado ya el presente andlisis he podido ver las dos dltimas obras
del autor Rosi erzihblt y Das Jabrmarktsfest zu Plundersweilen en Betlin
Este y Munich respectivamente. Doy un breve comentario de urgencia
sobre ambas.

En la primera utilizando Hacks de un modo harto sui generis los
apuntes profeministas de la monja Roswitha von Gandersheim presenta
al emperador Diocleciano que se ve obligado a hacer decapitar a sus hijos,
Fides Spes y Roswitha (Y a su hijo adoptivo Gallikan, enamorado ardien-
temente de ésta Gltima) por haberse convertido al nuevo credo cristiano.
Tras la ejecucién de la sentencia los dos amantes aparecen de nuevo en
escena platicando sobre la posibilidad de la resurreccién, de la existencia
de Dios y de la plenitud amorosa. La pieza abunda en conseguidos gol-
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pes de gracia y humor tan del gusto de Hacks. Ideolégicamente —si cabe
tal reflexién en una obra de caricter tan claramente lidico— Rosi erzibly
es —al igual que Adam und Eva— una puesta entre paréntesis de la
creencia en la vida de ultratumba. Basten unas frases tomadas directa- |
mente durante la representacién y que no he podido atin confirmar ya
que la pieza estd por publicar.

«Die Gier nach Gott ist die einzige, die nicht durch Sitrigung ges-
tillt werden kann». (El ansia de Dios es la tinica que no puede apla-

carse porque uno se llegue a saciar.)

O la pregunta que Roswitha le formula a Gallikan:

«Glaubst Du an Gott?». (¢Crees en Dios?) |

A la que responde aquel:

«Ich denke, man muss glauben, wenn man nur kann». (Soy de la opi-
nién que hay que creer, sélo si se puede.)

Como puede verse, en un movimiento que el lector ya conoce en
Hacks, no se trata de negar rotundamente los hechos enunciados, sino
de utilizar en su presentacién un deje levemente irénico de efectos de-
gradadores probablemente mds positivos que un rotundo rechazo.

Junto a este motivo, aparece en la pieza el de la imposibilidad de
llegar a comprender la plenitud, sobretodo en la pasién amotosa. Como se
dice en una ocasién: «Wir brauchen bestimmt noch eine Weile, bevor
wir die Vollkommenheit verstehen». (Necesitamos seguto todavia un
tiempo antes de llegar a comprender la plenitud).

La pieza fue dirigida por Wolfram Krempel con Walter Jupé
(Diocleciano), Karin Gregorek (Roswitha) y Jorg Gudzuhn (Gallikan)
.como principales actores.

En Das Jabrmarktsfest... aprovecha Hacks el recurso del teatro en el
teatro para presentarnos la historia de Asuero, Ester y Mardoqueo.

A tono con estos dos polos principales, el del teatrillo de ferias en
que se representa la historia biblica y el de la vida de una ciudad de
provincias cuyos habitantes presencian el montaje boquiabiertos, utiliza
el dramaturgo dos tipos de estilo, el elevado y el popular respectivamente,
si bien a veces de un modo inesperado cruza ambos.

El verso imita la elegancia de los cldsicos en el tablado de la repre-
sentacién de la pieza biblica o se pierde en el tono pedestre de los Bin-
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kelsinger (tipo de juglar alemdn). Junto al teatrillo actda dentro del va-
riopinto mundo de la feria una juglaresa; una especie de retablo de las
maravillas completa la escena.

El mayor mérito de la obra estriba a mi juicio en su pasmosa movi-
lidad. Hacks con sélo tres actores (dos masculinos y uno femenino) que
encarnan 18 papeles logra conseguir el abigarrado ritmo de la feria. Junto
a este aspecto cabe apuntar la acerba critica del estamento rector de la
ciudad (personificado en el Magister —prefecto— y su hijo) y sus pre-
tensiones literarias. Precisamente uno de los climax de la obra viene
dado por la lectura de su poema Ausflug mit Aphrodite (Paseo con Afro-
dita) o el de su hija Die Kartoffel auch ist eine Blume (También la pa-
tata es un flor). Ademds se puede apuntar la maestrfa del autor en el
dominio del lenguaje, las posibilidades sobretodo de orden irénico que
descubre en las inflexiones del verso.

Para la relacién de la pieza con su homdnima de Goethe, véase una
parte de la obra del autor del Faust reproducida a titulo comparativo en
Theater Heute, Dic. 1975, XII, pag. 46.

La pieza fue estrenada en la Alemania Federal el 9 de enero de 1976
en el Teatro de Cdmara muniqués bajo la direccién de Klaus Emmerich
bajo el siguiente reparto Peter Lithr, Lambert Hamel y Christiane Ham-
macher. (Para estreno mundial cfr. mds arriba.)

BIBLIOGRAFIA Y MONTAJES DE PETER HAcks EN EspaNa
a) Bibliografa:

HorMmIGON, J. A.: De Peter Hacks a Peter Weiss. Andaldn, Zaragoza,
octubte, 1975.

Isast ANcuro, A. Carlos: Peter Hacks oder die Verschwiegenbeit ist die
erste Tugend eines Troubadors. Theater Heute, Hannover, junio,
1974.

(Entrevista con el autor que luego se publicaria integra, sin las limitacio-
nes de Theater Heute en Didlogos del teatro espafiol de la postguerra,
Ayuso, Madrid, Apéndice, 1975, pigs. 531-540.)

b) Montajes:

Sélo conozco que se haya llevado a cabo el montaje de Coldén por el

Teatro Estable de Zaragoza. Se monté en Barcelona el 13 de febrero
de 1976.
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La teoria del teatro politico de
Erwin Piscator

Luis Soris Diaz

I. Los INICIOS DEL TEATRO POLITICO

No es posible afirmar que Erwin Piscator sea el creador del teatro
politico, puesto que sus origenes tienen sus rafces en los tltimos tres

decemos del siglo x1x. En este periodo se produce la confluencia de dos
fuerzas, hasta ese entonces opuestas; la literatura, por un lado; y el
avance decidido del proletariado, por otro. En el cruce de ambas se gesta
una forma artistica: El Naturalismo.

La cotriente (de creacidén) naturalista, en el género dramdtico, surge
en los pafses escandinavos, en Alemania y en Rusia, en los momentos en
que la épica naturalista estaba ya en franca decadencia. La dramdtica na-
turalista mantiene, en conjunto, los convencionalismos técnicos y el
ideal heroico del drama cldsico y del drama romdntico. En sus inicios, la
actitud del puablico burgués es totalmente negativa, aunque los creadores
dramiticos de la época no hacen otra cosa que poner en escena «lo que
Balzac y Flaubert habfan convertido, hacia tiempo, en propiedad comuiny.’
Sin embargo, el ptblico burgués va gradualmente aceptando sus conven-
cionalismos, tal como antes habfa aceptado los de la Novela Naturalista,
y sin embargo, protesta por los agresivos y reiterados ataques a la mora-
lidad burguesa. Protesta que posteriormente se diluird, al aceptar incluso
el naciente drama socialista de Gerhart Hauptman.

El Teatro Naturalista es el primer paso hacia el logto de la llamada
«escena intima», y del intento de entablar un contacto mds cercano entre
la escena y el espectador, lo que significaba una mayor captacién de los
sectores del ptblico.

Sin esta captacién, el drama naturalista no se hubiera convertido
nunca en una realidad teatral, «pues un volumen de poesias liricas podia
aparecer en un par de centenares de ejemplares, y una novela en uno o
dos mil, pero la representacién de una obra de teatro debia ser vista
por decenas de millares de personas para cubrir gastos».?

1. Arnorp Hauser, Historia Social de la Literatura y el Arte, tomo IIT Ed.
Guadarrama, Madrid 1968, pdg. 251.
2. ArnoLp HAUSER, ob. cit., pdg. 252.
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A pesar de este intento, el drama naturalista no estaba en condiciones
de poder desligarse del concepto clasicista del drama, y tampoco sobre-
ponerse al hecho de que se hubiera desatendido la economia del drama
cldsico, «de que se charlara en la escena sin restriccién», y que los pro-
blemas planteados por el drama, las experiencias descritas, se sucedieran
sin fin como si la representacién no hubiera de acabar nunca. Se le re-
prochaba al drama naturalista «no haber surgido de una consideracién del
destino, personaje y accién, sino de una reproduccién detallada de la
realidad, pero realmente lo ocurrido no es otra cosa sino que la misma
realidad, con sus limitaciones concretas, ha sido sentida como destino, y
que por «personaje» ya no se entiende una figura escénica inequivoca
y, en el viejo sentido de la palabra «un cardcter», producto de las cit-
cunstancias, de la herencia, del ambiente, de la educacién, de la disposi-
cién natural, de las influencias del lugar, la estacién y la casualidad, y
cuyas decisiones no tenfan un motivo tnico, sino toda una serie de mo-
tivosy.>

Al Naturalismo, sin embatgo, se le debe el descubrimiento del cuarto
estado social, del pueblo, en beneficio de la literatura. El Naturalismo
Alemédn presenta por primera vez en el escenario al proletariado como
clase. Pero el Naturalismo, a pesar de ésto, estaba muy lejos de servir
de expresién a las exigencias de la masa. El Naturalismo fijaba situacio-
nes y sélo restauraba la congruencia entre la literatura y la situacién
de la sociedad.

A pesar del aporte del drama Naturalista para lograr el acercamiento
del espectador a la escena y toda la efervescencia social de fines de siglo,
llama la atencién lo mucho que demora la clase obrera, como estamento
organizado, en entrar en relaciones positivas y directas con el teatro; se
aprovecha de cuanto medio de expresién y de publicidad le ofrece la so-
ciedad burguesa, sin embargo, el teatro como medio de expresién y como
medio de lucha era desaprovechado.

A manera de explicacién a este fenémeno, podria argiiirse que atn en
la década 70-80 el proletariado estaba confinado, por completo, a las
opiniones burguesas sobre el arte. El teatro segtin la burguesia «debfa
dominar los sentimientos y las almas, debia tenderse la mirada por enci-
ma de lo cotidiano, al mundo de lo hermoso, lo grande y lo verdadero.
El teatro era un arte de dia de fiesta».*

Hacia la dltima década del siglo x1x, se crea en Alemania La Libre
Volksbiihne, y posteriormente La Nueva Libre Volksbithne, con la fi-

3. Arnorp HAUSER, ob. cit., pp. 252-253.
4. Erwin Piscator, Teatro Politico, Editosial Futuro, Buenos Aires 1957, pp.
28-29.
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nalidad de «entregar buenas representaciones a precios baratos». Sus
creadores estaban movidos por una ambicién cultural, en torno a la idea
de hacer un teatro que en vez de estar al servicio de las insipidas sutile-
sas de salén y de la amena literatura, se dedicara a un arte inspirado en
¢l anhelo de lo verdadero. Por desgracia, estos principios pecaban de un
gran idealismo, puesto que todo dramaturgo tiene necesariamente que
expresar algo especifico, no pudiendo ser transmitido sin comentario de
una época a otra. El criterio empleado se fundaba en la forma y no en
¢l contenido. El propio Erwin Piscator reconoce que el arte, como medio
politico, era todavia prematuro en aquel momento y mds ain la intencién
de utilizar los elementos artisticos en pro de la Revolucién, pues no
estaban dadas las condiciones socio-politicas para lograrlo. Hubo, por
lo tanto, que contentarse con conciliar dos factores esenciales: el teatro
y el proletariado, y ésto a rafz de que ahora, por primera vez, se pre-
sentaba la clase obrera como consumidora de cultura.

La fuerza que en definitiva se le imprime al naciente teatro politico,
proviene del llamado «Expresionismo de la Guerra», que aparece en
escena hacia 1917, con la obra La Joven Alemania, de Heinz Herald,
quien puso en discusién el tema de la guerra. Posteriormente aparece la
obra La Batalla, de Goering y luego El Sexo, de Unruh, obras que ana-
lizan las fuerzas sociales del tiempo de la Primera Guerra Mundial. Este
analisis a2 menudo peca de vago y difuso, en todo caso, es conveniente
tener presente que en ninguna de estas dos obras se plantea solucién a
esta problemdtica.

A principio del afio 1919 y bajo un ambiente cargado de inquietudes
y zozobras sociales, se funda en Charlottenburg La Tribuna, donde
Karlheinz Martin pone en escena la obra Transformacién, del dramaturgo
Ernst Toller. Sin embargo, ese teatro pierde muy pronto su significacién
ideolégica y retrocede a la categoria de simple teatro comercial.

Karlheinz Martin intenta, posteriormente, repetir el experimento en
otro lugar. Naciendo de esta manera el primer Teatro del Proletariado, el
cual no presenta mds que una obra. Este teatro debfa ser, en forma
colectiva, el primer elemento escénico destinado a instruir al proletaria-
do de Alemania. La obra representada por Martin (La Libertad) sonaba
atin a algo sentimental y segufa la tendencia general del teatro. No era
ningtn drama que reflejara un sentir real de la época, en el sentido de
las exigencias concretas del proletariado.

«Las fuerzas de los circulos dadaistas de antes, mds vivas y sefialando
ante todo su punterfa politica, lo terminan. En unién de ellas comienza el
teatro de propaganda politica, que se adelanta con claras consignas revo-
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lucionarias».> Se trata del teatro del proletariado fundado por Erwin
Piscator y Herman Schiiller, en marzo de 1919.

El teatro del proletariado surge en una etapa de equilibrio politico-
social. En la primera post-guerra alemana es posible distinguir, de acuerdo
con una periodizacién méds o menos aceptada, tres etapas: los afios de
«restablecimiento» (1919-1924); los afios de la «estabilidad relativax
(1924-1929); y el perfodo de la «crisis econémica» y «el ascenso del
Nacionalsocialismo» (1929-1933).

La necesidad de adelantar la labor de agitacién y de esclarecimiento
de las masas populares se hizo mds urgente a partit del afio 1924. En
el afio 1925 la juventud comunista da expresién tebrica a las primeras
tentativas de los «grupos escénicos de agitacién y propaganda». La prin-
cipal resolucién del Congreso del Partido Comunista de 1925, postulaba
que la agitacién partidaria debfa tomarse sencilla y comprensible para
cualquier joven trabajador. En el otofio de 1924, Erwin Piscator em-
prende la tarea de ilustrar con medios artisticos el programa del Par-
tido Comunista en el Teatro Proletario de Betlin (1919-1921).

II. LA TEORfA DEL TEATRO POLITICO

El teatro politico se inicia con la intencién de no entregar arte al
proletariado, sino propaganda consciente; no un teatro para el proleta-
riado, sino un teatro del proletariado, desterrando de la terminologia tea-
tral la palabra arte, ya que las obras de este nuevo teatro eran proclamas,
con las cuales no se pretendia otra cosa que intervenir en los aconte-
cimientos cotidianos, ésto era hacer politica.

Los principios que movieron a los tedricos del teatro del proletaria-
do, eran simplificar la expresién y la construccién, para lograr un efecto
claro e inequivoco sobre el sentir del publico obrero y subordinar todo
propdsito, toda intencién artfstica al objetivo revolucionario, ésto era
inculcar y propagar conscientemente el espiritu de la lucha de clases.

«El teatro del proletariado» se encontraba al servicio del movimiento
revolucionario y se debfa, por lo tanto, a los obreros. Una comisién ele-
gida de entre ellos debia garantizar la realizacién de sus cometidos cultu-
rales y de propaganda, por tanto, publico y teatro en el curso de su
mutua relacién estaban al servicio de la cultura revolucionaria.

Toda obra butguesa debfa servir para fortalecer el espiritu de la
lucha de clases y para que el andlisis revolucionario ahondara en las
necesidades histéricas. Tales obras eran precedidas, como introduccién

5. Erwin PiscATor, ob. cit., pdg. 34.

70

)

R

SRR




necesaria, de la informacién adecuada para hacer imposible toda mala
interpretacién y efecto falso. En determinadas circunstancias se introdu-
cfan modificaciones en el texto de las obras, valiéndose de tachaduras o
reforzando ciertos pasajes o bien afiadiendo prélogos y epflogos que pre-
cisaban la intencién del todo. De esta manera, gran parte de la literatura
universal podia ser aprovechada para la causa revolucionaria, de la misma
manera que toda historia universal habfa sido utilizada para la propa-
gacién politica de ese mismo espiritu de la lucha de clases. La no utili-
zacién de la historia como documento politico significaba desechar las
experiencias y ensefianzas de generaciones precedentes en el campo de la
lucha social. Esto no significaba que se debiera contentar con el examen
del pasado desde el punto de vista histérico tnicamente. Para Piscator y
sus colaboradores el «drama de la historias, no era una cuestién de cul-
tura; tan s6lo en cuanto se conserva vivo, es capaz ese drama de trazar
el puente del pasado al presente y de desatar las fuerzas llamadas a for-
mar la fisonomia de ese presente y del futuro préximo.

La utilizacién de la historia como asunto dramitico, plantea la cues-
tién de limites entre lo que es historia y lo que es politica, sin embargo,
en este nuevo drama histdrico, tal frontera no se producia, y es asi como
Ja Guerra de los Campesinos, la Comuna de Parfs, la Revolucién Fran-
cesa, etc., sélo podian servir como documento diddctico en relacién con
el presente. Lo que se deseaba era examinar los documentos del pasado
a la luz de un presente mds actual «no episodios de la época, sino la
época misma; no fragmentos de ella, sino su unidad completa; no his-
toria como fondo, sino como realidad politica».

Esta posicién frente al drama histérico exigia la completa ruptura
de la forma dramitica tradicional; no era lo esencial el giro intimo del
suceso dramitico, sino el mds amplio y fiel desarrollo épico, desde sus
raices hasta sus dltimos efectos. El drama tenfa importancia, para Pis-
cator, en cuanto valia como documento. Para ampliar y profundizar la
accién dramdtica se valia del cine y de la interrupcién incesante de la
accién externa de la obra con proyecciones y escenas intercaladas, con-
virtiéndose en perspectivas atravesadas por «el reflector de la historia»,
que iluminaba hasta los tiempos méds remotos.

«El teatro del proletariado» no descuidaba el empleo de las nue-
vas posibilidades que le ofrecfa la ciencia y la tecnologia moderna, sin
matginar los aportes al drama que era producto de otras épocas artisticas,
en cuanto se servia de ello para los fines revolucionarios, sin que esto
significara hacer estilo, en si mismo, un fin «artistico-revolucionario».
Concebido de esta manera, el arte debfa constituirse en una obra cuyo
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cardcter estubiera determinado por el trabajo comtin, la lucha desintere-
sada y los propdsitos claros de las masas populares.

El teatro del proletariado, postuiado de esta manera, se enfrentaba
a dos importantes tareas culturales; la primera, romper con las tradicio-
nes burguesas y crear entre direccidn, actores, técnicos y el conjunto de
los espectadores, una situacién nueva, un interés comin y una voluntad
colectiva de trabajo que propendiera a la prescindencia de los actores
profesionales y ganarlos de entre el pudblico, asi éstos (actores) dejaban de
ser diletantes, pues el teatro del proletariado debia cumplir, como primer
cometido, la propagacién e intensificacién del ideal comunista, lo cual
no podia ser, como es natural, cuestién de un oficio, sino el anhelo de
una comunidad, en la cual el ptblico jugaba un papel importante tanto
como el escenario. Condicién indispensable para esto era una posicién to-
talmente nueva del actor frente al tema de la obra representada, ya que
no le estaba permitido permanecer indiferente a sus papeles, y hasta re-
nunciar a ellos, es decir: renunciar a toda voluntad consciente.

La segunca tarea que se planted el Teatro del Proletariado, consis-
tid en extender su efecto propagandistico y educador a las masas de
aquellos sectores todavia indecisos o indiferentes en cuestiones politicas
o que atin no habfan comprendido que en un Estado proletario no podia
aceptarse, ni el arte burgués ni el goce que ese arte proporcionaba al
espectador.

Al autor dramitico se le asighaba una tarea esencial, debia dejar atrds
sus propias imdgenes y originalidades en virtud de las formas triviales que
eran claras y accesibles a todos, el autor debia aprender del lider politico;
como éste, el autor debfa interpretar y presentir las fuerzas y tendencias
que presiden la evolucién de las masas y no hacer sabrosa a los obreros
una politica que le era extrafia, histérica y psicolégicamente, o con lo
cual, a lo més, estaban familiarizados por una mala formacién cultural.

Los postulados de Erwin Piscator no llegaron a concretizarse plena-
mente, debido a que el drama seguia cojeando en el avance que daba el
teatro, tanto en el terreno de la ideologia, como en el de la técnica teatral.
Los autores que se habfan plegado a estos principios no habfan logra-
do liberarse plenamente del post-expresionismo, ni tampoco estaban en
condiciones de presentar obras que correspondieran a los postulados del
teatro del proletariado. Las obras de estos autores no pasaban de ser
piezas de la época, recortes de una imagen del mundo y no el todo, el
conjunto, desde las raices hasta las wltimas ramificaciones, nunca la
ardiente actualidad que saltaba, dominadora desde cualquier linea del
periédico. El teatro, por lo tanto, seguia queddndose a la retaguardia
del periodismo; no era lo bastante actual, no engranaba con suficiente
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actividad en lo inmediato; seguia siendo una forma artistica demasiado
entumecida, determinada de antemano y de efecto limitado.

III. APORTES TECNICOS DEL TEATRO POLITICO

El teatro de Erwin Piscator surgié de un movimiento general de «arte
directo» (literatura, cine, etc) y estd ligado con el teatro de Agitacion
y Propaganda de los afios 20. Esta voluntad de accién politica era el
resultado de una actividad de propaganda para la que el arte apenas po-
sefa el papel de complemento. En Piscator la cuestién se invierte, por
que su objetivo era volver el arte hasta tal punto politico que conclufa en
su anulacién. Piscator se propuso un anti-arte como oposicién artistica
ante los excesos formalistas o esteticistas de la época.

El teatro de Piscator aparece con tres elementos caracteristicos:
teatro proletario, teatro did4ctico y teatro propagandistico. La meta edu-
cativa estaba orientada, dnicamente, en el sentido de plantear aquellos
temas y aquellas soluciones mds apremiantes para la clase obrera, dentro
de un contexto de exaltacién agitacional que la moviera a tomar decisio-
nes en el marco de la lucha de clases. La intencién de Piscator no era
tanto exponer un problema, sino dar, al mismo tiempo, con su solucién
o més exactamente, con un orden y una indicacién de combate.

En esta nueva forma teatral que Piscator estaba experimentando,
necesitaba romper con las estructuras dramdticas vigentes. El teatro debia
dar informaciones, instrucciones, aclaraciones, conocimientos y datos
dtiles para la lucha social. El entrelazamiento de estos elementos era no
sélo muy «abierto», sino perfectamente libre, décil a sus objetivos pri-
mordiales. Este rasgo vincula Erwin Piscator a las inquietudes por el
logro de un teatro épico y lo acerca a la teorfa expresada, mds tarde, por
Bertold Brecht, en orden a que «el teatro debe relatar», para lo cual,
los acontecimientos debfan aparecer a modo de episodios, relatos ligados,
montajes, etc., er donde una nueva perspectiva de la realidad reem-
plazard al espacio como coexistencia de puntos y al tiempo como suce-
sién de instantes, o sea, la experiencia dada.

La introduccién del elemento épico no se debe a un mero capricho
formalista, como podria pensarse, puesto que la explicacién estd en sus
propias palabras «El expresionismo tuteaba a todos los hombres sin co-
nocerlos y se orientaba poco a poco hacia lo fantdstico e irreal. Se me ha
calificado sin cesar, de expresionista y es un absurdo contrasentido, pues
yo tomaba el relevo del expresionismo en el punto donde él dejaba de
actuar. Las experiencias de la Primera Guerra Mundial me habfan ense-
fiado con qué realidad y qué realidad debia contar: opresiones politicas,
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econdmicas, sociales; luchas politicas, econémicas, sociales. Veia en el
teatro el lugar adecuado en donde estas realidades podian ser colocadas
bajo la ldmpara. En aquel tiempo (1920-1930) sélo habfa un pequefio nd-
mero de autores: Toller, Brecht, Mehring y algunos otios que se esfor-
zaban en descubrir estas realidades nuevas en sus obras. Sus esfuerzos no
eran siempre logrados. Lo que faltaba a las obras yo tenfa que afiadirlo
de mi cosecha».

Para lograr los efectos épicos requeridos, Piscator se valia no sélo de
libretos especiales, sino que utilizaba sobre la escena una serie de recur-
sos técnicos, tales como proyecciones cinematogrificas, cintas magneto-
fénicas, escenarios giratorios, pancartas, etc. Sin embargo, la simple in-
troduccién de estos nuevos elementos técnicos no bastaban para definir
la tendencia piscatoriana, puesto que como él mismo lo realz, lo decisivo
era la finalidad de su trabajo. Es por esto que Piscator distingue entre
el «filme pedagégico» que ilustra al espectador, el «filme dramditico»
que es un reemplazo de la escena, y el «filme de comentario» que susti-
tuye al Coro antiguo de la Tragedia Griega.

Estos elementos inyectaban al espectdculo teatral los materiales cien-
tificos y documentales que analizaban y aclaraban la temdtica de la obra.
La idea de Piscator se complementaba con la tesis de la «decoracién di-
ndmica». Al perder la decoracién su autonomia se tornaba en un ele-
mento funcional, pero por eso mismo era algo mucho mds importante
que antes, ya que se la valorizaba en toda su totalidad.

El teatro de Piscator carece de bambalinas, de ilusiones, de simbo-
lismos; su famosa escalera,” era la mejor ilustracién de su doctrina. Pis-
cator, a diferencia de Brecht, no le permite al espectadot una actitud re-
flexiva, es decir, dejarlo libre en sus decisiones y darle dnicamente aque-
llos instrumentos susceptibles de guiarlo hacia opiniones de modo critico
y racional (efecto de distanciamiento).

Con la representacién de la obra Banderas, de Paquet, se da comienzo
al intento definitivo de romper el esquema de la accién dramitica del
teatro cldsico y poner en el lugar correspondiente la corriente épica del
asunto. Esta obra, pese a que no lograba llenar todas las exigencias del
drama épico, inicia el «primer drama épico consciente», tal como hoy

6. RicArD SALVAT, Reportaje a Piscator, revista «Primer Acto» n.° 64, Madrid,
pag. 16.

7. La escalera era un armazén con diversos pisos, con muchos diversos esce-
narios superpuestos y contiguos, que diera una impresién pldstica del orden social.
‘Cada uno de los tramos debia representar a una clase social determinada. Este
armazén escénico debia aparecer ante el espectador como una gigantesca pantalla por
la cual corriera la introduccién cinematografica.
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es concebido, en base a la labor desempefiada por Bertold Brecht a tra-
vés de toda su creacién dramitico-teatral.

A través de la exposicién épica del asunto, Paquet logra que la re-
presentacién produzca un efecto inmediato e impactante, de tal manera
que el espectador se olvide de que los acontecimientos han transcurido
veinte afios antes, poniéndolo en contacto directo con las experiencias
presentes de la vida cotidiana. Esta «validez general» era producto de
los nuevos elementos técnicos puestos en escena (escenificacién), que des-
nudaban el asunto de todos sus condicionamientos histéricos particulares
al poner de relieve los aspectos esenciales en cuestidén, como son los pro-
blemas sociales y econémicos que afectan al hombre contemporineo.

En estos términos, el drama de Paquet, que escenifica Piscator, repre-
sentaba, en cierto sentido, el primer drama de orientacién marxista y
su escenificacién el primer intento de comprender y hacer sentir estos
méviles politicos.

La importancia que tiene el primer empleo de las proyecciones (cine-
matograficas) como medio técnico, incorporado al drama politico, viene
a ampliar el asunto mds alli del escenario. Esta ampliacién del mundo
representado aclara los mérgenes de la accién.

La utilizacién de los rétulos y de las pancartas colocadas a derecha o
izquierda del escenario, sobre las cuales se va resefiando la accién me-
diante el texto correspondiente, significa el principio pedagdgico que en
las escenificaciones postetiores habfan de concretarse definitivamente. La
utilizacién de las pancartas no sélo significaba un medio instructivo, sino
que también se constitufa en una forma metodoldgica que elevaba al
drama, de su plano originario, al plano més alto del drama did4ctico.

Las innovaciones técnicas introducidas por Piscator, en ningin mo-
mento constitufan un fin en si mismas. Todos estos medios tenian otro
propdsito, no servir al mero enriquecimiento técnico del aparato escé-
nico, sino elevar lo escénico a las categorfas de lo histérico. Las innova-
ciones técnicas nacfan y se desarrollaban para suplir una deficiencia de
la produccién dramitica. Con frecuencia més de algin critico intentd re-
batir este punto con la objeccién de «que todo arte verdadero exalta lo
particular elevdndolo a la categoria de lo tipico, de histérico. Y siem-
pre se les pasa inadvertido a nuestros adversarios que precisamente
el tipo no representa ningin valor eterno, sino que lo que hace todo arte,
en el mejor de los casos, es elevarlos acontecimientos incorpordndolos a lo
histérico de su propia época».® Y es asi como el Clasicismo vié su plano
eterno en la gran personalidad; la del Esteticismo lo verd en la exaltacién

8. ERrwiIN PiscaTor, ob. cit., pig. 133.
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de los fenémenos a la categorfa de lo bello. Una época moralista, en lo
ético. La del Idealismo en lo sublime. Todas estas valoraciones valen
como eternas para sus respectivas épocas y, como arte, aquello que for-
mula estos valores de una manera universal. Y éstas estaban gastadas,
muertas para la época de Piscator.

Es imposible desconocer que con las nuevas técnicas de escenificacién
se segufa una direccién a la cual el teatro cldsico no estaba acostumbrado.
Se explica el por qué este nuevo arte de escenificacién iba ligado a una
técnica escénica totalmente distinta. El principio era hacer dtiles en la
escena aquellas conquistas técnicas que no eran propias del teatro: susti-
tuir la escenograffa decorativa por la escena constructiva. Construccién
que serd determinada por el fin perseguido. Pero el elemento técnico que
mayor aporte entregé a la escena del teatro contempordneo es, sin duda
alguna, la utilizacién del cine en la escenograffa. Piscator emplea el
film con tres funciones especificas: a) diddctico; b) dramdtico y c) co-
mentario.

El film didctico estaba destinado a presentar realidades objetivas,
tanto actuales como histéricas, puesto que instrufa al espectador acerca
del asunto. El film did4ctico ampliaba el asunto dramitico en el espacio
g en el tiempo y era asi, por ejemplo, que en la representacién de la
obra Rasputin, €l film fue utilizado para presentar la figura del Zar
(Nicolds II), como el resultado final de una larga serie de generaciones
caracterizadas por el asesinato, la locura, el engafio, el libertinaje y el
misticismo, necesario para bosquejar la genealogia de la casa Romanowv.
«El espectador no debfa valuar (sic) al Zar como aparicién casual. Por
esta razén comencé la obra Rasputin con aquella leccién elemental de
historia, con los retratos de los Zares acompafiados de las correspon-
dientes notas en el calendario «Muere de Repente», «Muere Locoy,
«Termina Suiciddndose»... Realidades incontrovertibles, que pueden leer-
se en cualquier manual de historia. Al final de esta serie de Zares, el re-
flector recorta en las tinieblas la viva figura del dltimo Romanov. La
pelicula se extingue. Cargado al trdgico peso de su casta, convertido en
figura simbdlica, aparece Nicolds II, al mismo tiempo que a sus espaldas
crece, gigantesco, su destino, la sombra de Rasputin. Con ésto quedan
establecidas con claridad las ideas que la obra ha de poner en juego en
su desenvolvimiento ulterior».’

Con el perfeccionamiento y afinamiento del cine se tuvo, por prime-
ra vez, la posibilidad de hacer impresionar partes enteras de peliculas
ex-profeso para la obra. Con lo cual se fortalecfa el cardcter dramdtico

9. ErwiN PiscATor, ob. cit., pp. 168-169.
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del suplemento cinematogrifico, con lo que dejaba ya de ser un simple
truco o matiz artistico. El cine comienza a adquirir entonces una funcién
dramatirgica que no tenfa. De este modo, la funcién del cine se agudizé
y no dejé de influir en la elaboracién prictica del asunto de la obra. No
era mera casualidad que en todas las obras el asunto se convirtiera en pro-
tagonista. De €l resulta la necesidad, el determinismo de la vida, que
presta al destino individual su mds alto sentido. Para ésto, Piscator se
valié de los medios necesarios, mas ttiles, para poner de manifiesto la
accién reciproca de los grandes factores sobre-humanos que afectan al
individuo y a la clase. Por un momento, el cine fue este medio. El film,
al cumplir con esta funcién dramdtica, engarza directamente en el desa-
rollo de la accién. Es un método téenico «sustitutivo» de escenas, como
un factor de aceleracién de la accién, especialmente en aquellas de desa-
rrollo lento y de aclaracién de la trama a través de rdpidas y sucesivas
imdgenes. «La pelicula corre entre las escenas o entra en las escenas
proyectadas sobre los velos de gasa tendidos entre el escenario y el pd-
blico; mientras la Zarina sigue pidiendo consejos al espiritu de Rasputin,
los regimientos revolucionarios marchan ya sobre Zarskeje-sole. La eleva-
cién de la escena individual a lo histérico».® Por dltimo, nos encontramos
con el film comentatio que es el que acompafia a la accién a modo de
Coro griego, sélo que aqui le corresponde al Coro filmico la parte rea-
lista y a la escena hablada el discurso ideal. El paralelo con el Coro de la
tragedia griega parece evidente, se diferencia en cuanto en la tragedia
griega el Coro es presentado como un espectador ideal, oriculo de la sa-
bidurfa, demonio apuntador o como fuerza colectiva de la voz del pueblo.
Esta misma funcién la cumple con mds profundo efecto el flm. También
aqui el coro filmico habla a la masa como fuerza colectiva y como hado.
También aqui son evocados, en primer término, los dioses y fuerzas de
la época, antes que el destino particular de los diversos petsonajes se
destaque del destino que nos concietne a todos.

Las funciones que cumplia la cinematografia, en la escenografia de
Piscator, estaban concebidas como formas documentales. El teatro de Pis-
cator utilizaba, ante todo, fotografias auténticas de la guerra, de la des-
movilizacién, de un desfile de las dinastias reales gobernantes de Europa,
que procedian del material del archivo del Reich, el cual fue puesto a
disposicién de Piscator y sus colaboradores. Este material mostraba las
atrocidades de la guerra, ataques con lanza llamas, hombres despedazados
por la metralla, ciudades ardiendo, etc. Estas imdgenes debfan producir
en el espectador proletario una sacudida mds fuerte que cien articulos

10. Erwin PiscaTor, ob. cit., pdg. 169.
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periodisticos. Piscator solfa distribuir la pelicula por toda la obra y donde
faltaba, acostumbraba a utilizar proyecciones fotogréificas.

El profundo efecto que provocé el empleo del cine y de las proyec-
ciones fotogrificas en el publico demostrd, por encima de todas las teo-
rias, que estas innovaciones eran acertadas, no sélo cuando se trataba
de poner de manifiesto la mutua relacién de ciertos acontecimientos so-
ciopoliticos, con respecto al contenido, sino también respecto a la forma.

La sorpresa producida por la alternancia de cine y teatro produjo un
notable efecto. Pero mds fuerte atin se rebel la tensién dramdtica que
cine y teatro se prestaban mutuamente. Ambos crecfan con efecto re-
ciproco, llegando a lograrse, en ciertos momentos, un «furioso» de la
accién, como muy pocas veces lo habia vivido el teatro.

Desde el 4ngulo de consideracién de las innovaciones introducidas por
Piscator, no queda menos que reconocer estos aportes al teatro contem-
pordneo. La integracién del cine, las proyecciones, las bandas circulares,
en fin, la aplicacién de toda la técnica moderna a la escena. Con ésto,
las escenografias adquirieron una significacién diferente a la habitual, al
tornarse elemento vivo del montaje, «Se le da vida a la escenografia y
ella misma comienza a actuar» —afirma Piscator—, pero ésto no implica
un recargo naturalista, sino por el contrario, significaba una simplificacién
de los elementos en la representacién de los grandes procesos sociales.

IV. CONCEPTO Y FUNCION DEL TEATRO POLITICO

Sin pasar revista a todos los caracteres que definen la estructura glo-
bal de las sociedades donde el capitalismo en competencia se ha desarto-
llado y que corresponde a la implantacién de un nuevo medio humano,
algunos rasgos parecen cotrresponder a la direccién tomada por la crea-
cién dramdtica; la creciente importancia de los modelos econémicos y
técnicos, competencia entre las creaciones para la industrializacién, expan-
sién de la produccién, promocién de un nivel de consumo elevado, acen-
tuacién del conocimiento politico y desarrollo de las clases medias, acti-
vidad predominante de las masas urbanas; conducen a la organizacién de
los estamentos obreros y de sus agrupaciones sindicales.

En este contexto social, el teatro tradicional o cldsico cambia pro-
fundamente su definicién, sus formas, su funcién y su papel dentro de la
sociedad. Este cambio de funcién y de definicién es acompafiado, sobre
todo, por un profundo arraigo en la trama de la vida social, en las mds
diversas formas de la existencia colectiva y en las variedades complejas de
los gtupos.

Existe una correlacién entre las sociedades histéricas modernas y la
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prictica del teatro en su conjunto, la que se establece entre la experien
cia de la libertad colectiva en la estructura social, la representacién ima-
ginaria de la persona humana y la situacién dramdtica como tal. Ese
arraigamiento toma formas diversas que ayudan a definir la nueva funcién
del teatro, ya que concierne a la capacidad de la escena moderna para
actualizar y transponer todos los espectdculos del pasado, y por lo tanto,
para rehabilitar la totalidad del pasado del teatro; la aparicién de una
nueva forma de percibir el teatro y sobre todo la formacién, mds o menos
lenta, de una nueva imagen del hombre, es la consecuencia de este pro-
ceso.

La nueva concepcidn artistica que nace de la labor escénica de Erwin
Piscator tenfa, como valor fundamental la «posicién de hombre», su apa-
ricién y su funcién dentro del teatro revolucionario, que se comienza a
experimentar en Alemania después de la Primera Guetra Mundial. El
hombre, en cuanto a sus emociones, sus ataduras o limitaciones, privadas
o sociales o su posicién frente a lo trascendente o sublime —Illimese
Destino, Dios o cualquier otra forma que revista este «poder» en el actual
progteso social—, eran ideas constantemente empleadas por los drama-
turgos de siglos anteriores.

El hecho que aporta el cambio de estructura social fue la aparicién de
una nueva imagen del hombre, de un nuevo género de existencia y de
representacién de la realidad, sin que por ésto desaparezca la concepcién
unitaria y sentimental que habfa modificado tan profundamente la vida
cotidiana, modelando la idea que el hombre tiene de sf mismo; se define
una forma de aprehensién de la persona cuyos caracteres son tan impor-
tantes que van a provocar una definicién de la vida dramdtico-teatral.

Serd la Volksbiihne, es decir, a los definidores de su espiritu a los
que les estaba reservado el privilegio de presentar lo humano quimica-
mente puro y elevarlo, como «cosa en si», hasta convertirlo en el nicleo
esencial de la dramatdrgia y del teatro. La tesis de «el arte para el pue-
blo», llevada por el rodeo de la grandeza humana, se transformé en otra
petfectamente contraria: soberania del arte. Es éste «un largo camino que
pasa por las estaciones del individualismo burgués, que no sabe expresar
més que los dolores de las almas individuales... pero, qué ironfa el ser
precisamente la dramaturgia de la Volksbiihne la que siguiera ese camino
hasta adentrarse en la calleja sin salida de la que ya no podia escapar el
verdadero arte social».!!

El drama politico que deseaba replantearse de nuevo esta cuestién,
que tan estrechamente se unfa a la funcién del actor, que queria tomar

11. ErwiIN PiScATOR, ob. cit., pag. 130.
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como punto de partida la nueva funcién asignada al teatro, tenfa siempre
presente las distancias sociales y politicas que rodeaban los origenes in-
mediatos de esta nueva forma teatral.

El personaje del teatro anterior a la revolucién industrial y técnica,
se encontraba prisionero de estructuras sociales que no podifa quebrar;
la conciencia colectiva moderna comportaba, como uno de sus compo-
nentes esenciales, la eventualidad prometeica de una sancién colectiva ca-
paz de modificar las estructuras. Se puede decir que la conciencia social,
de si, implanta profundamente en la doble evidencia adquirida en las
revoluciones sociales que han destruido el orden tradicional y técnico
(después de 1880), que se acompafia de la imagen del «progreso» y de la
«creciente democratizaciény.

En las sociedades contemporineas, desarrollado el conocimiento pric-
tico de un cambio lento o rdpido, violento o tranquilo, evolutivo o re-
volucionario de las estructuras globales, forma parte de la situacién del
hombre y de la intuicién clara u oscura que tiene de su existencia co-
lectiva e individual en las diversas «totalidades» donde se encuentra
comprometido. Se soncibe que la imagen del hombre, definida por la im-
posibilidad de arrancarse de la cdscara cristalizada de las coacciones so-
ciales fijas, ya no puede comportarse con aquellas en que se reconoce el
hombre actual.

Estas circunstancias, en particular, fueron la Primera Guerra Mun-
dial y la Revolucién de Octubre; fueron los factores que cambiaron al
hombre de la época, alteraron su estructura espiritual y su posicién ante
los problemas universales. La guerra sepulté definitivamente al individua-
lismo burgués «bajo una tormenta de acero y aluviones de fuego». El
hombre como ser individual, independiente de los lazos sociales y gi-
rando egocéntricamente alrededor de la idea de sf mismo «yace bajo la
l4pida marmdrea del soldado desconocido».

El hombre, que habfa logrado volver con vida de la guerra, no tenfa
ya nada en comin con aquellas ideas de hombre, humanidad y grandeza
humana que durante la pre-guerra, habian simbolizado la eternidad de
un orden establecido por Dios.

Los hombres desmovilizados durante los afios 1918-1919, «se alzaban
delante de las puertas del Estado, amenazadores y exigentes, ya no eran
el montén informe de antes, la chusma revuelta, sino un nuevo ser vivo,
dotado de vida propia, y este ser no era ya una suma de individuos, sino
un nuevo y potente YO, impulsado y determinado por las leyes no es-
critas de su clase».?

Esta época que, con sus exigencias sociales y econémicas acaso ha

12. ErwiIN PIScATOR, ob. cit., pdg. 131,
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quitado al individuo lo poco de humano que tenfa, sin regalatle, en cam-
bio, la més alta humanidad de una sociedad nueva, ha erigido sobre el
pedestal un nuevo héroe: ella misma. El factor herdico de la nueva dra-
mética ya no es el individuo, con su destino privado y personal, sino la
época misma, el destino de las masas. No significaba que con esta nueva
posicién el individuo perdiera los atributos de su personalidad o que
odiara o sufriera menos que el héroe cldsico, sino que todos estos senti-
mientos eran colocados bajo otro punto de vista; ya no se trataba del
individuo solo, aislado, suelto, con todo un mundo para si, el que vive
su destino, ahora se encontraba unido a los factores sociales, politicos
y econémicos que lo condicionaban, cualquiera que fuera su posicién,
estaba ligado, en todas sus manifestaciones, externas o internas, al destino
de la (su) época.

Durante los perfodos anteriotes, el héroe teatral tenfa un titulo, un
rango, era un héroe: Fedra, Edipo, Clitemnestra, Hamlet, etc., eran per-
sonajes «titulados» con varios rétulos gloriosos, cargados de prestigio
conferido por acontecimientos importantes, un contexto mitolégico en un
rango que los situaba a plena luz. En la jerarquia social ocupaba el lugar
mis elevado y su lenguaje, como sus sentimientos, eran distintos al de
los restantes mortales. Por definicién, se trataba de un mundo aparte,
alejado, situado fuera de toda vulgaridad y de toda trivalidad, un mundo
donde tinicamente los nobles tenfan un sentido, porque daban al hombre
una conciencia de su papel. En la jerarquia, estos héroes pertenecian a
esas capas sociales que han aparecido, poco a poco o rdpidamente, en
las sociedades de tipo feudal e industrial.

Este nuevo hombre, puesto sobre las tablas del escenario, adquirié
para el espectador la significacién de una funcién social, en la cual lo
medular no eran sus relaciones consigo mismo, ni tampoco sus relaciones
con el destino o la divinidad, sino sus relaciones con la sociedad. Con la
revolucién de todos los estadios sociales, no podia considerarse al hombre
mds que en su posicién frente a la sociedad y el problema social de su
tiempo, es decir, como ser politico, «por mds que la antigiiedad consi-
derara como punto esencial su posicién frente a Dios, el Renacimiento su
posicién frente a la naturaleza y el Romanticismo su posicién frente a los
poderes del sentimiento».® El hombre actual estd en una época que
emplaza las relaciones universales, la revisién de todos los valores huma-
nos y de sus instituciones.

La acentuacién politica de esta dramaturgia de post-guerra era el
resultado de la discordancia de los estados sociales actuales que hacfan
politica toda manifestacién de vida, llevando a una desfiguracién de la

13. ErwIN PiScATOR, ob. cit., pig. 132.
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imagen ideal del hombre, pero en todo caso, esta imagen distorsionada
era la que correspondia a la realidad. Piscator, como marxista y comg
revolucionario, no se limitaba a la tarea de reflejar la realidad sin critica,
o a concebir al teatro tan sélo como espejo de la época. «Y éste no es sy
cometido; menos lo es impedir que ese estado trascienda al teatro, negar
esta discordancia con veladura, presentar al hombre revestido de grande-
za sublime en una época que le desfigura su cardcter social, en una pala-
bra: producir un efecto idealista»,* el cometido del teatro revolucionario
consiste en tomar la realidad como punto de partida para elevar la discor-
dancia social a elemento de acusacién y de revolucién y preparar el orden
nuevo.

El arte de época favorece, consciente o inconscientemente, la desvia-
cién y el adormecimiento de las energias creadoras del artista de post-
guerra. Este hombre no puede sacar a escena impulsos ideales, éticos o
morales, cuando los verdaderos resortes de la accién dramitica son poli-
ticos, econémicos o sociales.

No es casualidad que en una época cuya tecnologfa se destaca nitida-
mente por sobre las demds producciones, haya una marcada tecnificacién
de la escena. Las revoluciones espirituales y sociales habfan estado siem-
pre estrechamente ligadas a las revoluciones técnicas y cientificas. Por
consiguiente, es dificil poder imaginar el cambio de funcién de la escena
sin una renovacién técnica del aparato escénico. Al comienzo del siglo xx,
hasta que se instala la plataforma giratoria y la luz eléctrica, la escena
se encontraba todavia en el mismo estado en que la habfa dejado Sha-
kespeare.

El teatro como institucién fisica, como edificio, nunca habfa estado
hasta el afio 1917, en manos de los sectores proletarios y tampoco se
encontraba hasta entonces en situacién de liberar al teatro, no sélo espi-
ritual, sino también estructuralmente. La aspiracién de estos sectores era
abolir la forma burguesa del teatro, no ya como ficcién sino como una
fuerza viva. A esta tendencia politica en su origen, se dirigen todos los
medios técnicos que se tenfan disponibles.

Relacionado con esta nueva forma teatral, es necesario considerar que
Piscator entiende la labor teatral estrechamente unida a la concepcién de
mundo que mueve y organiza todo su quehacer, concretizando ésto en la
realizacién de la labor teatral en «trabajos en comunidad con otross. La
colectividad se encuentra en la esencia misma del teatro. No existe otra
forma artistica, quizds con la excepcién de la arquitectura y de la mu-
sica de cdmara, que base su existencia en una comunidad igualitaria
tan esencial como el teatro.

14. 1Id. pdg. 132.
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La colectividad teatral, al animar ese aparato con los principios fun-
damentales de la concepcién del mundo de Piscator y sus colaboradores,
forma una comunidad que hace posible el méds seguro y puro control de
si misma, excluye contingencias y convierte al director en uno de tantos
miembros del cuerpo total, lo mismo que al regisseur y al actor, al autor
Jo mismo que al espectador.

Junto a esta visién de mundo se encuentra la necesidad de cumplir
una tarea realmente dificil: abrirse camino, un aparato cuya primera tarea
o funcién sea ponerse a si mismo en marcha, requeria las fuerzas de todos
los colaboradotes con mucha mds intensidad que en el teatro que ha po-
dido desarrollar en el transcurso del tiempo, y necesitaba su propia y
adecuada organizacién. Un teatro fundado en este principio hacfa nacer
una especie de «regie» colectiva: el estilo de la escenificacién era com-
prensible para todos, cada vez con una finalidad mds clara y el director
de cine, el dramaturgo, el escendgrafo, los actores, conocfan de antemano
hasta las dltimas intenciones del «regisseur», pudiendo asi apoyarlas mds
ficilmente y en una proporcién mucho mayor de la que permitfa el treatro
tradicional.
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La problematica del teatro del
absurdo en Espana A
partir de 1960 » i

Juan CARLOS EsTURO

Fl término «absurdo» en el teatro lo inventé Martin Esselin, cuando
en 1961 publicd The Theatre of the Absurd. Incluyd, éste, en su obra
a cuatro autores: Beckett, Adamov, Ionesco y Genet. A su lado sumé
también dieciocho autores mds, de diferentes nacionalidades, cuyos esti-
los, técnicas e ideologias consideraba como pertenecientes a esta denomi-
nacién.

A Espafia la representan dos autores tan dispares como Arrabal y
Pedrolo, a pesar de que el primero no califica su teatro como del absur-
do y el cataldn Pedrolo sélo aceptando como tal su primera obra Cruma.

Arrabal, por su parte, presenta un problema a los criticos, pues unos
le consideran francés y otros espafiol. Ruiz Ramén piensa que es fran-
cés y Vicente Aleixandre le define como «escritor espafiol en lengua fran-
cesa», lo cual resulta méds exacto puesto que la problemitica de, los
temas arrabalianos tienen su raiz en Espafia, hecho que ha condicionado
su obra. Sin embargo no se le incluye en el presente estudio para dedi-
carnos més intensamente a los dramaturgos actuales del teatro castellano
y cataldn. Otro trabajo lidiard con el ambiguo y ecléctico teatro de
Arrabal.

¢Qué es el absurdo? The Shorter Oxford Dictionary (1965), defme

el término de la forma siguiente:

Absurdo: 1. Mis. No armdnico.
2. Sin ermonia con la razén
y esencialmente opuesto a
ésta.

Pero es Albert Camus, en su ensayo El mito de Sisifo, quien mds exac-
tamente ha resumido el concepto del absurdo: «Un mundo que se puede’
explicar hasta con malas razones es un mundo Familiar. Pero por el con-!
trario, en un universo privado repentinamente de ilusiones y de luces,
el hombre se siente, extrafio. Es un exilio sin remedio, pues estd privado
de los recursos de una patria perdida o de la esperanza de una tierra
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prometida. Tal divorcio entre el hombre y su vida, entre el actor y su
decoracién, es precisamente el sentimiento de lo absurdo.»!

Mi4s corto y mds paraddjico o, quizds, mds absurdamente, afiade: «El
absurdo es el pecado sin Dios».?

Veamos ahora algunas de las caracteristicas técnicas del absurdo:

a) Falta de fabula. b) Falta de légica. c¢) Falta de realidad interior,
d) Falta de sentido comiin. e) El hombre no tiene ni una circunstancia
histérica ni social. f) En algunas obras hay una simetria de parejas. g) Hay
un sentido de pérdida y de desaparicién de soluciones, ilusiones y pro-
pésitos. :

Todas estas caracteristicas se encuentran en el teatro espafiol de los
afios sesenta, con otras que se derivan del teatro épico brechtiano y del
expresionismo, conservdindose en ambos estilos el argumento —f4bula
aristotélica. En el primer caso, se produce un teatro politico con inten-
cién did4ctica; en el segundo, uno de intencién denunciadora de una
opresién politico-social. En Espafia, por ser esta denuncia directa, los
dramaturgos del momento usan de la técnica del absurdo con el propé-
sito de encubrir su sitira. En Tren a F..., y en Las viejas dificiles, obras
de evidente factura expresionista, tanto Bellido como Mufiiz, usan el
absurdo, mds como recurso velador de sus intenciones peyorativas, que
como fondo ideoldgico.

Durante la fructifera década de los veinte, el teatro de vanguardia en
Espafia, busca formas, temas y estilos que renuevan la escena espafiola,
valiéndose de técnicas tales como el expresionismo, el surrealismo y el
simbolismo. Grau, es expresionista en el Seior de Pigmalién y surrealista
y simbolista es el teatro de Gémez de la Serna. Valle-Incldn, el mejor
de todos hasta el momento presente, se adelanta una década, pues ya en
1909, en las Comedias birbaras, y en particular en las acotaciones, pre-
ludiaba su fase expresionista de los afios veinte.

Toda esta rica y renovadora produccién, agoniza al comienzo de la
guerra civil y Espafia, al aislarse una vez mds, del resto de Europa, pro-
duce un teatro de infima categorfa: es el teatro de la victoria, de risa
fcil y vacio de ideas. Mientras, en Francia, Beckett estrena Esperando a
Godot. A su vez en Espafia, y mds o menos por las mismas fechas, sur-
ge un teatro realista con una problemética y con una preocupacién ar-
tisticas desconocidas hasta entonces en la escena espafiola, pero que no
tiene nada que ver con el teatro europeo; sélo es una réplica al teatro
burgués y de la continuidad de la Espafia oficial. A obvias razones po-

1. AiBerr Camus, El mito de Sisifo y El bombre rebelde, Buenos Aires; Edi-
ciones Losada, S. A., 1967, pdg. 15.
2. Ibid., pag. 39.
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litico-sociales se debe el que no haya un teatro del absurdo propiamente
dicho en los afios cincuenta, y sea preciso buscarlo con posterioridad, en
la década de los sesenta, aunque ya mezclado con otras técnicas, particu-
larmente la expresionista y la del teatro épico de Brecht. Por lo tanto,
si la influencia del absurdo es menor, se debe a que cuando Espafia es-
taba mds abierta a influencias, ya el teatro del absurdo habia perdido su
pujanza, pues no dura ésta mds de diez afios.

Buero Vallejo y Sastre son los dos tnicos dramaturgos que buscan
una forma de teatro comprometido; Buero, por medio de un teatro me-
taffsico y esperanzador —en pos de la verdad—; Sastre, con un social-
realismo demasiado intelectualista. No obstante, Sastre introduce en Es-
pafia la experiencia del distanciamiento épico brechtiano en obras tan
tempranas como Guillermo Tell tiene los ojos tristes (1955), Asalto Noc-
turno (1959) y La cornada (1960). Ademés Sastre, aunque paradéjica-
mente no consigue conciliar su teorfa dramdtica en su quehacer teatral,
ha influenciado con sus teorfas a toda la generacién posterior, y es
posible que hasta el mismo Buero Vallejo, y pese a su famosa polémica,
se haya hecho eco de las mismas, no impidiendo que siga repitiendo sus
temas incluso en sus més recientes producciones. A pesar de todo, la
técnica de La doble historia del Dr. Valmy, es de corte expresionista.
En la Fundacién, su dltima obra a pesar de su cargado realismo, parece
tratar de eliminar la catarsis, buscando una colaboracién por parte del
publico, que éste «resuelva», recurso del teatro épico.

Desde finales de la guerra civil hasta 1960, sélo hay cuatro drama-
turgos, los ya mencionados Buero y Sastre, pioneros ademés, y Olmo y
Mufiiz. Estos dltimos son el puente que une las dos décadas. En cambio,
la novela y la poesfa cuentan con un mayor nimero de cultivadores.
También hay, quizds por lo mismo, varios trabajos criticos, profundos y
completos, en ambos géneros. No ocurre asf en el teatro. Este ha mere-
cido menor atencién por parte de la critica, debido a la natural dificultad
que el drama conlleva: ser un arte de colaboraciones y de una costosa
realidad: (una obra empieza a setlo, en cuanto sube a las tablas).

La situacién cambia, por lo menos, en lo que a atutores se refiere. A
partir de 1960 surgen un gran ntimero de dramaturgos, alrededor de
veinte, que aunque diferentes en su acercamiento al teatro, tienen en
comin la intencién de protesta y de denuncia de la situacién social y
politica del momento. Coinciden también en el uso de sus técnicas, sien-
do el distanciamiento del teatro épico de Brecht y un expresionismo de
simbolismo muy acentuado, las més habituales. El absurdo se entremezcla
con las antetiores, algunas veces en la misma fdbula, otras por medio de
un didlogo ilégico e incoherente, pero que nunca llega al «nadismo» ab-
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soluto de Beckett de «nada pasa, nadie viene, nadie va»? El problema
que se representa en el tinglado no es la angustia existencial que produ-
cla la linea de Esperando a Godot, sino todo lo contrario. La angustia
ahora se produce porque viene y va alguien que no debiera ni ir ni
venir, y pasa algo que de ninguna manera hubiera de pasar. Tanto Mar-
tinez Mediero, como Pedrolo o como Martinez Azafia protestan en sus
obras de injusticia social. Lo absurdo ha pasado de la fdbula a la
vida de cada difa, y el dramaturgo, como testigo social, se angustia ante
la iniquidad, y escribe un teatro didédctico con propésitos de protesta y
de cambio.

Y es esta actitud la que vamos a ver en los autores escogidos para este
estudio. Pedrolo, dentro de un absurdo méds convencional aunque dife-
rente del francés, y Mediero, Romero y Bellido como representantes del
miés reciente teatro de protesta espafiol, cuyo estilo ecléctico abarca al
absurdo, al teatro épico y a un neo-expresionismo.

Cruma, de 1957, es la primera obra de Pedrolo. Cruma es una me-
dida etrusca con la que dos de los cinco personajes arquetipicos que el
autor coloca en una desnuda habitacién, rellenan su existencia; miden
su espacio y un tiempo eternos, como en Godot esperaban contra toda
esperanza. La obra trata de los siguientes puntos: a) La desvalorizacién
de la palabra como medio comunicante. b) La invasién de los objetos,
tema que ya Ionesco habia tratado en El inguilino en 1953, y c) La inco-
municacién del ser humano. Pedrolo enfatiza esta incomunicacién, cuando
muestra la dificultat que el individuo tiene en comunicarse con los demds
y paralelamente el desconocimiento que el «yo» tiene de si mismo, causa
que produce la falta de comunicacién. Subraya este sentimiento al colo-
car en la desnuda habitacién a seres tan aislados de si mismos como el
lugar escénico lo estd del resto del mundo. El cuarto es como una repre-
sentacién plastica de los individuos que contiene, tan desnudos y aliena-
dos del exterior, como el 4mbito que les rodea. Esta «técnica de cam-
bra», la cual Pedrolo habria de usar en una obra posterior del mismo
titulo, es otra de las aportaciones del dramaturgo, coincidiendo con Pin-
ter, aunque el tratamiento de ambos autores es muy diferente. Para Pin-
ter, lo que estd en el exterior de la habitacién produce terror a sus
personajes, mientras que en Pedrolo supone un misterio, sin que ésto les
cause miedo, y si en cambio, curiosidad y esperanza. También en Cruma
se trata el problema de la autenticidad del individuo, a pesar de lo cual,
no tiene elementos de caricter existencial, los cuales van a aparecer mds
claramente en Hombres y No (1957 también), de la cual el mismo autor

3. SaMueL Beckerr, Esperando a Godot, Fin de partida y Acto sin palabras,
Barcelona, Barral Editores, 1970, pdg. 82.
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ha dicho que no pertenece al teatro del absurdo, aunque tenga una situa-
cién, no una fibula, absurda; y ésto, lo absurdo, se manifiesta por la
atemporalidad y por la circunstancia fisica, una cdrcel, en la que se
encuentran los personajes.

Hombres y No, es «una investigacién en dos actos». Se investiga la
libertad humana en dos aspectos: el social y el individual. «No», es la
representacién del poder absoluto, la cual se puede interpretar por me-
dio de una dicotomia que simboliza el poder de un tirano o el de un
dios sin misericordia. Ahora bien, desde el momento en que los perso-
najes buscan, en lucha continua contra No, la libertad, la obra se torna
expresionista-simbolista y existencial. Concurriendo, por consiguiente, ele-
mentos del teatro existencial y del absurdo, esto es, la falta de sentido
de la existincia; del simbolismo, por medio de No y del expresionismo
en la bisqueda de la libertad, y se vale de técnicas del teatro de Camus
y de Sartre, o lo que es lo mismo, del planteamiento racionalista, y de
recursos irracionales (la situacién) de los dramaturgos del absurdo.

Pedrolo establece una cdrcel interna, la fisica, y otra externa, la que
nos coacciona desde afuera. Los personajes arquetipicos se liberan de la
primera en cuanto superan su miedo a No, es decir, en el momento en
que le conocen, lo cual les permite destruir las rejas extetiores, las crea-
das por aquél. Los que ejecutan el movimiento hacia la libertad son
Feda y Sorne, simbolos de la esperanza, rompiendo el inmovilismo del
que, segiin Monleén, adolece la obra, no existiendo éste porque los hijos,
Seda y Sorne, consiguen algo que los padres, la generacién anterior, no
habfa conseguido, y es el descubrimiento de que todos estaban encarce-
lados, de que habia otras rejas. La tesis de Pedrolo es que por medio
del conocimiento del ser, el hombre puede llegar a ser libre aunque ten-
ga constantemente que luchar pues la rejas, los impedimentos en la vida,
se repiten ad infinitum.

En Situacién bis (1963), se vuelve a tratar el mismo tema: la bds-
queda de la libertad. El titulo de la obra, recuerda la circunstancia de los
personajes de Hombres y No: una situacién doble y paralela. No, estd
tan encarcelado como los demds. En ésta ocutre lo mismo. Los carteros
estdn tan encarcelados como Melo, y éste, que simboliza la esperanza,
como Feda y Sorne lo hacian en Hombres y No, es el que trata de con-
quistar la libertad, arrebatdndosela a los carteros, para darse cuenta, una
vez obtenida, que ellos también carecen de ella y que sélo son una pieza
mds para que el sistema funcione. Melo se da cuenta de lo que en Hom-
bres y No quedaba esbozado: las rejas indicaban que el sistema estaba
encarcelado como los individuos, por esto propone: «La llei depén de
I'’home, no ’home de la llei». Y en tan simple y, por desgracia, utdpica
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propuesta, se anida la solucién a la que arriba Pedrolo, la cual no con-
siste en luchar contra el sistema, sino en cambiarlo.

No hay duda que el teatro de Pedrolo no es el de un escritor del
absurdo, si se le compara a Beckett i a Ionesco; si que tiene, no obstante,
muchas de las caracteristicas de ese estilo. Es también, la obra pedrolia-
na, abstracta y de un velado cariz critico-politico, sin el cual dificil le
hubiera sido eludir la severa censura que impera en el pafs. Y, por
fin, hay en su teatro un optimismo esperanzador, dificil de encontrar en
otros dramaturgos de la década.

Después de Pedrolo, y dentro ya de la década de los afios sesenta,
surge una mirfada de autores, que contrasta con los muy pocos que es-
criben para la escena a partir de 1949, fecha de Historia de una escalera
Entre los aflos cincuenta y los sesenta aparecen como tdnicos Buero y Sas-
tre, aunque casi al final de esta década se ve en el teatro de Olmo, y en
particular en La camisa, una intencién existencialsocialista, la cual adquie-
re visos de farsa expresionista en EI solo de saxofén, en Las viejas difi-
ciles, sin excluir El tintero, todas ellas de Muiiiz.

Un autor que parece seguir la técnica del teatro de la crueldad y que
él define como «sangriento» es Manuel Martinez Mediero. En Especticulo
del siglo XX, Higgins, el dictador y duefio de un imperio econémico de
su mismo nombre, decide la vida de todos. Su dominio es absoluto, aun-
que siempre estd empafiado por el miedo de perderlo. La sociedad se
deforma grotescamente en la obra. Todos los tabis se azotan. Pero la
pieza pretende demasiado, y se queda en la mitad. Pretende mucho, pues
intenta hacer una critica social atacando la religién, el ejército y las
grandes empresas. Son muchos los pilares que intenta destruir Mediero,
razén por la que la obra se difumina, teniendo el lector que imaginarse
muchas acciones que ni siquiera se insindan. -

Un elemento peculiar de los personajes de Martinez Mediero, es que
son a la vez victimas y verdugos. Esta dicotomia temdtica le presta una
perspectiva que le diferencia de los otros autores, siempre con el tema
de oprimidos-opresores y la correspondiente btisqueda de la esperanza.
La técnica que usa Mediero es la deformacién. Constantemente se en-
tronca el autor con Valle-Incldn, pues da la impresién que usa los espe-
jos céncavos-convexos del Callején del Gato. La exclamacién de Max
Estrella en Luces de Bobemia: «Espafia es una deformacién grotesca de
Europa», se cristaliza en Mediero con una repeticién que se depura en
cada obra, hasta llegar a El convidado (1970), en la que se atisba la
influencia artoniana, mezclada con un esperpentismo mis absurdo que
expresionista. Es, quizds, esta obra la tinica del momento que absorbe
tendencias tales como la grotesca de Goya, el absurdo de Jarry y el
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esperpento valleinclanesco. Ahora bien, este teatro sangriento tiende, mds
que a producir una catarsis en el espectador, como pretendia Stanislavsky,
o a sorprender a éste, como hacfa Artaud cuando se dirigfa al hombre
total y no al social, tiende El convidado a que el espectador se percate
que todo el simbolismo absurdo de los personajes tiene el propésito fi-
nal de mostrar la dicotomfa verdugo-victima, que es lo que en realidad
somos, victimas por la aceptacién del status quo que produce el dictador
(el convidado nunca protesta) y verdugos de nosotros mismos por admi-
tirlo.

Vicente Romero Martinez, se descubre como un prometedor drama-
turgo en El carro del teatro o Llegan los cémicos (1971). Ya sélo el titulo
nos coloca ante toda una tradicién teatral. En el Quijote aparece un
carro o carreta de las cortes de la muerte, y un mucho de la comedia del
arte, con un algo de Brecht, y de Valle-Incldn, late en esta obra de
Romero también guifiolesca. Es de hecho, como pretende el autor, una
pieza de teatro popular y una critica acerba, cuyo énfasis de crueldad se
basa, precisamente, en lo que de guifiol y de inocente tiene.

En la acotacién primera se lee: «El ptiblico que asista a la tepresen-
tacién hard el papel de gentes del lugar». Asi pues, muy desde el prin-
cipio, Romero nos avisa de una de las técnicas que ha de usar: la del
teatro épico de Brecht. Ademds El carro del teatro, se cuenta por dos
mufiecos que hablan conscientes del pidblico y sabedores de la historia
que van a representar. Estos dos mufiecos no interpretan sus personajes
con la intencién catdrtica de hacérnoslos sentir, sino que siguiendo la
idea del teatro épico, nos natran una historia que ya ha pasado y usan,
también, el método interpretativo de la distanciacién, que no es otro que
el de actuar entre comillas, «citando» méds que interpretando al perso-
naje. Por medio de los mufiecos, Romero nos distancia de la fibula,
para no sélo deleitar el pdblico, sino también ensefiatle y preocupatle con
lo que en el tinglado se representa.

Los tabtis que ataca la fdbula son: la hipocresfa de las relaciones amo-
rosas celtibéricas, la Iglesia, el qué dirdn y las apariencias; ataca al con-
cepto —tan hispdnico— de la virginidad premarital; ataca a la pose de la
peticién de mano, encubridora de la transaccién que en realidad es;
ataca al ploblema del honot-virginidad; ataca a las estructuras sociales,
ridiculizando a las altas clases sociales y en general destruyendo la hi-
poctesia de una sociedad que mira mds el pasado que el porvenir.

La historia estd dividida en retablos, y en cada uno se representan
los puntos expuestos con anterioridad. El satcasmo con que trata cada
escena es demoledor, por ejemplo, en el de las relaciones amorosas, la
virginidad se tiene que conservar a toda costa, por lo que la Engracia
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dice: «La técnica consiste en no estar carifiosos los dos al mismo tiempon».
Fl retablo de la confesién es una diatriba corrosiva contra la Iglesia, en
la que usa una técnica cinematogrifica que recuerda la cdmara circular
de Bufiuel en algunos de los fotogramas de Viridiana. El honor se trata
de formar sado-masoquista, pues cuando el marido de la Engracia se
entera que no es virgen, ambos se atizan una buena paliza, terminando
por hacerse el amor. No ocurre como en Los cuernos de don Friolera,
porque aqui nadie sabe el «defecto» de la esposa.

Esta técnica de dividir la obra en retablos, permite hacer representa-
ciones individuales de cada parte, y la misma pertenece al teatro épico, la
cual se diferencia del drama aristotélico en que éste sélo puede entender-
se si la obra se ve por entero, mientras que en el drama épico, la fabula
puede cortarse en donde plazca sin que se pierda el interés ni merme su
comptensién. Romero también usa canciones y cuplets que refuerzan y
enfatizan las intenciones criticas y bufas de la obra. Termina la pieza
con el asesinato de los mufiecos, por orden del Jefe de la Troupe, sim-
bolo de la autoridad, final 14gico, pues no pueden sobrevivir ni los mu-
fiecos que dicen la verdad, en ciertas atmdsferas politicas.

José Marfa Bellido es el dltimo de los dramaturgos a tratar y el que
mejor contintia la evolucién que va del realismo sastriano al neoexpre-
sionismo que comenzara Muiiz. Este, en su teatro, se preocupa de la
tragedia del pequefio héroe, en cuanto éste trata de vivir, de hacer el
hueco de su vida en una sociedad a la que fastidian los héroes, por
pequefios que sean. Bellido, en cambio, como todos los de su generacidn,
presenta un hombre arquetipico, reflejo de todos los hombres que tratan
de vivir en una situacién tal como la de posguerra en Espafia.

En Fathol (1963), los vencidos y vencedores se simbolizan en un
equipo de fdtbol; la situacién de la farsa parodia la guerra civil. El
equipo mejor vestido, representa a los vencedores. Lo maltrecho del
segundo, a los vencidos. Bellido parte de un simple simbolismo que se
complica a medida que la obra transcurre, hasta llegar a un punto en
que el espectador no sabe lo que pasa, como indicé José Acosta en su
critica del «Diario Vasco» del 14 de noviembre de 1963.

La obra trata de la reconciliacién o mejor de la no conciliacién. Des-
pués del 1939, dice en su obra simbélicoexpresionista Bellido, no ha
habido «borrén y cuenta nueva». Antes al contrario, los viejos odios se
han acuciado por la derrota y la opresién de treinta afios, sumandosele,
ademds, la subconsciente e inconsciente auto-recriminacién de los ven-
cidos y, por si fuera poco, el escarnio de los vencedores. La esencia de
la obra es la incomunicacién y ésta se produce por esa negativa —tan
carpetoveténica— de no querer reconocer lo que nos es extrafio.
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La solucién que pretende Bellido no puede ser mds inverosimil. Jesds,
el personaje principal, ha muerto otra vez con la esperanza de que su
sacrificio redima al pueblo. Pero los jefes de los partidos se unen, no
por la muerte de aquél, sino por la falta de fe en sus jefes respectivos
superiores. ¢Fue baldio el sacrificio de Jests? Bellido pretende que el
espectador busque la solucién. No da ninguna porque no la hay o porque
no tiene esperanza de que la haya. Adolece la obra de un excesivo sim-
bolismo, muchas veces pueril, que difumina el impacto que se queria
causar.

No obstante, lo mds valioso de la pieza, es que se parodia la guerra
civil espafiola, lo cual, no se habfa hecho hasta ahora. Si el tema no es
nuevo, si lo es el tratamiento, que es en donde estriba la originalidad
del autor, mostdndose la perenne divisién del pueblo, como ya hiciera
Francisco Ayala en una de las novelitas de La cabeza del Cordero, El
Tajo. Fétbol es un partido que todavia se estd jugando.

Como se ha dicho, no hay un teatro puro del absurdo en Espafia,
debido a las condiciones politicas del pais y a que cuando éste admitia
una apertura, ya la corriente del absurdo habfa sido superada, pero si
que hay un teatro que usa técnicas variadas, con las cuales los dramatur-
gos de «ahora», pretenden reflejar, criticar y corregir la sociedad en la
que viven.
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El melodrama expresionista de
valle-inclan y el extranamiento
dramatico

EmiLio GoNzALEZ LOPEZ

El teatro expresionista de Valle-Incldn, compuesto en la tltima fase
de su carrera literaria, en el periodo denominado de entreguerras en la
literatura europea, es una de las aportaciones méds notables de las letras
espafiolas a las universales por la originalidad de sus creaciones drama-
ticas y la variedad de los géneros en que éstas se expresaron.

Estos géneros dramdticos valleinclanescos pertenecen a dos grupos
muy distintos: en uno figuran aquellas obras, como los esperpentos y los
autos para siluetas, a los que él dio nombre y contenido, como expresién
de su originalidad creadora; y otros, como la farsa, la tragicomedia y el
melodrama para marionetas son una renovacién muy profunda, en la
forma, el contenido y la presentacién dramdtica, de géneros ya conocidos,
transformados bajo el signo del expresionismo valleinclanesco.

En esta variedad de géneros dramdticos, unos totalmente nuevos y
otros completamente transformados en su remozamiento, se destacan
los esperpentos, que son los que han recibido hasta ahora la mayor aten-
cién de criticos y estudiosos extranjeros y espafioles. La excesiva atencién
que la critica ha prestado a los esperpentos, en parte, ha impedido que
se hayan estudiado debidamente las otras formas de su arte dramdtico
expresionista: la farsa, la tragicomedia, el melodrama para marionetas y
los autos para siluetas. Este estudio es tanto mds necesario cuanto nos
permitird no sélo conocer la naturaleza y caracteres de cada uno de
ellos sino que proyectard més luz sobre el arte expresionista en general
de Valle-Incldn y sus relaciones con el europeo, que se fue formando
después de él, y esta nueva luz sobre su arte dramdtico expresionista ser-
vird incluso para iluminar nuevos aspectos de los ya iluminados esper-
pentos.

Valle-Incldn, que como todo escritor simbolista, era totalmente ad-
verso a la separacién de los géneros literarios, como lo revelé en la
composicién de su Comedias bérbaras, género que participa de la natu-
raleza de la narrativa y de la dramdtica, publicé primero con el titulo de
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novelas sus dos melodramas para marionetas. En 1924 aparecieron en la
Novela semandl, con el subtitulo de novelas macabras, La Rosa de Papel
y La Cabeza del Bautista. Pero, para mostrar la ambivalencia de su arte
en estas dos obras, las dos se pusieron en escena en una misma funcién
celebrada el 17 de diciembre de ese mismo afio en el Teatro del Centro
de Madrid. Y muy pronto, en 1926, las publicé en un solo volumen con
otras obras dramiéticas de distinta naturaleza, con el titulo de Retablo de
la avaricia, la lujuria y la muerte.

José Rubia Barcia, uno de los més serios estudiosos y criticos de la
obra de su paisano Valle-Incldn, cree que no es una simple coincidencia
el subjetivo «para marionetas» que acompafla a estas obras; y ve en
él la influencia directa del Teatro dei Piccoli del italiano Vittorio Po-
dreca, que actuaba por entonces en el Teatro de la Zarzuela de Madrid.
Pero, sin negar que esto pudo haber sido un estimulo inmediato, la in-
fluencia en este punto es mds honda y més antigua. Su titulo de melo-
drama para marionetas no viene del teatro italiano del perfodo de entre-
guerras, sino del francés simbolista de la anteguerra: de Maeterlinck, el
maestro del simbolismo en el arte dramético y el dramaturgo que influyé
més en Valle-Incldn al comienzo de su carrera literaria. Entre las pri-
meras obras del belga Maurice Maeterlinck figuran tres breves Alladine
et Palomides, Interior y La Morte de Tintagiles, publicadas, en 1894,
con el subtitulo de «petits drames pour marionettes.»

Del simbolista Maeterlinck tomé Valle-Incldn una serie de préstamos
que utilizé en la fase simbolista de su teatro; pero de otros se sirvi6
mucho mds tarde, en la expresionista, y uno de ellos es éste del melodrama
para marionetas que le sitve para dar a la obra un tratamiento mds ade-
cuado a la nueva estética.

Valle-Incldn, entusiasmado por el teatro de marionetas en este tiempo,
recogié en un solo volumen varias de sus farsas con el titulo de Tablado
de marionetas para la educacién de principes (1926). Incluye en él tres
de sus cuatro farsas: Farsa de la enamorada del rey, la Farsa infanitl de la
cabeza del dragén y Farsa y licencia de la Reina castiza. Dejé fuera de
este volumen su cuarta farsa: La Marquesa Rosalinda, farsa sentimental
y grotesca. Quizds crefa que sélo las tres primeras, recogidas en ese vo-
lumen, eran las adecuadas para ser representadas por un teatro de mario-
netas; mientras no lo era la cuarta. De todas ellas, la Farsa infantil de la
cabeza del dragén era la que mis se ajustaba al concepto tradicional del
teatto de marionetas, sobre todo del creado en el simbolismo por Mae-
terlinck.
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Entre las obras més originales y novedosas del teatro valleinclanesco
figuran los melodramas para marionetas que, siguiendo un camino estético
expresionista distinto al de los esperpentos, tienen, sin embargo, su misma
altura y grandeza dramitica, pudiendo colocarse sin duda a su lado por
sus méritos artisticos. Estos dos melodramas, La Rosa de papel y La
cabeza del Bautista, revelan, tanto o méds que los esperpentos, lo que ha-
bia en Valle-Incldn de gran visionario del arte dramdtico europeo: de
heraldo y precursor de algunos de los grandes corrientes del arte dra-
miético europeo de nuestro tiempo, del épico o de extraiiamiento del ale-
mdn Bertold Brecht y del featro de la crueldad del francés Antonin Ar-
taud. Y justamente el empleo de las marionetas le sirvié al gran drama-
turgo espafiol para expresar con més fuerza una doctrina dramdtica en
sus melodramas que participaba tanto del extrasiamiento brechtiano como
de la crueldad de Artaud, como elementos esenciales de todo arte dra-
madtico.

En los melodramas para marionetas formula Valle-Incldn, no por me-
dio de una disertacién teorética, sino por el de la realidad viva de su
ficcién dramdtica, todo un nuevo concepto del melodrama, que se aparta
totalmente del que (o de los que) hasta entonces dominaba en la escena
europea, incluyendo en ella la espafiola; y en el que presenta, como no-
vedades de gran originalidad, un tratamiento dramitico que preludia el
teatro épico de Brecht y contiene una serie de elementos del teatro de la
crueldad de Artaud.

Y la confluencia de estas dos corrientes, el tratamiento del extrafa-
miento y la fuerte presencia de elementos de crueldad y con ellos del
gesto y del movimiento tanto o mds que la palabra para expresatlo, hacen
de estas dos obras, sobre todo de La Rosa de papel, una de las grandes
aportaciones de Valle-Incldn al teatro contempordneo, que no sélo estd
emparentado, en su nuevo concepto del melodrama, con las dos corrien-
tes dramdticas europeas sefialadas, sino que, a través de ellas, es un anti-
cipo del teatro del absurdo.

Toda la esencia del melodrama tradicional en la escena europea se
basaba en un tratamiento que, siguiendo una doctrina brechtiana, podia-
mos denominar «de acercamiento»: en acercar el argumento, las situa-
ciones dramdticas y los personajes al espectador para despertar su sim-
patia; y todos los incidentes o incidencias, tan abundantes en el viejo
melodrama, estaban destinadas a producir nuevas emociones en los es-
pectadores o a intensificar las ya existentes. La comunidad de ideas y emo-
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ciones entre los espectadores y los personajes que representaban el melo-
drama era el principio fundamental de este género dramadtico.

«Podemos decir que, con arreglo al uso comtn —dice Robert Bechtold
Heilman, el mds concienzudo estudioso del melodrama en su Tragedy
and Melodrama (1968)— el melodrama representa la simple presen-
tacién y goce de un conflicto convencional y sencillo, adornado con
las varias excitaciones de amenazas, sorpresas, riesgos, amantes rivales,
disfraces, y combates fisicos, proyectado todo esto contra un fondo
de ideas y emociones generalmente aceptadas en su tiempo.»

El melodrama requeria la continua aparicién en la obra de elementos
destinados a despertar o aumentar esa simpatia entre los espectadores;
y también que esa simpatia no se enfriara ni un solo momento, sino que
fuera constante y en aumento recibiendo con las incidencias nuevas des-
cargas de emotiva simpatia. Por lo tanto habfa un doble tratamiento en
el acercamiento del antiguo melodrama: por un lado, uno de intensidad,
alimentado por los numerosos incidentes emotivos; y otro de duracion,
de lentitud, que corria a lo largo de toda la representacién para permitir
al espectador que fuera mds entrafiable y honda la simpatia que sentfa, ya
desde un principio, por la victima o victimas del melodrama.

El segundo principio en que descansaba el melodrama mismo, no ya
en su relacién con el espectador, sino contemplado en sus resortes dra-
midticos, era el del cardcter de sus conflictos. Estos no -eran interiores,
de almas divididas, como los que se presentaban en la tragedia de corte
neoclésico, sino exteriores, entre personajes buenos y malos, entre victimas
y villanos: las victimas, por las que los espectadores tenfan una viva
simpatia y los villanos, representantes de su propia maldad o de la so-
cial por los que sentian una gran hostilidad o un fuerte odio.

Estos eran los tres principios fundamentales en los que descansaba
el melodrama antiguo en sus varias formas: acercamiento de los perso-
najes y de sus situaciones dramdticas a los espectadores para ganar su
simpatia; separacién radical entre malos y buenos, entre victimas y vi-
llanos, de los personajes; y psicologia enteriza, de una sola pieza, de esos
personajes, segin la cual cada uno de ellos encarna la bondad o la maldad,
es una victima o un villano, sin que se desdoble su personalidad.

Valle-Incldn, en su nuevo concepto del melodrama cambié radical-
mente esos tres principios: nos presenté un melodrama del que han desa-
parecido esas tres columnas, que hasta entonces se habfan considerado
esenciales de este género; vy, al hacerlo, nos ofrecié un melodrama total-
mente nuevo, tan nuevo, en muchas de las ideas dramdticas, expresadas,

98




——

por medio de su argumento y de sus personajes, al teatro dominante en
Europea en un grado que incluso supera a los esperpentos, que se antici-
paba a las corrientes del arte dramitico de nuestros dias: al teatro épico
de Brecht, al de la crueldad de Artaud y al del absurdo de Beckett.

* %* *

A lo largo del arte valleinclanesco, lo mismo en la narrativa que en
la dramdtica, corre una nota de extrafiamiento, de alejamiento entre
el autor y la fdbula que presenta; y, por lo tanto, también entre la
fsbula y el espectador. Esta nota, entonces mds actitud que tratamiento,
estaba ya presente en la fase decadente de su arte en su posicién y sen-
sibilidad altanera y desafiante de gentes y ambiente; se presenté tam-
bién en su fase simbolista, sobre todo en las Comedias bérbaras; y reci-
bié un nuevo refuerzo en la expresionista, sefialadamente en su arte dra-
mitico desde la farsa y la tragicomedia a los melodramas para marionetas
y los autos para siluetas.

Y justamente algunos de los criticos del arte de Valle-Incldn le ha-
bian reprochado su extrafiamiento o distanciacién tanto en su dramdtica
como en su narrativa, como si esto que hoy, con mayor conocimiento de
la problemdtica del extrafiamiento o distanciacién en el teatro, consi-
deramos como una virtud en ciertas maneras de presentar la fibula, fuera
una desventaja.

Anthony Zahareas fue uno de los primeros criticos que percibié, ana-
lizando el arte grotesco de Valle-Inclin en los esperpentos, que el ex-
trafiamiento o distanciacién en el tratamiento dramitico era una de las
grandes virtudes y méritos del arte dramético expresionista del drama-
turgo espafiol. «La visién grotesca de Valle-Inclin —dice Zahareas—
estd basada en una concepcién de la distanciacién artistica: en una com-
binacién de lo enojoso y ridiculo, los cuales producen el extrafiamiento o
distanciacién, Valle-Incldn mismo explicé licidamente la relacién exis-
tente entre el esperpento y el extrafiamiento.» Y cita entonces las pa-
labras de Valle-Incldn en las que el dramaturgo espafiol nos dice que «hay
tres maneras de ver el mundo artistico: uno de rodillas, en pie o le-
vantado en el aire, en que se les da a los héroes una condicién superior
a la de los seres humanos, que es para él la del arte de Homero; otra
que mira a los protagonistas como de nuestra propia naturaleza, que es
el arte de Shakespeare; y la tercera, que es mirar el mundo desde un
plano superior, considerando a los personajes como seres inferiores, con
cierta ironfa, en el que incluso los dioses se convierten en personajes de
sainete, que es el arte de Quevedo y el de Goya»; y el que sin duda
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emplea Valle-Incldn, siguiendo la tradicién quevedesca y goyesca en su
arte expresionista.

Para lograr esta distanciacién o extrafiamiento, el punto de partida es
la utilizacién de marionetas o de personajes que actian como si lo fueran.
Las marionetas, que son setes ficticios y mecanizados, son en ellas mismas
un alejamiento, una distanciacién, con respecto al ser humano vivo y
sentimental. Son seres alejados de nosotros, ajenos a nuestro mundo
sentimental: «Mufiecas, maniquies y marionetas —dice Zahareas— y
otras figuras semejantes (es decir, juguetes caricaturescos mecanizados)
son figuras grotescas por excelencia porque sugieren, ridiculamente, un
cambio radical e inquietante de las cosas que nos son familiares. Petri-
ficadas en el espiritu, son un simbolo vivo de la petrificacién del espiritu
del hombre, de la ausencia de un ser auténtico, de la incongruidad entre
lo que el hombre dice que es y lo que en efecto es.»

La distanciacién, que es consubstancial con todo el arte expresionista
de Valle-Incldn, adquiere mayor relieve en los melodramas, es decir, en
el género que por su naturaleza suponia, por el contrario, un continuo
acercamiento sentimental entre el autor y su obra, y entre la representa-
cién y lo alli representado y los espectadores. La distanciacién coloca a
los personajes y a sus situaciones dramiticas fuera del alcance de la
simpatfa de los espectadores, fuera de su posible mundo sentimental.

En cambio, no lo aleja de la zona intelectual y comprensiva de los
espectadores. Hoy, con mayor conocimiento de la problematica del tra-
tamiento de la distanciacién dramdtica, gracias a las teorfas de Brecht
sobre el teatro épico y su postulado principal el extrafiamiento drami-
tico, sabemos que este extrafiamiento o distanciacién es sentimental y no
intelectual, y que el primero es la condicién indispensable para que se
produzca el acercamiento intelectual, es decir, la comprensién, que es lo
que demandaba Brecht para las obras de su teatro épico. Y de este modo
el melodrama valleinclanesco, mientras practica una distanciacién sen-
timental, requiere, en cambio, un acercamiento intelectual a la dificil si-
tuacién dramdtica que presenta en cada uno de estos dos melodramas ex-
presionistas. Comprensién intelectual que no le puede dar el espectador
comiin y mucho menos el que se mueve, como espectador de los viejos
melodramas, por emociones, sino sélo los que, libres de ellas y de las
convenciones y normas sociales y morales, se elevan sobre las unas y las
otras a un plano de superior comprensién humana.

La primera ruptura de Valle-Incldn, al componer su nuevo melo-
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drama expresionista, con el concepto tradicional de este género, consisFe
en privarle de su naturaleza sentimental, que traia como una herencia
del drama lacrimégeno del siglo xvir, herencia aumentada por el roman-
ticismo y el postromanticismo, dentro y fuera de Espafia, los cuales hi-

cieron del sentimiento, muchas veces lacrimégeno, la columna vertebral

del género.
% * *

Tampoco las incidencias funcionan en el melodrama expresionista
valleinclanesco con el propdsito que tenfan en el concepto tradicional
mismo, en el que estaban destinadas a producir nuevas descargas de nues-
tras emociones y con ellas aumenta nuestra simpatfa por las victimas. En
¢l melodrama valleinclanesco, estas incidencias alejan mds al protagonista
y su situacién dramitica de nosotros, que lo acercan. Son las incidencias
en que Julepe busca los miles de reales que le ha dejado su difunta mujer,
ahorrados a costa de sacrificar sus necesidades elementales y las de sus
hijos; y luego, ya borracho, a reverenciar a la mujer, embellecida con
la Muerte, que se los ha dejado. Y en las que Jéndalo hace el amor a la
Pepona, la amante de Don Igi, a quien trataba de sacarle dinero con la
amenaza de denunciarlo por haber asesinado a su primera esposa en
América, a pesar de que la Pepona, de acuerdo con su amante, habfa pre-
parado el asesinato por la espada del concupiscente Jéndalo por Don Igi
mientras ella le abrazaba y besaba. Las incidencias y la conducta de estos
personajes, que son los protagonistas de los dos melodramas, de Julepe
en La Rosa de Papel y el Jandalo en La Cabeza del Bautista, movidos
por los dos grandes resortes de las pasiones humanas, la avaricia y la
lujuria, en las obras de este Retablo de la Avaricia, la Lujuria y la Muerte,
més los alejan de nosotros que los acercan a nuestra simpatia.

Cada una de las incidencias va aumentando ese alejamiento o dis-
tanciacién dramdtica; y va enfriando toda posible simpatia por ellos,
acentuando en el espectador su neutralidad sentimental, dejindolo, en
cambio, con esta neutralidad, en unas condiciones de comprender mejor
sus actos, que méds provocan en nosotros antipatfa que simpatfa.

El desenlace es tan desconcertante en La Rosa de Papel, que las ve-
cinas que asisten al velatorio de Floriana, la esposa muerta, insultan a
Julepe al verle borracho, tratando de hacerle el amor al embellecido
caddver de su esposa, que yace en ataid, y tiene en el pecho la rosa
de papel que le han puesto ellas como adorno floral; y le creen un
desalmado sin escrtipulos, un repulsivo animal lujurioso, que trata de
hacetle el amor en pdblico a una muerta. Mienttas que en Lz Cabeza del
Bautista es tan inesperado y violento, con el cambio de la Pepona —que
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besa al Jandalo en el momento que cae muerto, asesinado por su amante
Don Igi— del odio al amor apasionado, que el espectador no tiene ape-
nas tiempo siquiera para enterarse de lo que ha pasado, y cuando se en-
tera ya ha bajado el telén y se ha concluido el melodrama.

* * *

Los personajes de estos melodramas valleinclanescos no se distin-
guen, como los del melodrama tradicional, entre buenos y malos, entre
victimas y villanos: con la simpatia de los espectadores por los primeros
y su odio y repulsa por los segundos. En los melodramas de Valle-Incldn
no existe esta separacién, pues en La Cabeza del Bautista el malo es la
victima, y en La Rosa de Papel no hay en realidad victima ni villanos.

No hay separacién de buenos y malos en estos melodramas. En La
Cabeza del Bautista son malos los tres protagonistas: Don Igi, el indiano
vuelto de América, donde maté a su esposa, y que vive con su amante la
Pepona, en una villa maritima, gallega en apariencia, donde puso una
taberna con unos billares; su amante la Pepona; y el Jdndalo que vino
de América, conocedor de las andanzas de Don Igi en tierras americanas,
para sacarle dinero bajo la amenaza de denunciar su crimen. Y de los tres
es la Pepona la que aparece como més perversa porque fue ella la que
planeé el asesinato del Jdndalo por Don Igi mientras ella lo besaba, con
el resultado inesperado de que es hechizada por el beso del Jandalo, que
la enciende en amor en el momento en que agonizaba en sus brazos. Los
tres personajes de Lz Cabeza del Bautista son malos por naturaleza, en-
carnacién los tres de la avaricia y la lujuria.

Por el contrario, en La Rosa de Papel no hay personajes totalmente
malos ni tampoco aparecen los totalmente buenos. La tdnica buena era
Floriana, la esposa del herrero Julepe, beodo y anarquista; y ella se
muere a poco de comenzar el melodrama cuya accién central gira en torno
a los miles de reales que ella le ha dejado a Julepe, escondidos en la
casa y que €l, al volver borracho de la taberna, cree que le han robado
las vecinas, para sentir una enorme alegria al encontrarlos.

Julepe no es totalmente bueno ni malo. Sélo se da cuenta de la be-
lleza fisica y moral de su esposa, después de verla limpia y vestida con
su mejor traje, como nunca la habia visto desde que fue su esposa; y
comprende entonces su grandeza moral. Y el amor que le muestra, la
pasién erdtica, mezclada con esa honda comprensién que manifiesta ante
el caddver de Floriana, es tan extrafio e incomprensible que las vecinas
le increpan como si fuera un malvado, lujurioso y repugnante, cuando se
abalanza sobre el atatid en que yacfa la esposa, después de expresar en
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amor y admiracién por ella, produciendo el fuego —al caer
las velas encendidas que habfa al lado del atatd— en que se quema pfi-
mero la rosa de papel, simbolo de su effmera pasion, y quiza el atatd
con la muerta y el beodo enamorado Julepe. .

No hay en estos melodramas buenos, victimas de la sociedad o de
otras gentes malvadas, necesitadas de nuestra simpatfa; y los malos se
contrapesan en La Cabeza del Bautista los unos a los otros. Acum}ﬂa
Valle-Inclén sobre ellos notas tan perversas que neutralizan cualquier sim-
patia, impidiendo que puedan llegar las situaciones dramadticas a las zonas
de nuestro afecto. Mientras en la Rosa de Papel el viudo Julepe, borracho
y concupiscente, palabroso e histriénico, egofsta y dispendioso, no logra
conmover con su perorata ni a las vecinas que le escuchan con asom-
bro y cuya cdlera provoca, ni tampoco despierta la simpatfa de la mayor
parte de los espectadores que no lo entienden y contemplan con hortor
y disgusto su expansién erética ante la muerta.

alta voz su

* * *

También se separa Valle-Incldn en sus melodramas del concepto tra-
dicional de este género dramético que requerfa como condicién indispen-
sable la psicologia enteriza de sus personajes. Los de Valle-Incldn no la
tienen y muestran esa condicién permanente en el momento mds drami-
tico del melodrama. En los dos melodramas, dos de los personajes claves
de la fabula, Julepe en La Rosa de Papel y Pepona en La Cabeza del Bau-
tista, en el momento culminante del melodrama, que estd casi al final
de él, expresan una psicologia contraria a la que se esperaba de ellos,
a la que debfa ser normal si tuvieran una psicologia enteriza, y que de
este modo cogen de sorpresa al auditorio.

El acto psicolégico, de gran pasién dramdtica, expresa una psicolo-
gfa dividida, como si el personaje no fuera de melodrama sino de trage-
dia: es el de la Pepona en el momento en que besa al Jdndalo, apufialado
por la espalda por Don Igi, que la enciende en una fuerte pasidn erdtica
que le hace despreciar a su amante, a Don Igi y a todas las comodidades
de la vida social con él. Es en La Rosa de Papel Julepe, quien descubre
por primera vez, después de largos afios de matrimonio con Floriana, su
belleza corporal y moral, y se siente apasionado y sinceramente enamorado
de ella, en un estado de embriaguez alcohélica, verbal, y de enamorado;
y de sincero arrepentimiento por no haber visto antes esa belleza ni ha-
ber comprendido la grandeza de su esposa; revelando en ese momento
unos rasgos de cardcter, de comprensién humana que estaban escondidos
en su subconsciencia y que ahora afloran con gran sorpresa para él mismo
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y mucho mds para los oyentes de la obra y de fuera de ella, que no le
comprenden e interpretan torcidamente sus expresiones amorosas. Es
Julepe, que parece vivir embriagado de amor y de alcohol entre dos mun-
dos que le producen el mismo asombro: el de la vida erdtica, que se
despierta en su alma, y el de la muerte, que es la auténtica realidad con-
vertida en nada, su ideal desaparecido en el momento en que lo columbra
por primera vez en toda su belleza, pero lo ve ya en la otra orilla, m4s
alld de la vida y en el seno de la muerte.

* % %

En el melodrama tradicional, segin Heilman, la actuacién de los per-
sonajes, repartidos en buenos y malos, en victimas y en villanos, se pro-
yectaba contra un fondo de ideas y emociones aceptadas por la sociedad
de su tiempo como normas comunes y generales. Es esta solidaridad de
ideas y sentimientos entre la situacién dramitica del personaje y el pi-
blico lo que servia de base a su simpatia, a la fuerte nota sentimental que
corrfa a lo largo del melodrama. En el melodrama de Valle-Incldn sucede
todo lo contrario: pues lo que hacen los personajes en el momento cul-
minante de la fdbula dramdtica va totalmente en contra de las ideas y
sentimientos generales.

En los dos melodramas, huye intencionadamente Valle-Incldn de
asociar la actuacién del protagonista, que es el eje de la situacién dra-
mética en cada uno de ellos, con las ideas y sentimientos dominantes en
la sociedad espafiola de ese tiempo: y asi es tan escandalosa, para los
otros personajes de la obra, la conducta del anarquista y borracho Ju-
lepe, al sentir, ante el caddver de su esposa, un tuerte amor fisico y
sentimental por ellas, que todos le increpan; y con ellos sin duda le
increpard un publico que se deje llevar por las reacciones sentimentales
primitivas, en lugar de tratar de comprender el hondo cambio que se
estd operando en aquel momento en su alma. Y es totalmente contraria
a las ideas y sentimientos dominantes la conducta de la Pepona, que
induce a Don Igi a despachar al Jindalo mientras la besa, y que se ena-
mora de su victima en el momento de ser ultimado por su amante. Tal
conducta no merece la menor simpatia del auditorio.

Valle-Incldn, que desde la fase decadente de su carrera literaria, en
sus afios mozos, habfa puesto especial empefio en desafiar y ofender la
moral social dominante, en nombre de la suya individual, que consi-
deraba superior en su refinamiento y en su elevacién humana, lanza en sus
melodramas un nuevo desaffo de sentido expresionista a la moral but-
guesa, a las ideas y sentimientos dominantes en la sociedad de su tiempo,
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al hacerlo ya no enfrenta, como en la época decadente, su moral 'indi—
vidual con la social, sino con otra, también‘ social, que él considera
superior, una moral universal, que estd por encima de la moral burguesa:
es la moral de dos desgraciados, un borracho anarquista, Julepe, y una
mujer perdida, amante de un indiano, Pepona, que no habian sentido
amor jamés en esta vida y que lo sienten como trégica ironfa del destino,
cuando el ser amado ya no tiene vida y se ha marchado de ella en brazos
de la muerte que los ha convertido en algo inexistente: es el amor que
jamds puede ser correspondido, totalmente imposible, carente de toda
realidad, como si el absurdo de la vida fuera mds trdgico con el absurdo
de la muerte.

* % *

Esa discrepancia entre la conducta de Julepe, en Lz Rosa de Papel, y
la de Pepona, en La Cabeza del Bautista, y las ideas y sentimientos ge-
nerales dominantes en ese tiempo, procede de que aquellas estin movidas
mds por fuerzas irracionales, de la subconciencia, que racionales. Es la
explosién erdtica de la Pepona, la cual apenas llega a expresarse con pa-
labras, totalmente irracional e inesperada para ella misma quien, en
amor encendida por el beso del Jdndalo, lanza sus pocas palabras amoro-
sas como un desafio contra su amante y contra la sociedad; y también lo
es, aunque en forma mucho mds compleja, la de Julepe, cuyo mundo irra-
cional, de instintos y emociones, embriagada por el alcohol tanto como
por la sorpresa de su inesperado amor, se expresa en un largo soliloquio
que él tiene con la muerta, que es més una elegia, una letanfa en su honor,
que un requerimiento amoroso.

Gerald Gillespie niega que esa fuerza erdtica inesperada proceda de
la subconciencia y cree que es en todo momento una fuerza consciente,
pero, comprendiendo la dificultad de encajatla en tal denominacién, pre-
fiere llamarla simplemente patoldgica; refiriéndose principalmente a La
Rosa de Papel. «Por otra parte Valle-Incldn parece a tono con el surrea-
lismo, de una manera personal, sino fuera que la claridad de la con-
ciencia del artista continda sin interrupcién. No hay dependencia con
respecto a los impulsos inconscientes o asociaciones con los suefios. Sin
utilizar la palabra en un sentido peyorativo, podtiamos decir que Valle-
Incldn es patoldgico».

Gillespie coloca la conciencia mds en la obra del artista que en la
accién del protagonista y ésta, siendo en efecto completamente patolégica,
es totalmente irracional, hasta el punto de que uno de los primeros sor-
prendidos por ella es el propio protagonista, sea Julepe o la Pepona.

En la ebullicién tumultuosa de instintos primitivos, aflora en estos
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dos melodramas uno respetable: el amor, que es reverencial por la es-
posa muerta en La Rosa de Papel, el cual por estar envuelto en ese to-
rrente turbio de institntos ni siquiera le parece respetable a las vecinas
en este melodrama, y deja asombrado a Don Igi en La Cabeza del Bau-
tista. Ese amor es como una llama inesperada y fugaz, que sdlo sirve
para iluminar la muerte en La Cabeza... y el incendio del ataid en La
Rosa..., que convierte en cenizas, en nada, a la esposa adorada.

Por eso los elementos irracionales, que afloran en esa explosién eré-
tica, repentina y fugaz, s6lo tienen una pequefia participacién en la accién
de la fébula, aunque su participacién se deba medir mds por su intensi-
dad que por su duracién, y por ser la fuerza que desata el extrafio desen-
lace en ambos melodramas.

De estos dos melodramas es Lz Rosa de Papel el de estructura mds
compleja, pues se compone de dos partes un tanto distintas, y en la se-
gunda hay, a su vez, dos escenas separadas. En la primera parte, que
viene a ser como un primer acto, Floriana estd todavia viva, pero, sin-
tiéndose préxima a la muerte, le revela a su marido que ha ahorrado va-
rios miles de reales escondidos en un lugar de la cas, que le indica. En la
segunda parte se presenta ya el velatorio de Floriana, con todos los ob-
jetos, ritos y circunstancias que acompafian un acto semejante. Es el
velatorio al que concurren las vecinas, algunas de las cuales han amor-
tajado el caddver de Floriana, arreglaron el atatid y colocaron las velas;
y al que acude Julepe, borracho, alegre con el vino y con la perspectiva
de heredar los reales escondidos.

En esta segunda parte hay a su vez otras dos escenas un tanto dis-
tintas: en la primera, el borracho Julepe busca el dinero escondido, y, al
no encontrarlo, en su primera btsqueda, cree que se lo robaton las ve-
cinas que habfan amortajado a la difunta, insultidndolas por este motivo.
Y otra segunda en la que, ya encontrado el tesoro, contempla extasiado el
ataviado y embellecido caddver de su esposa dentro del ataidd; y ve, entre
los vapores de su alcohol, los del erotismo y los de sorpresa y admiracién,
una visién mdégica, celestial, de su esposa, que él convierte a la vez en
objeto de su amor humano, y en figura de una santa a la que reverencia,
expresando su admiracién y adoracién dentro del ambiente y marco de los
actos religiosos populares, tradicionales, del velatorio, en que los presentes
rinden tributo al muerto.

Es en esta parte en la que Gillespie ve una estrecha relacién entre el
teatro de Valle-Incldn y el irlandés moderno, sobre todo el de Synge:
«La propia comparacién de esta obra —dice Gillespie refiriéndose a La
Rosa de Papel— no se debe establecer con el teatro europeo continental,
sino con la tradicién poética del teatro moderno irlandés, y con las ex-
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crafias ironias y musicalidades de escritores como Synge. Y una vez que
hemos ya reconocido las muchas diferencias que separan el melodrama
de Valle-Incldn del europeo, diremos que el sentimiento del dramaturgo
espafiol estd mucho més cerca de algo indigena, que no forma una parte
reconoscible de nuestra civilizacién, sino que procede de las profundi-
Jdades extrafias y sombrfas de nuestra animalidad, de la que ha salido
nuestra cultura».

La analogia entre el mundo gallego y el irlandés en este punto va
més alls de lo que sospecha Gillespie; y ésta no estd sélo entre el me-
lodrama de Valle-Incldn y los dramas de escritores irlandeses, como Syn-
ge, sino que reside atin més en la materia misma, en la significacién del
velatorio en los dos paifses en los cuales, como una supetrvivencia de las
viejas creencias célticas, se combinan la vida con la muerte y se honra la
muerte con el goce de la vida, y este goce se manifiesta por medio del
copioso disfrute de licores y de vino en aquel acto, como si formaran
parte de sus ceremonias tradicionales. Y en este sentido el ebrio Julepe
no es personaje totalmente extrafio a ellas.

En las formas tradicionales del velatorio, de tanto arraigo en las
costumbtes populares religiosas espafiolas, con la modalidad galaica de
combinar el culto a la muerte con el goce de la vida y el consumo
del licor por los asistentes, inttoauce Valle-Incldn nuevas notas que trans-
forman totalmente el caricter de esta costumbre religiosa popular y con
ella el del melodrama. La gran novedad consiste en introducir en una
serie de actos religiosos, una nota anticlerical y antirreligiosa, de la re-
ligién reconocida y trac'icional, peto que en la imaginacién del embria-
gado y maravillado esposo es una forma de religién civil, que €l considera
superior y més elevada, mds sincera y auténtica, mds humana que la ru-
tinaria de las vecinas.

Y de este modo en el arte de paradojas de Valle-Incldn, fuente de lo
grotesco, se yuxtaponen dos velatorios: uno religioso tradicional a cargo
de las vecinas; y otro civil y antirracional, libertario y anticlerical, que es
el homenaje que le rinde su afligido esposo, no sélo con las palabras
amorosas y admirativas que le dedica sino con el coro de amigos que
vendrd en el entietro a cantarle la Marsellesa que, para Julepe, es el
himno por excelencia de la libertad, méxima religién del hombre, y, con

ella, de la humanidad.

* * *

Julepe le ha traido a su esposa, como ofrenda funeraria, que él dice
: le han dado los miembros del Orfeén Los Amigos para la difunta «una
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corona de pensamientos y follaje de latén con brillos de luto», y le anun-
cia a la muerta, que los donantes acudirdn al entierro para cantatle la
Marsellesa, que es su cancién mds querida.

Pero el gran homenaje que le rinde Julepe a su esposa muerta, es una
elegfa llena de lugares comunes, unos simplemente comunes y otros de la
fraseologia libertaria, que en esas circunstancias y en su boca no son
ya comunes sino la expresién de un extrafio sentimiento amotroso hacia
su esposa que va surgiendo en su corazén y aflorando en sus labios, en
un momento de embriaguez fisica y espiritual, en que habla mds la sub-
consciencia que la conciencia.

En su discurso laudatorio a la difunta, hay una mezcolanza de fra-
ses hechas de esquelas mortuorias y crénicas necroldgicas (esposa y madre
modelo, tiernos vistagos, inconsolable esposo, etc.), algunas religiosas
(este valle de ldgrimas) y otras libertarias (libre de este mundo donde
sufre el libertario; dejas la rutina de este mundo politico). En esta
elegia funeraria se vierten revueltos todos los elementos que hay en la
subconsciencia del herrero anarquista, deslumbrada por la hermosura de
la difunta.

En medio de esta mescolanza de frases comunes de un obrero anar-
quista, aparece otro nuevo elemento completamente extrafio al mundo del
velatorio, producido por el erotismo que provoca en él la visién de la
hermosura de su esposa, consistente en elevarla a la condicién de 4ngel
celestial para hacerla descender a ras de tierra compardndola con un 4ngel
celestial y a los dngeles con las cupletistas que para €l son modelo de
la hermosura humana.

Julepe ve a su esposa como si con su nuevo atavio, que le sirve de
mortaja, con sus medias listadas y la rosa de papel que tiene en la mano,
fuera una maravillosa cupletista que se preparara para la tltima y gran
funcién de esta vida, la que se celebra al despedirse ya de ella en las
puertas del cielo: «jAngel embalsamado, qué vale a tu comparacién el
cupletismo de la Perlal » «jFloriana, que tan angélica te contenplas con
esa rosa y las medias listadas!» «jDispuesta pareces para salir a un
espectdculo, visién celeste! jSe van a ver cosas chocantes a la puerta del
cielo! jRediés, cuando tu comparezcas con aquel buen pisar que tenfas,
los atontas! ».

Una de las nuevas notas que aparecen en uno de los melodramas
de Valle-Incldn, en La Cabeza del Bautista, es la concepcién del amor
como una relacién entre los seres humanos enraizada en un mundo de
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embrujamiento y hechicerfa con la que rec.ibe un cardcter de fuerte indi-
solubilidad, como si fuera un sacramento infernal. Esta nota es muy 1:;m-
tigua en Valle-Incldn y habia aparecido en sus primeros cuentos, sobre
todo en los de temidtica gallega, como Beatriz, Mi Hermana Antonza: Eula-
lia; y habfa pasado de ellos a las Sonatas, sobre todo a la de Otofio, que
es a de ambiente gallego. 3b gt

Esta nota anima la mayor parte de sus obras draméticas incluidas en
¢l Retablo de la Avaricia, la Lujuria y la Muerte, en Lz'gazéi.d, Auto para
Siluetas y en La Cabeza del Bautista, melodrama para marionetas. Esta
nota es més visible en las dos primeras obras, en la tragedia y en el auto,
que en la dltima, el melodrama; pero es ella la que en La Cabeza del
Buutista, aparece como una fuerte pasién erética, en la que el sensualismo
de la vida ante la muerte que la arrebata se mezcla con un sentido de
hechicetfa y embrujamiento, para enloquecer a la Pepona en el momento
culminante y final del melodrama.

Sin duda es ésta una de las notas del melodrama valleinclanesco a las
que se refiere Gerald Gillespie de que no forman parte reconoscible en
nuestra cultura, y de que, en cambio, proceden de las profundidades som-
brias de nuestra animalidad de las que ha salido esa cultura. Y, de este
modo hay, unido a ese mundo de pasién erdtica, movida tanto por el
cuerpo como por el alma hechizada, una presentacién de las fuerzas
irracionales del hombre, que unen de nuevo el arte de Valle-Incldn a
algunas de las tendencias del surrealismo, amante del primitivismo en la
conducta humana.

El melodrama de Valle-Incldn supone un cambio radical en el con-
cepto tradicional de este género dramidtico; y la transformacién com-
pleta de todos y cada uno de los elementos que lo integraban. Bajo el
influjo de la estética expresionista de entreguerras, y con la gran origina-
lidad que demostré el dramaturgo espafiol en sus creaciones dramiticas,
formé un nuevo tipo de melodrama, que estd a medio camino entre lo que
se entendia tradicionalmente por éste y la tragedia. Ya para llevar a cabo
esta transformacién no acudi6, como en la farsa y los esperpentos, ni a
la deformacién de las cosas y de las personas, ni tampoco se sirvié en
abundancia de elementos grotescos, tan frecuentes en estos dos tltimos
géneros literarios valleinclanescos.

En cambio abundan en los melodramas los elementos de hotror, que
no hay en las farsas y esperpentos expresionistas de su creacién, aunque
si en los autos para siluetas, compafieros de los melodramas en el
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Retablo de la Avaricia, la Lujuria y la Muerte. Estos elementos de horror
no estan destinados en sus melodramas, como tampoco en sus autos para
siluetas, a despertar nuestra simpatia por la victima o victimas, como lo
estaban en el viejo melodrama, sino que sirven para mostrar la crueldad
de la vida y la, atin mayor, de la muerte.

El tema de la crueldad de la vida es uno de los principales de sus
melodramas para marionetas y de sus Awutos para siluetas. En ellos, a
diferencia de los melodramas de siglos anteriores, no se produce como
desenlace el triunfo de la virtud sobre el mal, como ejemplo de la justicia
divina. En los melodramas valleinclanescos sélo triunfa la muerte, la
muerte es la victoriosa, la que vence a la avaricia, a la lujuria, sus
dos compafieras en el Retablo valleinclanesco. La muerte que frustra la
avaricia, anula la lujuria, hace imposible el amor y convirte en nada la
existencia humana. ;

Los melodramas de Valle-Incldn son una muestra de la frustracién de
las grandes ilusiones humanas, de la imposibilidad de convertirlas en
realidad en esta vida. Y lo son también del absurdo de la existencia cuya
significacién de total absurdidad se revela con la muerte. Y de este modo,
son como una valiosisima avanzada en su arte, en su temdtica, del teatro

del absurdo.
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Planificacion teatral en la
Republica Democratica Alemana

Juan ANTONIO HORMIGON

Hace veinticinco afios, en el sector Soviético de ocupacién nacia la
Republica Democritica Alemana.

Su territorio abarca 108.178 kilémetros cuadrados, tiene en la actua-
lidad poco méds de 17 millones de habitantes y una densidad de pobla-
cién de 155 habitantes por kilémetro cuadrado.

A lo largo de este periodo, la RD.A. impulsé en un principio sus
posiciones antifascistas y democréticas, construyendo después el socia-
lismo, consolidando y desarrollando la economfa y desarrollando las
bases de la democracia socialista. En este proceso largo y duro, lleno
de convulsiones, rectificaciones y experiencias, la cultura ha jugado un
importante papel como conquista y como palanca de accién.

En el contexto cultural, el teatro de la R.D.A. ocupa un lugar de
excepcidn como arte de masas y expresién nacional popular en el proceso
de construccién socialista. Hasta nosotros ha llegado la perfeccién y
maestrfa de los espectdculos del Berlined Ensemble, la compafifa creada
por Brecht y Helene Weigel en 1949; algunas noticias de especticulos
del Deutches Theater y la reciente visita de la Staats oper de Berlin a
Madrid para su fantasmagérico y elitista Festival de Opera. Eso es todo.
Como de la mayor parte de paises de Europa, nos sorprendemos ante
algin espectdculo considerado como excepcional pero desconocemos la
infraestructura, las formas de financiacién, la organizacién y planificacién,
los repertorios, la existencia y el funcionamiento de las escuelas, los cen-
tros de investigacién, las asociaciones de espectadores, etc. de cada pafs.

Por otra parte, pesa todavia entre nosotros el prejuicio de que lo
“ue aqui ocurre es lo habitual en los demds pafses de Europa. Nuestra
Televisién y otros érganos dedicados supuestamente a la informacién se
han dedicado durante afios a repetir que el teatro en Madrid, de no
importa qué temporada, en nada tenia que envidiar al de Parfs, Londres
u otras grandes capitales europeas. Tanto se ha insistido, tal ha sido la
desinformacién y el vacio cultural, que muchos han llegado a creetlo en
todo o en parte. Los que han logrado eludir esta desinformacién han
establecido simples criterios de calidad: «Nuestro teatro produce peores
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espectdculos que el europeo», pero en ningiin caso se analizaban las ra-
zones de fondo por las que ésto sucede.

Planteamientos similares han llevado a muchos hombres de teatro o
espectadores a admitir que la financiacién del teatro es en todos los pafses
igual que en el nuestro o que sélo en las capitales existe el hecho teatral
mientras el resto sélo ve alguna compafifa en gira. La indefendible y
grotesca situacién espafiola con un teatro (y con él la radio y la televi-
sién) absolutamente concentrados en Madrid, mientras el resto del pafs
carece del hecho fisico de su existencia, ha dado lugar a afirmaciones co-
mo que s6lo en Parfs, Londres o Nueva Yotk se producian especticulos.
La desinformacién impedia conocer la situacién real de vecinos como
Francia o Italia. De Alemania, los pafses Escandinavos o los socialistas,
ni se hablaba, porque era preferible el silencio directamente. Quienes
mantienen posiciones de este tipo ignoran resueltamente todo sobre el
teatro alemén, sueco o checoslovaco, sus afirmaciones tienden a defen-
der a ultranza lo establecido y no les importa nada ni la situacién cul-
tural o civica del pueblo, ni el desarrollo estético y social del teatro.

Mi propésito en este trabajo es analizar la planificacién y distribucién
de los teatros en la RID.A., pafs que conozco y cuyos materiales he
tenido ocasién de estudiar. Mi intencién es dar a conocer la estructura de
las relaciones teatro-sociedad, desde el 4ngulo sociolégico de la situacién
de los edificios teatrales respecto a los niicleos utbanos, de todo ello, no
me cabe duda, podrdn extraerse sabrosas conclusiones para nosotros.

ESTRUCTURA Y CONCENTRACION URBANA

La construccién socialista en la R.D.A. ha producido una serie de
modificaciones en la estructura social. En 1971, la distribucién de los
ciudadanos por clase social era la siguiente:

El 97’1 de la poblacién estd, pues, formada en la actualidad por
obreros y campesinos. El niimero total de trabajadores en 1969, sin con-
tar los aprendices, era de 7.769.000, su distribucién por ramas de acti-
vidad daba el cuadro siguiente.

Otra caracteristica de la construccién socialista en la RD.A., es el
desarrollo arménico de las regiones. La industria se ha distribuido por
la casi totalidad del territorio, teniendo en cuenta la subsidiaridad de in-
dustrias marginales, las fuentes de energia, los ejes de transporte, etcé-
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1971 1973
— Obreros y empleados 84 % 87 %
— Miembros de Cooperativas de
produccién 12’5 % 10’1 %
— Socios tresponsables de empresas
semiestatales y comerciantes a
comisién 0’5 %
— Artesanos y horticultores
particulares 2’1 %
— Comerciantes particulares al por 2’9 %
mayor y al por menor - 04%
— Profesiones liberales 0’2 % /
Industria 2.838.000
Construccién 572.000
Agricultura y silvicultura 997.000
Transporte, correos y Telecomunicaciones  564.000
Comercio 857.000
Aprendices (total) 449.000

tera. Ademds, en las regiones existe a su vez una distribucién arménica de
los ndcleos de poblacién con un desarrollo paralelo.

Sélo una ciudad, Berlin, capital de la R.D.A., supera el millén de
habitantes. Leipzig y Dresde pasan del medio millén. Karl-Marx-Stadt,
Magdenburgo, Halle y Rostok estdn entre los doscientos y trescientos
mil. Erfurt, Zwickau, Gera y Postdam, pasan de los cien mil. El resto de
las ciudades de la RD.A., estdn por debajo de dicha cantidad.
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Aparte de Berlin, no existen pues grandes aglomeraciones de pobla-

cién tal y como las entendemos nosottos. Sin embargo, la vida cultural
de estas ciudades es muy alta, como después veremos. No son una
amorfa acumulacién de hombres, sino comunidades de ciudadanos que
desarrollan sus condiciones de vida y por tanto generan unas necesidades
culturales especificas.
" Catorce son las provincias en que estd dividida la RD.A.: Rostock,
Schwerin, Magdeburgo, Halle, Erfurt, Sulhe, Gera, Leipzig, Karl-Marx-
Stadt, Dresden, Cottbus, Postdam, Frankfurt (oder), y Neubrandemburgo.
A ellas hay que afiadir la capital, Berlin. Esta divisién administrativa
es posterior a la creacién de la RD.A.

EL MAPA TEATRAL

En la actualidad existen en la RD.A. 51 teatros con 112 salas y el
ntimero de localidades disponibles asciende a 56.437. Por teatro se en-
tiende la existencia de una organizacién teatral dirigida por un intenden-
te. Esta organizacién puede tener una dnica sala y compafifa o contar con
varias salas y un gran conjunto que participa en los especticulos que se
producen en los diferente sescenarios. Leipzig, por ejemplo, cuenta con
cinco salas, Dresde, con tres; Rostock, con dos etc. También existen
ciudades con edificio teatral que es ocupado por las compafifas de los
centros teatrales méds préximos.

La existencia de teatros estd en funcién de la densidad de poblacién
de las regiones. Schwerin, por ejemplo, con 69 habitantes por kilémetro
cuadrado, posee dos teatros en su demarcacion; Halle, con 220 habitan-
tes por kilémetro cuadrado tiene ocho. Generalmente la capital regional
tiene teatro propio, pero en el caso de Suhl y Neubrandemburgo no es
asi. A una ciudad corresponde un teatro con sus diferentes salas, excepto
Berlin que tiene ocho. En algunos casos, un teatro puede pertenecer a
dos ciudades como el Gerard Hauptmann-Theater a Gorlitz y Zittau en
Dresde, e incluso a tres como el Vereinigte Theater de Stralsund, Greif-
swald y Putbus, en la regién de Rostock.

Si observamos el mapa de la RD.A., vemos la situacién de los teatros
existentes. )

- Comparativamente, las tres regiones del norte Rostock, Schwerin y
Neubrandenburgo, con densidades del 122,69 y 59 habitantes por kilé-
metro cuadrado, tienen muchos menos teatros que el centro y sur. Co-
rresponden a la zona de tierras bajas del antiguo Mecklenburgo y la
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Pomerania, tradicionalmente agricolas, feudos de la nobleza terrateniente
y subdesarrolladas hasta 1945.

PROVINCIA DE ROSTOCK

Superficie: 7.074 Km?

Habitantes: 865.000

Densidad de poblacién: 122 hab./Km?
Capital: ROSTOCK (205.000 habitantes)

Teatro:

Giras:

Teatro:

Giras:

PROVINCIA DE NEUBRANDERBURGO

Superficie: 10.793 Km?

Habitantes: 635.000

Densidad de poblacién: 59 hab./Km?

Capital: NEUBRANDERBURGO (53.000 habitantes)

Teatro:

. Giras:

Teatro:

Giras:

118

CENTROS TEATRALES

VOLKSTHEATER ROSTOCK, en Rostock
Sala 22: HAUS GUSTROW
Heringsdorf (menos de 10.000 habitantes)

VEREINIGTE THEATHER STRALSUND-GREIFSWALD-
PUTBUS, en: Stralsund (71.000 habitantes), Greisfswald
(50.000 habitantes), Putbus (menos de 10.0000 habitantes)
Heringsdorf (menos de 10.000 habitantes)

FRIEDRICH-WOLF-THEATER NEUSTRELITZ, en Neustrehtz '
(28.000 habitantes) ‘
Neubrandeburgo - Friedland - Malchow - Prenzlau - Torgelow
Drogeheide -

Teatro al aire libre: Waren

STAATLICHES DORFTHEATER PRENZLAU, en Prenzlau
(21.000 habitantes)

Boitzenburg - Bruchhagen - Locknitz - Pasewalk - Penkun - Pin-
now - Strasburg - Templin - Woldegk - Angermunde - Garz - ]
Schwedt ‘



Teatro: LANDESTHEATER ANKLAM, en Anklam (20.000 habitantes)

Giras: Altentreptow - Demmim - Gnoien - Malchin - Stavenhagen -
Teterow - Ueckermunde - Malchin - Malchow - Torgelow -
Drogenheide

PROVINCIA DE SCHWERIN

Superficie: 8.672 Km?

Habitantes: 596.000

Densidad de poblacién: 69 hab./Km?
Capital: SCHWERIN (101.000 habitantes)

Teatro: MECKLENBURGISCHES-STAATS-TEATHER SCHWERIN
Giras: Wismar (56.000 habitantes) y Wittenberge (33.000 habitantes,

Teatro: LANDESTHEATER PARCHIM, en Parchim (22.000 habitantes)

Giras: Alt - Kaliss - Boizenburg - Biitzow - Crivitz - Domitz - Grabow -
Hagenow - Krakow - Liibtheen - Liibz - Ludwigslust - Neustadt
- Glewe - Perleberg - Plau - Sternberg - Bad Wilsnack - Pritz-
walk - Wittenberg ‘ .

Menor concentracién se aprecia también al este, en las regiones de
Francfort Oder y Cottbus. La primera pertenece geogrificamente a las
tierras bajas del norte y fue tradicionalmente agricola. Hasta después de
1945 no se inicié su industrializacién. La segunda es el centro minero de
la RD.A. y de distribucién de energfa al territorio.

PROVINCIA DE FRANCFORT ODER

Supetficie: 7.185 Km?

Habitantes: 679.000

Densidad de poblacién: 94 hab./Km?

Capital: FRANCFORT ODER (62.000 habitantes)

Teatro: KLEIST-THEATER FRANCFURT (ODER), en Francfurt Oder
Giras: Beeskow Eberswalde - Eisenhiittenstad - Bad Freinwalde -
Fiirstenwalde - Riidersdorf - Seelow
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PROVINCIA DE COTTBUS

Superficie: 8.262 Km?

Habitantes: 870.000

Densidad de poblacién: 105 hab./Km?
Capital: COTTBUS (88.000 habitantes)

Teatro: THEATER DER STADT COTTBUS, en Cottbus

Giras: Eisenhiittenstadt - Finsterwalde - Hoyerswerda - Spremberg
Weisswasser

Teatro. THEATER DER BERGARBEITER SENFTENBERG, en Senf-
tenberg (26.000 habitantes)

Giras: Doberlug - Kirchhain - Herzberg - Lauchhammer - Luckau -
Plessa - Schwarheide - Eisenhuttenstadt - Finsterwalde - Ho-
yerswerda - Bad Libenwerda - Spremberg - Weisswasser
Teatro al aire libre: Fort (29.000 habitantes)

Al suroeste, la regién de Suhl muestra también una baja concentra-
cién. Corresponde esta zona a la Selva de Turingia, la mitad del territorio
esta ocupado por bosques y la poblacién estd muy diseminada,

PROVINCIA DE SUHL

Superficie: 3.856 Km?

Habitantes: 553.000

Densidad de poblacién: 143 hab./Km?
Capital: SUHL (34.000 habitantes)

Teatro: DAS MEININGER THEATER, en Meininger (26.000 habi-
tantes)

Giras: Hildburghausen - Ilmenau - Bad Liebenstein - Bad Salzungen -
Sonneberg - Suhl - Merkers - Neuhaus a. R. - Unterbreizbach
Teatro al aire libre: Steinbach y Langenbach

La concentracién mayor se observa en las regiones del centro sur, que
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poseen una densidad media alta y un caracter netamente industrial com
agricultura intensiva.

PROVINCIA DE DRESDE

Supertficie: 6.738 Km?
Habitantes: 1.871.000
Densidad de poblacién: 279 hab./Km?
Capital: DRESDE (501.000 habitantes)

Teatros: STAATSTHEATER DRESDE
GROSSES HAUS
KLEINES HAUS
STAATSOPERETTE
DASTHEATER DER JUNGEN GENERA-
TION DRESDE
Giras: Meissen (Operette)

en DRESDE

Teatro: DEUTSCH-SORBISCHES VOLKSTHEATER BAUTZEN, en
Bautzen (44.000 habitantes)
Giras: Grossrohrsdorf - Neustadt i Sa. - Pulnitz - Pirna

Teatro. GERHART HAUPTMANN THEATER - GORLITZ/ZITTAU,
en Gorlitz (86.000 habitantes) y Zittau (43.000 habitantes)
Giras: Lobau - Nieski
Teatro al aire libre: Harzer Bergtheater Thale

Teatro: LANDESBUHNEN SACHSEN RADEBEUL, en Radebeul
(39.000 habitantes)

Giras: Freital - Groditz - Grossenhain - Meissen - Oschatz
Teatro a laire libre: Rathen

PROVINCIA DE ERFURT

Superficie: 7.348 Km?
Habitantes: 1.255.000
Densidad de poblacién: 171 hab./Km?
Capital: ERFURT (201.000 habitantes)

Teatro: STADTISCHE BUHNEN ERFURT, en Erfurt
Giras: Arnstadt
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Teatro: LANDESTHEATER EISENACH, en Eisenach (51.000 habi-
tantes) i

Giras: Gotha - Langensalza - Miihlhausen - Bad Liebenstein - Merkers -
Unterbreizbach
Teatro al aire libre: Fischbach y Treffurt

Teatro: DEUTSCHER NATIONALTHEATER WEIMAR, en Weimasr
(63.000 habitantes)
Sala 2.2: HAUS JENA

Teatro: BUHNEN DER ESTADT NORHAUSEN, en Nordhausen
(44.000 habitantes)

Giras: Sonderhausen - Worris
Teatro .al aire libre: Altembrak, Miihlhanusen y Benneckenstein

PROVINCIA DE GERA

Supetficie: 4.004 Km?

Habitantes: 741.000

Densidad de poblacién: 185 hab./Km?
Capital: GERA (112.000 habitantes)

Teatro: BUHNEN DER ESTADT GERA, en Gera
Sala 2.*: HAUS GREIZ

Teatro: THEATER RUDOLSTADT, en Rudolstadt (31.000 habitantes)
Giras: Lobenstein -- Possneck - Saalfeld - Schleiz - Unterwellenborn . -
Arnstadt - Neuhaus
Teatro al aire libre: Kranichfeld, Orlamiinde y Sitzendort

PROVINCIA DE HALLE

Supetficie: 8.771 Km*

Habitantes: 1.913.000

Densidad de poblacién: 218 hab./Km?
Capital: HALLE/SAALE (251.000 habitantes)

Teatro: THEATER DER JUNGEN GARDE HALLE, en Halle
Giras: Bernburg - Bitterfeld - Dessau - Kothen - Leuna - Schkopau -
Wolfen - Zeitz
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Teatro:

Giras:

Teatro:

Giras:

Teatro:

Giras:

Teatro:

Giras:

Teatro:

Giras:

Teatro:

Giras:

Teatro:

Giras:

LANDESTHEATER HALLE, en Halie
Leuna - Schkopau

CARL-MARIA von WEBER THEATER BERNBURG, en Bern-
burg (45.000 habitantes)

Alsleben - Egeln - Gerbstedt - Giisten - Haldensleben - Kénigs-
born - Aschersleben - Bitterfed - Kothen - Wolfen

LANDESTHEATER DESSAU, en Dessau (100.000 habitantes)
Bitterfeld - Wolfen

THOMAS MUNTZER THEATER EISLEBEN, en Eisleben
(30.000 habitantes)

Hettstedt - Obhausen - Sangerhausen - Leuna - Wolfen
Teatro al aire libre: Memleben

STADTISCHE BUHNEN QUEDLINBURG, en Quedlinburg
(31.000 habitantes)

Ballenstedt - Ilsenburg - Nachterstedt - Oschersleben - Thale -
Wernigerode - Aschersleben

Teatro al aire libre: Harzer y Bergtheater Thale

ELBE ELSTER THEATER WITTENBERG, en Wittenberg
(48.000 habitantes)

Delitzsch - Falkenberg - Schildau - Bad Schmiedeberg - Sollichau
- Torgan - Trebitz - Bitterfeld - Bohlen - Eilenburg - Kothen -
Bad Liebenwerda - Luckenwalde - Wolfen - Zerbst

Teatro al aire libre: Worlitzer Park

THEATER DER STADT ZEITZ, en Zeitz (46.000 habitantes)
Bad Kosen - Krumpa - Liitzkendorf - Liitzen - Naumburg - Pro-
fen - Weissenfels - Bohlen

PROVINCIA DE KARL-MARX-STADT

Superficie: 6.009 Km?

Habitantes: 2.024.000 :

Densidad de poblacién: 337 hab./Km?

Capital KARL-MARX-STADT (302.000 habitantes)
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Teatro:
Giras:

Teatro:
Giras:
Teatro:
Giras:
Teatro:
Giras:
Teatro:

Giras:

STADTISCHE THEATER KARL-MARX-STADT
Karl Marx Stadt - Siegmar

KREISTHEATER ANNABERG, en Annaberg (27.000 habi-
tantes)

Aue - Biirgstadt - Johann - Georgenstadt - Schwarzenberg - Thal-
heim - Wolkenstein - Warmbad - Zschopau - Glauchau

STADTTHEATER FREIBERG, en Freiberg (51.000 habitantes)
Seiffen - Freital

THEATER DER STADT PLAUEN, en Plauen (81.000 habi-
tantes)
Oelsnitz - Bad Elster - Reichenbach

BUHNEN DER STADT ZWICKAU, en Zwickau (125.000 ha-
bitantes)

Crimmitschau - Oelsnitz - Bad Elster - Glauchau - Karl Marx
Stadt - Siegmar - Meerane - Reichenbach

PROVINCIA DE LEIPZIG

Superficie: 4.966 Km?

Habitantes: 1.477.000

Densidad de poblacién: 299 hab./Km?
Capital: LEIPZIG (577.000 habitantes)

Teatro:

Giras:
Teatro:
Giras:
Teatro:
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OPERNHAUS
KLEINES HAUS

STADTISCHE THEATER LEIPZIGE
SCHAUSPIELHAUS S

en LEIPZIG

KAMMERSPIELE
THEATER DER JUNGEN WELT
Borna

LANDESTHEATER ALTENBURG, en Altenburg (49.000 ha-
bitantes)
Bohlen - Haus Borna - Glauchau - Meerane - Schkgpau

KREISTHEATER DOBELN, en Débeln (28.000 habitantes)

1




Giras:

Colditz - Lunzenau - Rochlitz - Wurzen - Eilenburg - Groditz -
Grossenhain

PROVINCIA DE MAGDEBURGO

Supetficie: 11.525 Km?

Habitantes: 1.312.000

Densidad de poblacién: 114 hab./Km?

Capital: MAGDEBURGO (273.000 habitantes)

Teatro:
Giras:

Teatro:

Giras:

Teatro:

Giras:

Teatro:

Giras:

STADTISCHE BUHNEN MAGDEBURG, en Magdeburgo
Zerbest

VOLKSTHEATER HALBERSTADT, en Halberstadt (47.000
habitantes)

Ballnstedt - Ilsenburg - Nachterstedt - Oschersleben - Thale - Wer-
nigerode - Aschersleben

Teatro al aire libre: Harzer Bergtheater Thale

SALZLANDTHEATER STASSFURT, en Stassfurt (26.000 ha-
bitantes)

Alsleben - Egeln - Gerbstedt - Giisten - Haldensleben - Konigs-
born - Aschersleben - Bitterfeld - Kothen - Wolfen

THEATER DER ALTMARK STENDAL, en Stendal (38.000 ha-
bitantes)

Bismark - Gardelegen - Kalbe - Klotze - Salzwedel - Weferlingen -
Wittenberge

PROVINCIA DE POTSDAN

Supetficie: 12.572 Km?

Habitantes: 1.132.000

Densidad de poblacién: 90 hab./Km?
Capital: POTSDAM (114.000 habitantes)

Teatro:

Giras:

HANS OTTO THEATER POTSDAM
CONJUNTO DE GIRAS
Belzig - Buckow - Havelberg - Hennigsdorf - Jiiterbog - Kloster-

en Potsdam
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felde - Kyritz - Ludwigsfelde - Nauen - Neuruppin - Neustadt
- Rheinsberg - Wittstock - Zehdenick - Angermiinde - Gartz -
Luckenwalde - Pritzwalk - Schwedt

Teatro: THEATER DER BRANDENBURGO, en Brandenburgo (94.000
habitantes)
Giras: Rathenow

Berlin, capital de la R.D.A., cuenta con ocho teatros. Existen en la
ciudad edificios histdricos como la Opera Nacional o la Volksbiihne y
compaiifas de larga tradicién como la del Deutsches Theater. Aqui nacié
el Berliner Ensemble, creado por Brecht en 1949, cuyo nombre ha
alcanzado relieve mundial. La densidad de poblacién y las circunstancias
politico-administrativas de la ciudad explican ademds el mayor nimero de
teatros.

BERLIN CAPITAL DE LA R.D.A.

Superficie: 403 Km?
Habitantes: 1.090.000
Densidad de poblacién: 2.704 hab./Km?

Teatros: DEUTSCHE STAATSOPER BERLIN
KOMISCHE OPER BERLIN
METROPOLTHEATER BERLIN
BERLINER ENSEMBLE
DEUTSCHES THEATER ET KAMMERSPIELLE BERLIN
KLEINE COMMODIE
VOLKSBUHNE ET MAXIM GORKI THEATER BERLIN
THEATER DER FREUNDSCHAFT BERLIN

A la vista de los datos expuestos se observa ficilmente que la red de
teatros de la R.ID.A. abarca la totalidad del pafs. Aunque en Alemania
no haya existido nunca un centro politico-cultural absoluto, es evidente
que una red de esta amplitud, planificada en relacién a las necesidades
del pafs, es resultado del proceso global de construccién de la R.D.A. a
lo largo de sus veinticinco afios de historia.

Es cierto que existe una larga tradicién teatral en Alemania, pero
ello no serfa razén suficiente para explicar la amplitud de la red de tea
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tros. Desde 1945, ha existido una preocupacién constante por elevar el
desarrollo cultural del pueblo e inscribir la cultura entre las grandes con-
quistas del socialismo. El teatro ha tenido un puesto de excepcién en
este proceso como arte de masas, medio de comunicacién entre los pue-
blos e instrumento critico y en consecuencia activo, en los mecanismos
de transformacién social.

Desde el punto de vista del teatro profesional, es decir de un teatro
altamente cualificado, con una tecnologia desarrollada, se ha pasado de
79 salas en la temporada 1951-1952 a las 112 de 1973. Estos locales
han sido ademds profundamente dotados en su maquinaria y, en muchas
ocasiones, reconstruidos casi totalmente. El nimero de espectadores sin
embargo, ha descendido en nimeros absolutos. La cota mis alta se alcan-
z6 en la temporada 1955-1956, con 17’90 millones, la m4s baja en 1965-
1966 con 11’96 millones. Si examinamos las cifras desglosadas por gé-
neros, el balance es éste.

Total Opera Opereta Teatro :Teatrp

millones juvenil
1954-1955 17°46 397 4’38 6’97 1’16
1965-1966 11’96 2’71 2’41 3’89 2’20
1972 12’18 2’42 2’24 3’49 293

El teatro juvenil ha sufrido un gran avance como resultado de la
enorme atencién que se ha prestado a este sector, parte importante del
programa global de preocupacién del Estado por la juventud. Prueba de
ello es la reciente «Ley sobre participacién de la juventud en la estruc-
turacién de la Sociedad Socialista avanzada y sobre su promocién general
en la Reptblica Democrdtica Alemana», aprobada por la Cdmara del Pue-
blo el 28 de enero de 1974. En su apartado V, «Fomento de una vida
plena de cultura para la juventud», se lee: «La cultura y el arte enrique-
cen la vida de la juventud en la sociedad socialista avanzada, son elemen-
tos indispensables de su actividad y contribuyen al desarrollo universal
de la personalidad. Aspiracién y tarea de los jévenes ha de ser organizar
su vida en forma culta, emplear racionalmente su tiempo libre, ocuparse
en actividades artisticas y culturales y colaborar creadoramente en el
desarrollo de la cultura y el arte (art. 27).
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Las representaciones populares locales, los érganos estatales y de la
economia y los directores y presidencias promoverdn la elevacién constan-
te del nivel cultural socialista de la juventud y apoyarin las iniciativas
culturales y artisticas de la Juventud Libre Alemana. Deben encargar
a los jovenes la ejecucién de tareas relativas a la organizacién de la vida
cultural bajo su propia responsabilidad. Conforme a los planes estableci-
dos deben asegurar los medios materiales y financieros para que la ju-
ventud pueda disfrutar en forma plenamente culta de su tiempo libre.
Deben ser ampliadas las posibilidades para la actividad cultural de todos
los jévenes, particularmente de los jévenes obreros que trabajan en
turnos y de aquellos que viven y trabajan en el campo (art. 28, apart. 1),

Los directores de instituciones culturales (teatros, cines, editoriales,
bibliotecas, librerias, orquestas, museos, clubs y casas de cultura, escue-
las de arte y otros centros de formacién artistica) deben asegurar una
amplia propaganda de literatura y arte y mediante actividades adecuadas
y actos dedicados especialmente a los jévenes, despertar el interés y fo-
mentar el goce de la juventud en el arte (art. 28, apart. 3).

Debe llamarse a los artistas y creadores de cultura a crear para la
juventud obras de arte de todos los generos, que expresen convincente-
mente las cualidades y los ideales de la clase obrera, su creatividad revo-
lucionaria y la grandeza y belleza de su lucha asi como importantes pro-
cesos de la vida de la juventud (art. 32 apart. 1).

La prensa, la radiodifusién, la televisién, las editoriales, la fibrica de
discos propiedad del pueblo, deben difundir las nuevas realizaciones del
arte socialista a fin de satisfacer el creciente interés y la necesidad de
cultura, arte, recreacién y vida social socialista de la juventud (art. 32,
apart. 2)».

La densa red teatral que acabamos de estudiar, agrupa a 12.000 tra-
bajadores del teatro sin contar los musicos. Con ellos, la cifra total es
de 17.800. Pero ademds de esta red profesional, no hay que olvidar los
1.200 teatros de aficionados en cuarteles, centros obreros, f4bricas y uni
versidades. El teatro surge en estos casos como un medio de comunicacién
entre grupos sociales que comparten un mismo tipo de actividad. Todas
las universidades tienen su compafifa, Berlin en particular porque en ella
se realiza la licenciatura en Ciencias Teatrales. En los teatros campesinos,
de fdbrica o de cuartel, es frecuente la colaboracién de directores profe-
sionales de los centros comunales mds cercanos. Esta red de teatros de
aficionados recibe una atencién particular y cada afio, los teatros obreros
y campesinos tienen su confrontacién nacional. Estos 1.200 teatros se
completan con 900 teatros satiricos, 250 de guifiol y marionetas y 40
teatros obreros de variedades.
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Esta planificacién teatral que abarca todo el territorio de la R.D.A.
e incluye desde compaiifas de elevadisima cualificacién profesional hasta
grupos de teatro obrero y campesino, responde al deseo del Estado y
de las fuerzas politicas y sociales dominantes de situar la cultura como
una actividad social fundamental y elemento constructivo de transforma-
cién hacia la sociedad socialista avanzada. Kurt Hager en su informe al
C. C. del PSUA, sobre la «Politica Cultural Socialista», afirma que «Al
hablar de la cultura y las tareas culturales en la sociedad socialista avan-
sada no nos referimos a este o aquel campo estrechamente limitado. Lo
que tenemos a la vista es la totalidad de las condiciones de vida, de los
valores, ideas y conocimientos materiales y espirituales cuya apropiacién
permite a los hombres, en la colectividad con otros, adquirir la madurez
de constructores capaces, cultos y conscientes del socialismo, de verdade-
ras personalidades socialistas».

Estas palabras no solo muestran el contexto cultural en que se situa
el teatro, sino los esfuerzos que se realizan para formar y dotar de ins-
trumentos criticos al ciudadano que va a ser también el espectador tea-
tral. No puede sorprendernos el que se haya establecido una correlacién
dialéctica entre teatro y ptiblico de mutuas exigencias y responsabilidades
que determinan una permanente mejora de la calidad infraestructural, ar-
tistica y critica de quienes producen y contemplan el hecho teatral. Kurt
Hager finalizaba su intervencién con estas palabras en las que el teatro
aparece englobado en un contexto cultural méds amplio:

«Con todos nuestros esfuerzos para un mayor desarrollo de la vida
cultural y de la creacién artistica deseamos servir al bienestar del hombre,
a los intereses de la clase obrera y a todo el pueblo trabajador. Nuestra
labor politico-cultural persigue el objetivo de enriquecer la existencia del
hombre, hacer més bella la vida diaria y posibilitar a todos los ciudada-
nos una vida que tenga sentido. Si asi obtramos, la cultura llegard a
ser, como decfa Hans Marchwitza, el «segundo latido del corazén en
nuestra viday.
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piecinueve sainetes
desconocidos de
Ramoén de la Cruz

MIREILLE ANDIOC

A pesar de haber escrito D. Ramén de la Cruz, entre zarzuelas, co-
medias y tragedias, méds de cincuenta obras en dos o mids actos, algunas
de las cuales fueron recibidas con gran éxito, la fama de que goza hoy
dfa este escritor la debe casi exclusivamente a sus composiciones cortas,
significdndose en particular por su fecundidad, puesto que alcanza 475 ti-
tulos el catdlogo de «Sainetes, entremeses, loas, introducciones, interme-
dios y tragedias burlescas» constituido por Cotarelo y Mori en el Discurso
preliminar a la coleccién por él ordenada de Sainetes de Don Ramdn de la
Cruz en su mayoria inéditos;' de manera que, descontando las loas e
introducciones (unas setenta), pasan de cuatrocientos los sainetes y entre-
meses que se le vienen ahijando a D. Ramén. No es de extrafiar, pues,
que varios errores de atribucién se hayan cometido, mayormente si se
tiene presente que las mds veces, tanto en el Diario de Madrid (donde a
partir de julio del 86 se anuncian los programas de los teatros de la Cruz
y del Principe) como en otros documentos manuscritos o impresos (textos
manuscritos que se custodian en las Bibliotecas Nacional y Municipal de
Madrid, sainetes impresos sueltos durante el xviir y a principios del
x1x), el titulo del sainete no iba acompafiado del nombre del autor. Asf
es como Agustin Durdn, segin ya advirtié6 Cotarelo, imprimié como pro-
pios de Ramén de la Cruz dos sainetes, La duda satisfecha y el trueque
de las criadas}? que en realidad pertenecen respectivamente a José Lépez
de Sedano y Sebastidn Vdzquez, segtin consta en sendos recibos autégrafos
de dichos autores conservados entre los documentos de la contadurfa de
los teatros.?

1. N.B.AE., t. 23, Madrid, 1915.

2. El recibo de La duda satisfecha lo cita Cotarelo en Don Ramén de la Cruz
y sus obras. Ensayo biogrifico y bibliogrifico, Madrid, 1899, pdg. 327; el otro se
conserva en el Archivo Municipal de Madrid, Ayuntamiento, 1/374/2.

3. Del mismo modo se le vienen atribuyendo a Cruz cuatro sainetes que no
le corresponden: EI chasco de los cesteros, que es de Sebastidn Vazquez, como lo
demuestra la confrontacién entre un recibo autdégrafo de Vizquez (9 dic. 1774) y los
programas de los teatros (Archivo Municipal, Madrid, 1/355); El bambriento de
Nochebuena, también de Vizquez, seglin se infiere de un manuscrito de la Nacional
(14520/32) que se lo atribuye expresamente (incluso parece autégrafo), y de una
cuenta del Archivo Municipal (1/356); Lo que es del agua el agua se lo lleva, con-
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Resulta por otra parte muy dificil formar un catalogo completo de las
obras menores de Cruz, porque son relativamente poco numerosas las
piezas que el propio D. Ramén reconocié, por decitlo asi, oficialmente: en
efecto, apenas pasan de doscientos los sainetes impresos por el mismo
autor en su edicién de 1786* o que figuran en la lista que remitié a
Sempere y Guarinos para el Eusayo de una Biblioteca espaiiola de los
mejores escritores del reynado de Carlos II1.°

En realidad, son muchos los que no aparecen en las citadas publicacio-
nes y que sin embargo le pertenecen indudablemente, como son por
ejemplo varios autdgrafos custodiados en la Biblioteca Municipal y en la
Nacional de Madrid, o sainetes y entremeses mencionados en unos recibos,
también de mano del autor, que figuran entre los documentos relativos a
la contabilidad de los teatros (unos cien titulos en total).

Pero surge otra dificultad, y es que entre los titulos mencionados en
el Ensayo de Sempere y en los referidos recibos figuran algunos que no
constan en ningtn catilogo de biblioteca (asi, por ejemplo, El enemigo de
las mujeres, Las mdscaras de Madrid, El pollo, etc.) y cuyo texto cotres-
pondiente, por lo mismo, no se ha descubierto todavia. Ahora bien, aun-
que es licito suponer que algunas de dichas obras hayan desaparecido, se
trata las mds veces de sainetes en realidad ya conocidos o por lo menos
incluidos en los catilogos, pero con distinto titulo. Pongamos por ejemplo
el sainete El adorno del nacimiento, que en el citado Ensayo queda con-
vertido por su propio autor en Nacimiento a lo vivo, prueba de que
Cruz no siempre titulaba sus sainetes con mucha puntualidad. Esta poca
fidelidad a los titulos —cuando los habia— era muy corriente en la
época entre los contadores encargados de llevar las cuentas de los teatros:
sirva de ejemplo el famoso Manolo, que en los documentos del Archivo
Municipal de Madrid se denomina La #ragedia, por referencia al subtitulo
de la obra, «Tragedia para teir o sainete para llorar»; asimismo otro sai-
nete de Cruz, El dlcalde contra amor, aparece en las cuentas con el titulo
de El bando, etc. Asi se explica pues la supuesta desaparicién de muchos

siderado como dudoso por Cotatelo (Don Ramén de la Cruz..., pag. 362), tampoco
pertenece a Cruz: un recibo autdgrafo de Vizquez de 30 dic. 1775 (Archivo Mu-
nicipal, Madrid, 1/437/1) certifica que éste es autor de los dos sainetes que se
hicieron por Navidad con La traicién mis bien vengada, o Hipermenestra y Linceo,
uno de los cuales fue, segin las cuentas del teatro, Lo que es del agua... (Archivo
Municipal, Madrid, 1/438/2); el cuarto sainete es La vuelta del arriero y boda fin-
gida: en un recibo autdg. (Papeles de Barbieri, Biblioteca Nacional, Madrid, ms.
}4012), Sebastidn Vdzquez reconoce haber cobrado 500 reales por el sainete La boda
ingida.

4. En los 10 tomos del Teatro o coleccidn de los saynetes y demis obras de
D. Ramén de la Cruz y Cano, entre los Arcades Larisio Dianeo, Madrid, Imprenta
Keal, 1786-1791.

5. Madrid, Imprenta Real, 1785.
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sainetes, por este descuido de los contadores o de los copistas, e incluso
del mismo autor, lo cual, como es de suponer, no acarrea pocas dificul-
tades para la identificacién de algunos de ellos. Sin embargo, la lectura
de los sainetes conocidos permite a veces evidenciar la coincidencia entre
el tema central de algunos y tal o cual titulo aparentemente enigmitico,
como hizo ya Cotarelo, aunque no sin incurrrir en varias equivocaciones.
Por nuestra parte, hemos logtado comprobar que La chupa bordada®
no es otra que El cortejo fastidioso,” donde surge una cuestién entre una
yiuda y su cortejo a propdsito de una chupa bordada por dicha dama;
Las tres graciosas® es indudablemente Vdlgate Dios por Garrido, que
cuenta la rivalidad amorosa entre las #res graciosas de la compaiifa; y
La sosa™ corresponde muy probablemente a La discreta y la boba,"! don-
de se oponen dos hermanas, una petimetra (la boba) y otra (la discreta)
considerada como sosa por la anterior pues tiene poca aficién a la peti-
metria.

Pero si en estos casos nos resulté relativamente fécil la identificacién
de las obras, ya se convierte en una empresa mucho mds ardua cuando se
tienen que buscar no ya entre los sainetes conocidos de D. Ramén,
sino entre los centenares de piezas anénimas —impresas y sobtre todo
manuscritas— que se custodian hoy principalmente en la Nacional y en
la Municipal de Madrid. Ello explica el que queden todavia varias obras
de Cruz por identificar, de las 190 citadas en el Ensayo de Sempere.

En cuanto al centenar de sainetes que se le imputan a D. Ramén sin
que los haya reconocido él mismo ni se conserven los manuscrittos auté-
grafos de ellos, no dejan de plantear problemas. En efecto, si para la ma-
yorfa se pueden aducir pruebas terminantes de que los compuso nuestro
comedidgrafo (6rdenes de pago de los autores de compafifas con men-
cién del nombre del poeta, licencias y aprobaciones de los censores que
también hacen referencia al escritor), para otros en cambio no existe mds
fundamento que su inclusién en la coleccién ordenada por Durdn, lo cual,
segin se ha visto mds arriba, no garantiza su autenticidad. Ademds, en el
citado catdlogo de las obras de Cruz, Cotarelo registra unos cuantos sai-
netes por los que el autor cobré deterbinadas cantidades de dinero, segin
consta en érdenes de pago conservadas entre los papeles de la contadurfa
de los teatros, pero cuyo titulo no viene en dichos documentos. Tal es el

6. Véase Cotarelo, Don Ramén de la Cruz..., pig. 318.

7. Publicada en Coleccién de seinetes tanto zmpre:os como inéditos de D. Ra-
mén de la Cruz, con un discurso preliminar de Don Agustin Durén..., Madrid, Ye-
nes, 1843, tomo II.

8. Véase Cotarelo, o.c., pig. 426

9. Inédito, Biblioteca Mumc1pa1 Madnd 1/183/7.

10. Véase Cotarelo, o.c., pig. 421.
11. Publicada en Coleccio’n... de Durdn, tomo I.
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caso, por ejemplo, de un sainete estrenado el 4 de octubre de 1768 por
la compaia de Juan Ponce con la zarzuela el Jason; en las cuentas rela-
tivas a dicha zarzuela se apunta: «A D. Ramén de la Cruz, por el sainete,
300 reales - Ponze»,” sin mds pormenores. En la mayorfa de los casos,
para saber el titulo de la obra, basta con referirse a los documentos en los
que se sumaban, cuando cambiaba el programa, los gastos llamados «de
tablado» (o sea, el attrezzo0), y donde figuran por lo general la fecha de
la representacién, la compafifa y las obras de que se componia la funcién,
En estos casos, por supuesto, no ofrece ninguna dificultad la identificacién
del sainete. Pero no asf cuando en los gastos de tablado faltan los ti-
tulos de los intermedios, caso frecuente, sobre todo si se estrenaban. A
veces la lista de los enseres necesarios para la puesta en escena, «sefias
personales», por decirlo asf, del intermedio, permite descubrir su iden-
tidad. De este modo logramos averiguar que el «sainete no conocidos
estrenado el 11 de diciembre de 1768 por la compaiifa de Juan Ponce con
la zarzuela Briseida (véase Cotarelo, Coleccién..., o.c., pag. LXIX) era
en realidad La fiesta de los novillos, puesto que figuran entre los gastos
de tablado, apuntados por el contador, «dos cachiporras y un garrote y
zenzerros y cascabeles, caxa y clarin (...) un toro y caballo de pasta (...)
una fuente de peltre y un azafate y biscochos para el refresco del balcén
del ayuntamiento, un trabuco y un tiro para matar al toro»,® elementos
todos que también aparecen en las acotaciones del autor en el referido
sainete. En otros casos, sin embargo, tales documentos no proporcionan
datos suficientes para una identificacién segura, sobre todo cuando no se
trata de una obra ya conocida. Entonces sélo se puede solucionar el
problema reuniendo y cotejando varios elementos diseminados: 6rdenes
de pago, gastos de tablado, fechas de las licencias y aprobaciones que se
solfan extender en los dias anteriores a la representacién, y otros que,
de momento, dejaremos de indicar por haberlos aprovechado en escasas
ocasiones.

Durante nuestras investigaciones, hemos descubierto 19 sainetes de
Cruz hasta hoy desconocidos y en su mayorfa inéditos. Son, por orden
cronoldgico: La junta de propios y arbitrios, segunda parte de El tio Fe-
lipe (1761); La muda enamorada (1762); La masiana de San Juan (1762);
La residencia de los danzantes (1763); Las midscaras (1765); Sainete
nuevo (no tiene titulo - 1765); La tertulia (1767); El calleién de la
plaza (1767); Sainete para empezar (no tiene titulo - 1770); Los payos
y gitanos (1773); Los usias contrabechos (1773); Las arracadas (1773);

12.  Archivo Municipal, Madrid, Ayunt., 1/348.
13. Archivo Municipal, Madrid, Ayunz,, 1/438/2.
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Los desconfiados, primera parte de La orquesta femenina (1774); El con-
cejo alborotado y de repente sosegado (1774); La boda critica (1774); La
tertulia de moda (1775); Los tres sacristanes (1775); La escuela de baile
(1779) y El ensayo con empeiio (1782).

De estos 19 sainetes, tres se atribuyen a Ramén de la Cruz en los
manuscritos de la Biblioteca Nacional, sin que tengamos mds pruebas de
su autenticidad. El primero se titula Las mdscaras ™ y lleva en la portada
la mencién: «de d®* Ramén de la Cruz», sin més sefias, excepto los nom-
bres de los actores que lo representaron, y corresponden a la compafifa
de Marfa Ladvenant. Sin embargo, varios elementos nos permiten da-
tarlo: el uno es que entre los personajes que salen en él figura «Bartho-
lo», o sea Bartolomé Ibdfiez, que formé parte de dicha compafifa como
segundo gracioso en 1764-1765 tnicamente.® Ademds, durante aquel
afio cémico, Marfa Ladvenant estrené como entremés® el 5 de febrero
de 1765 " un intermedio titulado Las mdscaras. Se trata indudablemente
del sainete que nos interesa, pues los gastos de tablado de la funcién co-
rresponden exactamente a las acotaciones que vienen en el texto. Este
sainete, por otra parte, bien podria set Las mdscaras de la aldea, que es
uno de los titulos que figuran en la lista del Ensayo de Sempere y no se
han identificado hasta ahora; en efecto, en Las mdscaras «la Scena se
rep®? en la Plaza de un lugar», segiin reza la primera acotacién, y los
aldeanos desfilan ante el alcalde del pueblo con el rostro enmascarado.
Como se ve, pues, €l tema de Las mdscaras concuerda perfectamente con
el titulo de Las mdscaras de la aldea.

El segundo y sexto de nuestra lista es el «Sainete nuevo para la Comp?
de Nicolds de la Calle. Su autor D® Ramén de la Cruz».”® El texto de la
obra estd encabezado por la mencién: «Para empezar temporada en la
compafifa», y lleva al final las aprobaciones de 1, 2, 3 y 5 de abril
de 1765; pero es desgraciadamente incompleto; faltan las dltimas hojas
en las que se habian copiado ‘el final del sainete y también las tonadillas
que se cantaron, seglin se infiere de la siguiente frase del censor Nicolds
Martinez: «Este sainete Nuevo de empezar la Comp? de Calle, con Ias
quatro tonadillas que le acompafian, que son el Majo y la Dama, el Pastor
Zeloso, la Maja Naranjera y el cuento de la Maja, puede representarse...»
Se estrené el 7 de abril de 1765 en el teatro de la Cruz con la comedia

14. Biblioteca Nacional, Madrid, ms. 16602/29 (copia).

15. Véase Cotarelo, o.c., pp. 445-446.

16. Esto es, en el primer entreacto de la funcién.

17. En el teatro de la Cruz. La comedia era La mdgica Florentina (Archivo
Municipal, Madrid, 1/364/2).

18. Biblioteca Nacional, Madrid, ms. 14599/15; se trata de una copia.
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de Calderén Dar tiempo al tiempo,” y es un sainete de costumbres teatra-
les, en el que se presenta a las partes nuevas de la compafifa,® como solia
hacerse al empezar la temporada, y se subrayan las dificultades inherentes
al cargo de autor de compafifa.”!

El tercero es el «Saynete para empezar, Afio de 1770»; * en la por-
tada se especifica que es «De D® Ramén de la Cruz», y que se representd
aquel afo con la «Com? el thetrarca», esto es, El tetrarca de Jerusalén,
de Calderén; # lleva ademds debajo del encabezamiento: «Desafio de
Galén y 3°», y en efecto empieza por una rifia entre los dos galanes Este-
ban Valdés y Jaime Cabrera. Es un sainete de costumbres teatrales donde
se presenta al ptblico a Petronila Morales, que ingresé en 1770 en la
compaiifa de Marfa Hidalgo. A pesar de ser éste esencialmente un juguete
tan ligero como otros muchos que compuso D. Ramén, llaman la atencién
algunos versos que nos parecen acreditar su autenticidad, pues en ellos
se alude a las contiendas que sostuvo el autor contra sus enemigos neo-
cldsicos. Quejdndose la graciosa de no tener sainete para divertir al patio,
dice que escasean tales obras

2

«sin que tantos semisabios
como dan reglas de hacerlos
den exemplos al theatro».

Es uno de los argumentos que solia oponer Cruz a los que le criticaban,
seglin vemos por ejemplo en El poeta aburrido (1773), en el que D. Justo,
portavoz del autor, afirma

que en Madrid sobran poetas
que no dan muchas funciones
por no exponerse a la necia
critica de semisabios

sin acierto ni experiencia.
Queden ustedes con Dios,

y pues hay quien tanto sepa,

19. Archivo Municipal, Madrid, Ayunt., 1/365/1. Se le pagaron 400 reales al
autor —cuyo nombre no viene en el documento— por la loa y el sainete.

20. Antonio de Rivas, cufiado de la famosa Marfa Ladvenant ,y Gertrudis y Vi-
cente Rubert, hijos del célebre g-acioso Francisco Rubert, alias Francho.

21. En 1765, en efecto, pasé Nicolds de la Calle a substituir en la autoria a
Marfa Ladvenant (véase Cotarelo, Estudios sobre la bistoria del arte escénico en
Espafia, Maria Ladvenant y Quirante, Madrid, 1896, pp. 115 y sig.).

22. Biblioteca Nacional, Madrid, ms. 14599/17 (copia).

23. El 15 de abril concretamente, en el teatro de la Cruz.
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salga al pdblico, que él es
quien hace justicia seca.»™
Pero hay més: antes de cantarse la tonada final, pide la graciosa
e hlsmndin a quantos
Ingenios tiene Madrid
que hagan plausibles travajos
{eonap Yol @0 e oy gunt 8y
trayéndonos obras dignas
de su fama y del theatro;
éste clama por sus obras;
nadie le tieme estancado;
quanto nos presentan digno
de aprovacién aceptamos.»

Estos tltimos versos parecen ser una respuesta al Examen imparcial de
la zarzuela intitulada: Las labradoras de Murcia, libelo de un tal Joseph
Sinchez; ® que sali6 a finales de 1769, o sea poco antes de la redaccién
del sainete que vamos estudiando. En este folleto escribia el polemista,
entre varias criticas:

«El Poetiquio esta de acuerdo con ellos (los cdmicos) y es un tiranillo
del teatro, que parece que le tiene estancado. Qualquier obra que se les
da va a la censura del Poetiquio, y éste la desecha infaliblemente, porque
no se introduzca otro a quitarle la ganancia. Publica que desea que otros
escriban; pero ocultamente estorba la representacién.» La corresponden-
cia entre las ideas e incluso las palabras («le tiene estancado») no puede
ser mero efecto de la casualidad, por lo que no serd muy aventurado afir-
mar que el sainete es de Cruz.

La atribucién de las 16 piezas restantes se funda en datos mds con-
cretos. La primera de ellas, que se menciona en el Ensayo de Sempere,
es El tio Felipe, 2% parte, aunque no incluye Cotarelo en su catilogo mds
que un sainete de este titulo,” bien sea por no haber advertido que la
obra tenfa dos partes, o por no haber identificado la segunda. Como
quiera que fuese se trata de La junta de propios y arbitrios, segunda parte

24. El subrayado es nuestro.

25. El titulo completo de la obra es Examen imparcial de la zarzuela intitulada
«Las Laboradoras de Murcia», e incidentalmente de todas las obras del mismo autor;
con algunas reflexiones conducentes al restablecimiento del theatro. Por Don Joseph
Sénchez, natural de Filipinas, Madrid, Pantaleén Aznar, 1769. Parece ser que bajo
el seudénimo Joseph Sdnchez se escondia Casimiro Gémez Ortega.

26. N.B.A.E., tomo 23, pig. LXXI.
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del tio Phelipe.” Por si no bastara el titulo, citaremos los siguientes ver-
sos, recitados por Sebastiana Pereira:

«Oyd: ya consta a toda la asamblea

que en las fiestas del Corpus de esta aldea
fueron el tio Phelipe y mi marido
maiordomos.»

En efecto, la primera parte de EI tio Felipe (que también se titula en
las cuentas Los mayordomos de la aldea) se habia estrenado durante las
funciones del Corpus en 1761 % por la compaiifa de Juan Angel. La junta
de propios y arbitrios la hizo como entremés la misma compafifa para
empezar la segunda temporada, esto es la de verano, de aquel afio; ¥
se imprimié en 1813 (o tal vez antes) con el titulo de La cuenta de pro-
Dpios y arbitrios. El tema del sainete es un chasco que dan las mujeres
del pueblo a sus maridos porque éstos quieren aduefiar del caudal de
propios de la aldea.

Entre las obras de D. Ramén incluye Cotarelo La novia muda, que
«se estrend el 4 de Junio de 1762, con El sacrificio de Ifigeniaw;
aflade D. Emilio, sin indicar la procedencia de los documentos que uti-
liza: «se le pagaron por este sainete a D. Ramén 300 reales, o, lo que
es igual, 600 por €l y el titulado El agente de sus megocios. La novia
muda nos es desconocido». Efectivamente, hemos encontrado entre los
Papeles de Barbieri* una orden de pago en favor de Cruz por la com-
posicién de dichos sainetes, en las circunstancias sefialadas por Cotarelo.
Pero si no conocemos ninglin sainete titulado Lz novia muda, hemos
dado en cambio en la Biblioteca Municipal de Madrid con varios ejem-
Pplares manuscritos de otro llamado La muda enamorada® y uno de ellos
lleva las aprobaciones y licencias de 28 y 29 de mayo, 2 y 3 de junio de
1762, de donde se infiere que se estrené en los dias siguientes, o sea
a partir del 4 de junio. Ademds, el manuscrito lleva varios repartos
sucesivos, siendo el mds antiguo uno de 1762 que corresponde a la com-
pafifa de Agueda de la Calle. La muda enamorada fue estrenada pues por

27. Biblioteca Nacional, Madrid, ms. 14595/7.

28. Y no en 1762, como escribe Cotarelo.

29. Biblioteca Nacional, Madrid, Papeles de Barbieri, ms. 14016; el documento
«es una lista de las copias hechas desde el auto hasta Navidad por la compafifa de
Juan- Angel (1761); el sainete era La junta de los payos.

30. N.B.AEE., pig. LXIV. ’

31. Biblioteca Nacional, Madrid, ms. 14016: «Por los sainetes del Sacrificio de

Ifigenia: el agente de sus negocios y la Novia muda, a D. Ramén de la Cruz,
600 rs.».

32. Biblioteca Nacional, Madrid, ms. 1/165/44.
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la misma compafifa y en la misma fecha que La novia muda; no cabe
duda de que se trata de una misma obra. Ademds, en los distintos repar-
tos apuntados en las copias de La muda enamorada, a la cémica «Polonia»
(Polonia Rochel) le corresponde el papel bien sea de «la novia» o de «la
muda», designando por lo tanto ambos términos un mismo personaje, lo
cual constituye una prueba més de que La muda enamorada es el sainete
que hasta hoy se buscaba bajo el titulo de Lz novia muda. Se trata de
una adaptacién de Le médecin malgré lui de Moliere, adaptacién por
supuesto menos fiel que la que habia de hacer medio siglo mds tarde, en
1814, Leandro Fernédndez de Moratin en El médico a palos,® y es ademds
uno de los sainetes més representados en los treinta afios que siguieron a
su estreno, por lo cual nos ha parecido interesante preparar un estudio
comparativo de los tres textos, que daremos préximamente a la imprenta.

Del mismo modo hemos logrado identificar otro sainete desconocido
de Ramén de la Cruz, Lz noche de San Juan, cuyo titulo figura en el
Ensayo de Sempere; sabemos que por éste y Los aguadores de Puertu
Cerrada, representados ambos por Agueda de la Calle el 18 de junio de
1762 en el teatro del Principe para las fiestas del Corpus con el auto sa-
cramental El pleito matrimonial,® se le pagaron a D. Ramén 720 reales.®
Ahora bien, en la Biblioteca Municipal se conserva un fin de fiesta * titu-
lado no La noche de San Juan, sino La mafiana de San Juan” en cuya
copia se dice expresamente que se compuso «para el auto del Pleito /
Matrimonial / ‘afio de 1762». Se trata pues indudablemente de la misma
obra. La variante en el titulo —que, segin hemos visto, era caso muy
frecuente— se explica por el contenido del sainete, cuya accién empieza
durante la zoche de S. Juan, segin se infiere de la seguidilla que canta
uno de los personajes casi al principio,®® para terminarse al amanecer del
dia de S. Juan, cuando los vendedores ambulantes van disponiendo sus
puestos. Es un cuadro de costumbres muy animado, con su habitual des-
file de majos y majas.

En las cuentas relativas al auto sacramental A tu préjimo como a ti
que en el teatro de la Cruz representd la compafifa de Marfa Ladvenant
a partir del 10 de junio de 1763, apuntd el contador 1.080 reales que se
pagaron a Ramén de la Cruz por la composicién de tres sainetes, con-
cretamente «dos fines de fiesta y un entremés».® Los dos sainetes que se

33. Estamos preparando un estudio comparativo de los tres textos.

34. Archivo Municipal, Madrid, Ayant., 1/361/2.

35. N.B.AE., pig. XLIV.

36. El fin de fiesta era un sainete que conclufa la funcién, como es sabido.

37. Biblioteca Nacional, Madrid, ms. 1/165/33.

38. «En tan festiva moche / huélgate nifia, / que San Juan y San Pedro / no
es cada dia».

39. Archivo Municipal, Madrid, Ayunt., 1/432/1.
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hicieron al empezar la serie de representaciones fueron el entremés La vis-
pera de San Pedro y el fin de fiesta El refunfusiador, segin el Diario
Estrangero de Nifo,® el cual indica también que, por no haber agradado
dicho fin de fiesta al piblico, «fue la funcién enteramente renovada», de
manera que «el Entremés de La noche de San Juan aparecié como nuevo
y el sainete de la Residencia de los Danzantes fue de muy buen gusto».*!
Ahora bien: acabamos de ver que Cruz escribié para las funciones del
Corpus de aquel afio dos fines de fiesta y un entremés. Este no puede ser
otto que La vispera de San Pedro, puesto que el que le substituyd, es
decit La noche de San Juan (o La mafiana de San Juan, segin hemos
demostrado) databa del afio anterior; por otra parte, no escribe Nifo que
&ste era nuevo, sino que «aparecié como nuevo», lo cual puede significar
que con algunas modificaciones, el fin de fiesta de 1762 se habia vuelto
entremés en 17632 En cuanto a los dos fines de fiesta, uno de ellos,
El refunfuiiador, es ya conocido; en cambio, no se ha advertido hasta
hoy que D. Ramén escribié para la misma ocasién un segundo fin de
fiesta, el cual es indudablemente La residencia de los danzantes, cuyas
copias se consetvan en la Biblioteca Municipal ® En efecto, uno de los
manuscritos indica que se trata de un «Fin de fiesta Segundo por no
aber pegado el primero, para el Auto del afio de 1763», lo que corrobora
la noticia dada por Nifo. Por otra parte, no nos parece aventurado supo-
ner que La residencia de los danzantes y Los danzantes sin tamboril —uno
de los titulos sin identificar del Ensayo de Sempere— sean una misma
obra, porque la voz «danzante» estd empleada en el sainete en su sentido
figurado (esto es: persona ligera de juicio), quedando asi justificada la
expresién «sin tamboril».*

En cuanto a los dos sainetes siguientes, que son La tertulia y El calle-

40. Citado por René Andioc, Sur la querelle du théitre au temps de Leandro
Fernéndez de Moratin, Burdeos-Tarbes, 1970, pig. 384.

41. 1d., ibid.

42. Los entremeses solfan ser méds cortos que los sainetes o fines de fiesta. Se
acortaria pues el texto primitivo de La mafiana de San Juan para representarlo co-
mo entremés; en efecto, en uno de los ejemplares de la Biblioteca Municipal estin
suprimidos varios versos sin que se deba esta mutilacién a la censura oficial.

43. Biblioteca Nacional, Madrid, ms. 1/159/29. Una de las copias lleva las apro-
baciones de 14, 16 y 18 de junio de 1763.

44. Por otra parte, lleva una de las copias dos notas contradictorias: «tiene
musica propia», y «no tiene musica, que se atax6, sino una gayta», de modo que
la segunda es rectificacién de la primera. Ahora bien, sabiendo que segin las aco-
taciones del sainete se habfa previsto que los danzantes habian de bailar con acom-
pafiamiento de «dulzina y tamboril», la segunda nota significa que en la puesta en
escena se conservé la dulzaina (que es lo mismo que gaita) pero se suprimié el
tamboril. Aunque pueda parecer poco fundada esta hipétesis, opinamos que el haber
modificado el titulo a consecuencia de un incidente no encajaba mal con el genio
festivo de D. Ramén (véase Cotarelo, Don Ramdn de la Cruz..., pp. 231-232).
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jén de la plaza, fueron ambos estrenados en 1767 por la compafifa de
Juan Ponce; el primero en 19 de mayo con la zarzuela El filésofo aldeano,
y el segundo, EI callején de la plaza, en 26 de junio (dia del Corpus) con
otra zarzuela, Las queseras y amor pastoril. En efecto, entre los gastos de
El filésofo aldeano® se estipula el pago de 600 reales «A Ramén y
a Gabriel Lépez* por los dos sainetes de la zarzuela», que fueron respec-
tivamente, segin consta en otro documento, el entremés de La tertulia y
ol sainete El crédulo. El que compuso Cruz es por lo tanto La tertulia,
como lo confirma un manuscrito de la Nacional que se lo atribuye expre-
samente.”’ En la obra se critica la liviandad de las mujeres que se dejan
cortejar por desconocidos. Ha sido més dificil la identificacién de El ca
llejon de la plaza, porque si bien apunt6 el contador una suma de 720
ceales abonados a Cruz por los sainetes de la funcién del dia del Corpus,™
no indicé el titulo de los mismos, como era frecuente. Acudimos a los
gastos de tablado de dicha funcién, pero tampoco venfa en ellos. Llega-
mos por fin a dar con otra lista de gastos que se habfa traspapelado y se
encontraba entre los documentos correspondientes a otro afio,” y conse-
guimos averiguar que los dos sainetes que hizo la compaiifa de Ponce el
26 de junio de 1767 fueron El callejon de la plaza y El espejo de los
padres (obra ésta ya conocida, aunque no la fecha de su estreno). De
El calleién de la plaza se conserva en la Biblioteca Municipal el ejemplar
destinado a la censura,® con las aprobaciones de 22 y 23 de junio de
1767. Se imprimié en Valencia en 1811 % con el titulo de E! callejon de
la plaza mayor de Madrid. El tema del intermedio es una burla organizada
por dos mujeres para vengarse de los galanes que las quieren abandonar.

Hemos encontrado el manuscrito autégrafo de Los payos y gitanos,
«Saynete Para la compafifa de Martinez», casi por casualidad. Dicho
manuscrito, que se conserva en la Nacional,” tiene la misma disposicién
que solfa observar D. Ramén, a saber: a la izquierda, las iniciales «J. M.
y J.» («Jests, Marfa y Joseph»), y a la derecha, la fecha (1773) con la
rdbrica del autor. En la portada escribié D. Ramén: «Sacar lo 1° el Papel
de Chinita y remitir al S* Rosales la Cancioneta de la S Guzmana y el
caso de Payos, que todo sea ligero», afiadiendo: «Creo que éste servird

45. Archivo Municipal, Madrid, Ayunt., 1/366/1.

46. Fl famoso gracioso llamado Chinita.

47. Biblioteca Nacional, Madrid, ms. 14603/7.

48. Archivo Municipal, Madrid, Ayunt., 1/432/1.

49. 1Ibid., 1/368/1.

50. Entremés Nuevo el callejon de la plaza, Biblioteca Naiconal, Madrid, 1/162/
;4 Uno de los censores —N. Gonzdlez Martinez— le titula el callejon del in-
ierno.

51. En la imprenta de Ferrer de Orga.

52. Biblioteca Nacional, Madrid, ms. 14599/9.
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de entremés». Efectivamente, se estrené Los payos y gitanos como entre-
més en el teatro del Principe el 25 de enero de 1773, con la Talestris
reina de Egipto; el sainete que completd la funcién fue Las escofieteras,
también nuevo, y ya conocido, de Cruz.®

Las arracadas y Los wusias contrabechos, otras obras desconocidas de
Cruz, se escribieron durante el afio cémico 1773-1774, pero no conoce-
mos la fecha exacta de su estreno, por haber desaparecido los documentos
relativos a dicho periodo. Sin embargo, Las arracadas era un titulo
conocido, ya que estd citado en el Ensayo de Sempere. Y Cotarelo, en el
estudio que dedicé al insigne sainetero, nota al examinar El chasco de los
aderezos que «este sainete también lleva los titulos de EI chasdo de
las arracadas y Las arracadas en algunas impresiones»,* es decir que para
D. Emilio, Las arracadas (o El chasco de las arracadas) y El chasco de los
aderezos son una misma obra. Es equivocacién manifiesta. Fuera de que
las dos palabras, «arracadas» (pendientes) y «aderezo» (conjunto de varias
joyas), no son sindénimas, el texto del sainete impreso El chasco de las
arracadas ® no tiene nada que ver con el de El chasco de los aderezos.
En cambio, es idéntico al de un sainete que se custodia en la Biblioteca
Nacional y lleva nada menos que cuatro titulos,” uno de los cuales es
precisamente Las arracadas, o sea, el mencionado por Sempere. La prueba
definitiva de que es de Cruz este intermedio la encontramos en la cuenta
del «escrito» (esto es, de las copias de obras dramdticas) de junio de 1773,
en la que se especifica que la compafifa de Eusebio Ribera mandé hacer
dos copias «para Don Ramén» de los sainetes nuevos Los usias contra-
chechos y Las arracadas® y como por otra parte, siempte que se saca-
ban copias de obras para Don Ramén lo eran de obras suyas (segin po-
demos comprobar hojeando dichos documentos), se impone la conclusién
de que Los ustas contrabechos es también, sin duda posible, de Cruz.”
Este sainete bien pudiera cotresponder por otra parte al que se denomina
en el Ensayo de Sempere Los payos en la corte —desconocido hasta la
fecha—, pues los referidos usfas son en realidad unos payos que, valién-

53. Archivo Municipal, Madrid, Ayunt., 1/373/1.

4. Cotarelo, Don Ramén de la Cruz..., pag. 317.

55. Vatencta, imprenta de Estevan, 1816.

56. Impreso en la coleccién de Duran.

57. El dlcabuete discreto, o La restitucion sin gana, Las arracadas o Cumpur
tres con un regalo (Biblioteca Nacional, Madrid, ms. 14519/16).

58. Archivo Municipal, Madrid, 1/373/1.

59. Biblioteca Nacional, Madnd ms. 14603/44. Es posible que a este sainete
aluda Fernando Cagigal, autor de la Visita de atencidn al teatro barcelonés y a sus
empremrzos, Barc., 1816, al escribir: «¢elige otros personajes para sus sainetes que
los usfas contrahechos, las coquetas de deshabillé...?» (cit. por Cotarelo, Don Ramdn
de la Cruz..., pig. 225).
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dose de su riqueza, procuran un noble casamiento en la Corte para su
hijo.

Los tres siguientes son de 1774. El primeto, Los desconfiados, se
estrené el 3 de abril en el teatro del Principe con la comedia de Calderén
Casa con dos puertas mala es de guardar; pero es distinto de otro sainete
que lleva el mismo titulo y se escribié unos afios antes, pese a la afirma-
cién de Cotarelo, quien apunta® que «se estrené por la compaiifa de
Eusebio Ribera el 3 de abril de 1774. En 1776 (sic, por 1786) lo modi-
fic6 €l mismo Don Ramén para empezar con él la temporada de invierno
la compaiifa de Manuel Martinez. Pero quizds aun antes de 1774 se habia
estrenado, pues una copia antigua dice que ‘es para la compafiia de la se-
fiora Marfa Hidalgo’, que dejé de ser autora en 1770. Vale poco». En
efecto, D. Emilio no advirtié que la compafifa de Ribera no podia haber
representado un sainete escrito para Marfa Hidalgo, lo cual hubiera sido
contrario a los usos: cada compafifa poseia su propio caudal de sainetes,
y el autor que sucedié a Marfa Hidalgo no fue Ribera, sino Manuel Mar-
tinez. De manera que el sainete que vio Cotarelo no es el que estrend
Ribera en 1774. Este se encuentra en la Nacional® y se titula exacta-
mente Los desconfiados, 1° parte, afiadiéndose en el manuscrito: «La
orquesta femenina es la 2* parte». Es por otra parte el mismo que se
buscaba hasta hoy bajo el titulo de La capilla de los cémicos, titulo que
lleva en el Ensayo: los cémicos de la compafifa, en vista del desafecto
del publico, deciden abandonar el teatro y los hombres forman una ca-
pilla (esto es, una orquesta) para dar conciertos en los pueblos. En la se-
gunda parte, como es sabido, son las mujeres de la compafifa las que a
imitacién de sus compafieros forman una orquesta femenina. Dicha se-
gunda parte se estrend el mismo afio, el 7 de mayo, con El sacrificio de
Ifigenia.®® El mismo dia se representd el Sainete que da menos que pro-
mete («Intermedio para la Ifigenia»),®® pero no se ha advertido que se
hizo también otro intermedio tan corto como el que acabamos de citar:
El concejo alborotado y de repente sosegado, segiin consta en las cuentas
del «escrito» de la compafiia de Ribera de aquel mes de mayo.* Este
entremés pertenece indudablemente a D. Ramén, ya que el ejemplar
que conserva la Nacional es autégrafo.®®

60. N.B.A.E., pig. XLIX.

61. Biblioteca Nacional, Madrid, ms. 14519/5.

62. Archivo Municipal, Madrid, Ayunt., 1/356/1.

63. Véase Cotarelo, o.c., pag. 416.

64. Archivo Mumcxpal Madnd 1/356/1.

65. Biblioteca Nacional, Madrld ms. 14521/6. La letra es sin duda alguna la
de Cruz, aunque no flgura en el ms. la rdbrica del autor; lleva este ejemplar las
hcencms de 14, 19 y 20 de agosto de 1776, pero es de 1774 afio en que se estrené
sin las referidas licencias, seglin consta documentalmente.
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El tercer sainete de 1774 se escribié para la compafiia de Martinez.
En el catdlogo de las obras de Cruz, apunta Cotarelo dos sainetes no
conocidos que «se estrenaron con la comedia Amar su propio enemigo, en
la Cruz, por la compafiia de Martinez, el 10 de junio de 1774. Se pagé
por ellos a D. Ramén 1.200 reales».® Otro documento distinto del citado
por D. Emilio menciona una cantidad de 2.400 reales abonados a Sebas-
tidn Vdzquez «por su Comedia, Loa y sainete del canal»;¥ de modo que
para las funciones del Corpus se compusieron aquel afio tres sainetes,
dos de Cruz y uno de Viazquez, titulado EI canal.® El problema consistia
pues en identificar los dos intermedios de D. Ramén. Aunque en los
gastos de tablado de dichas funciones no aparecen los titulos de los que
se hicieron el primer dia, fueron indudablemente los de Cruz, y no El canal
de Vidzquez, segin se infiere de la lista de enseres utilizados para la re-
presentacién. Ahora bien, entre los sainetes conocidos de D. Ramén,
sélo uno llena los requisitos para el caso, a saber: El hijito de vecino,
pues ademds de concordar las fechas del estreno (10 de junio) y de la
aprobacién (8 de junio) que lleva un ejemplar manuscrito de dicha obra,®
coinciden los gastos de tablado y las acotaciones que vienen en el texto;
por otra patte, El hijito de vecino figura en el «escrito» de junio corres-
pondeinte a la compafifa de Martinez como sainete nuevo: ™ de todos
estos elementos se sigue que es El hijito de vecino uno de los dos sainetes
«desconocidos» mencionados por Cotarelo. Falta por identificar el otro
que, como hemos visto, es realmente desconocido.” En la misma cuenta
del «escrito», junto con El hijito de vecino aparece La boda critica, que
es indudablemente el otro intermedio que escribié D. Ramén; la Nacio-
nal posee dos ejemplares anénimos de este sainete: ™ en uno de ellos se
le da el titulo de El mesén, la Boda Critica, y en el otro figuran las apro-
baciones de 8, 9 y 10 de junio de 1774, lo cual constituye otra prueba de
que se trata del sainete que buscamos, como también lo es la perfecta
correspondencia entre las acotaciones y los gastos de tablado. La obra
consta de dos partes, como deja suponer el doble titulo.

Los que vamos a examinar ahora son dos sainetes de 1775. El pri-
mero es La tertulia de moda, que se atribuye a Cruz en una copia ma-

66. Véase Cotarelo, N.B.A.E., pdg. LXIX.

67. Archivo Municipal, Ayant., 1/356/1.

68. El titulo completo del sainete es: Las delicias del Canal en barcos, merien-
das vy bailes (Biblioteca Nacional, Madrid, 1/183/42).

69. Biblioteca Nacional, Madrid, ms. 14603/29.

70. Axchivo Municipal, Madrid, 1/356/1.

71. El bijito de vecino era el tinico entre los sainetes conocidos que podia ha-
berse estrenado aquel dfa.

72. Biblioteca Nacional, Madrid, ms. 14521/15 y 15 bis.
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nuscrita de la Biblioteca Nacional; ® aunque no lleva fecha, el ejemplar
es de 1775, segin se infiere del reparto (compafiia de Martinez) repro-
ducido al dorso de la portada. Un recibo autégrafo de D. Ramén da fe
de que le abond la compaiiia de Martinez la cantidad de mil reales por
el entremés y el sainete que se estrenaron con la comedia También por
la voz hay dicha, representada en el teatro del Principe el 13 de mayo
de 1775; ™ dichos intermedios, segtin las cuentas relativas a aquella fun-
cién, fueron respectivamente El hambriento de enfermedad y La tertulia
de moda Es indudable pues que éste es efectivamente obra de Cruz.
En cuanto a El hambriento de enfermedad que, si nos fiamos de los do-
cumentos, también es de este escritor, todavia no hemos logrado des-
cubrirlo.™

El otro sainete de 1775 es Los tres sacristanes. En un recibo auté-
grafo, citado por Cotarelo” y fechado en 13 de febrero de 1776, reco-
noce D. Ramén haber cobrado 2.700 reales por tres obras representadas
por la compaififa de Martinez: la comedia El severo dictador, y los sainetes
Los dos sacristanes y Adonde las dan las toman. Al examinar los progra-
mas del teatro de la Cruz (donde actuaba entonces dicha compaifiia co-
rrespondientes a este perfodo, vemos que El severo dictador se estrend
el 24 de diciembre de 1775, completdndose la funcién con los intermedios
El viudo y El bhambriento en Nochebuena; por otra parte, en una cuenta
relativa a las funciones de Navidad® se apuntan 600 reales que se pa-
garon a D. Ramén por la composicién de un sainete, el cual no puede
ser ni El viudo ni El hambriento en Nochebuena, pues ambos ya se ha-
bian representado.” Prosigamos el examen de los programas: hasta el
13 de febrero de 1776 (fecha del recibo arriba citado), sélo tres sainetes
aparecen por primera vez: Los tres sacristanes €l 15 de enero, y el 10 de
febrero Las estafadoras de Sebastidn Vizquez y Adonde las dan las toman
del mismo Cruz; ¥ de modo que el sainete que se le pagd a éste el 24 de

73. Biblioteca Nacional, Madrid, ms. 14499/29.

74. Archivo Municipal, Madrid, 1/437/1.

75. Archivo Municipal, Madrid, 1/357/1. Las cuentas del «escrito» hecho por
Martinez en mayo lo confirman, pues se apuntan cinco copias de los sainetes La
tertulia de moda y El enfermo hambriento, lo cual constituye una prueba suple-
mentaria de su autenticidad: en efecto, se mandaban hacer cinco copias tinicamente
cuando se trataba de obras de Cruz.

76. Se habri copiado con otro titulo, como ocurria tan a menudo.

77. N.B.AE., pig. L.

78. Archivo Municipal, Madrid, 1/438/2.

79. El viudo €l 12 de junio de 1775, y El hambriento en Nochebuena el 25 de
diciembre del afio anterior.

80. Entre las cuentas relativas a El espiritu foleto, represnetada el 10 de febrero,
figura la siguiente partida:

«Coste de los saynetes que se hacen en el espiritu foleto: Para D. Ramén de la
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diciembre es Los tres sacristanes, cuyo estreno se debié de retrasar por
no haberse obtenido a tiempo las licencias necesarias, caso que solia
ocurrir algunas veces; y corrobora nuestra interpretacién el que el tema
de la obra es un concurso de villancicos organizado por el ayuntamiento
en la Nochebuena®

Queda ahora por aclarar una coincidencia algo sorprendente: en una
misma época, a pocos dias de distancia, ¢pudo escribir Cruz dos sainetes
de titulo casi idéntico, Los tres sacristanes, segtin acabamos de demostrar,
y Los dos sacristanes, como consta en el ya citado recibo? Lo mds vero-
simil es que se trata de una misma obra; pero, ¢cémo se explicard enton-
ces la leve modificacién del titulo? ¢La hizo el propio autor? Puede que
asi fuese. Pero también es posible que se redactasen dos versiones del
sainete; en efecto, Los tres sacristanes figura en el «escrito» del mes de
diciembre, como era de esperar; ¥ pero también se apunta en el de no-
viembre en la siguiente forma: «Los sacristanes bolaverun» (sic, por «vo-
laverunt»), es decir, que desaparecieron; no es imposible por lo tanto que
D. Ramén, por haberse perdido el primer sainete, lo modificase al volver
a escribirlo, afiadiéndole un personaje.

El 25 de diciembre de 1779 se pagan 1.200 reales al sainetero por
los dos sainetes La cena a escote y El maestro de baile, estrenados ambos
con la comedia El valor de las Murcianas contra lunas africanas por la
compafifa de Martinez, segin un documento del Archivo Municipal de
Madrid ® citado por Cotarelo,* el cual confiesa que no conoce el segundo.
Si El maestro de baile no se ha logrado identificar hasta ahora, es porque
leva otro titulo; lo localizamos en la Biblioteca Municipal,’® donde se
le denomina La escuela de baile. El manuscrito que hemos consultado
lleva la mencién: «sainete nuevow, la fecha (1779), el nombre de la
compafifa (Martinez), y las aprobaciones de 23, 24 y 25 de diciembre de
1779, datos todos que garantizan que La escuela de baile y El maestro
de baile son una misma obra.

El dltimo de nuestros sainetes es El ensayo con empefio, citado en
Sempere, y que Cotarelo considera desconocido.®® Dicha obra estd en la

Cruz, 600 rs.; Para D. Sebastidn Vazquez, 55 Ors.» (Archivo Municipal, Madrid,
1/359/2).

Las estafadoras era el de Vizquez, seglin un recibo autdgrafo de este escritor,
de 13 de febrero de 1776 (ibid., 1/437/1).

81. Biblioteca Nacional, Madrid, 1/160/4.

82. Archivo Municipal, Madrid, 1/357.

83. 1Ibid., 1/374/2.

84. N.B.AE., pag. LXI.

85. 1/155/2.

86. N.B.AE., pig. LI




Biblioteca Nacional,” pero no pudo verla D. Emilio, porque si bien
figura en la segunda edicién (1934) del Catdlogo de las piezas de teatro
que se conservan en el departamento de manuscritos de dicha biblioteca,
que es posterior a la obra de Cotarelo, estd ausente de la primera. El
manuscrito que hemos examinado es anénimo y no tiene fecha, pero por
los nombres de los actores de la compaiifa de Ribera que aparecen en el
texto, podemos comprobar que corresponde al afio cémico 1782-1783.
Efectivamente, segiin los papeles de la contaduria de los teatros, se es-
trené a finales de junio o primeros de julio de dicho afio en el teatro
del Principe.®

Aqui se acaba pues, por ahora, nuestra modesta contribucién a un
mejor conocimiento de la obra de Ramén de la Cruz. No diremos que
los 19 sainetes que hemos logrado descubrir ofrecen todos el mismo inte-
rés; tal o cual de ellos, quizds por haberse escrito «entre gallos y medias
noches», segin dijo el propio autor a propésito de El mundo remediado,
es de escaso valor literario, por lo cual renunciamos de momento a
editarlo. Pero la mayoria de estas obras merece ver la luz publica, o, en
el caso de tres de ellos al menos, volver a verla. No se nos oculta por su-
puesto que todavia quedan muchas por descubrir antes de llegar a nues-
tra proyectada constitucién de un catdlogo, lo mds completo posible, de
las obras del gran sainetero; pero dia tras dia vamos sacando del olvido
no pocos intermedios «en busca de autor», y ya sospechamos que en
varios casos, la candidatura de D. Ramdn estd en visperas de verse admi-
tida: mera cuestién de tiempo, de paciencia, y de un minimo de suerte.

87. Biblioteca Nacional, Madrid, ms. 14602/23.
88. Archivo Municipal, Ayunt., 1/381/3.
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Le Bethleem, un mystére paysan
contemporain du nord de [a
Roumanie

LILIANA ALEXANDRESCU

Clest sur un fond de neige, comme dans le Massacre des Innocents de
Brueghel, avec le méme éclat chromatique encore avivé par tout ce blanc
environnant, que se déroulent dans les villages du territoire carpato-da-
aubien les fétes de Noél et du Nouvel An. Au son des grelots et des tam-
bours, des fléites et des violons, accompagnés par le sifflement des fouets,
Jes groupes des masques vont et viennent du matin au soir a travers les
rues, entrent dans les cours et les maisons, y récitent, chantent et mi-
ment Le Jeu de la Chévre, de POurs ou du Cheval, parfois Le Jeu de I'Ar-
bre (Adam et Eve) ou bien Le Bethléem (Massacre des Innocents). Qui-
conque prendrait 'une des innombrables routes campagnardes de la Rou-
manie un jour de No&l, verrait peut-étre s’avancer vers lui, dans la neige
et la boue, bizarrement vétus, mi-paysans mi-personnages de carnaval, saint
Joseph, la Vierge, l'ange, les diables, les bergers, les rois mages, les sol-
dats, Hérode et puis la mort au bonnet pointu.

En décembre 1971, dans le village de Breb, situé au nord du pays
(région du Maramouresh), j’ai assisté chaque soir, pendant une semaine,
aux répétitions d’une telle équipe paysanne et j’ai enregistré sur bande
magnétique le Bezhléem qu'elle jouai! L’analyse qui suit est donc basée
sur une variante nordique de cette piéce de théatre bien connue dans tou-
te la Roumanie. Elle s’inscrit parmi une multitude de formes théatrales
populaires, structures dramatiques ctistallisées comme telles a des degrés
divers. Provenant soit de rites archaiques assimilés (ou non) aux pratiques
du christianisme, soit directement du climat religieux du Moyen Age, ces
formes ont peu a peu perdu, dans une certaine mesure, leur caractére ini-
tiatique, en se laicisant mais en gardant empreinte, évidente ou cachée,
de leur signification premidre: celle d’actes a la fois symboliques et fonc-
tionnels, nécessairement rattachés a certains moments-limite de I’année
(solstice, équinoxe, fétes du calendrier orthodoxe), aux travaux agricoles,
au cycle pastoral (premier labour, moisson, départ des troupeaux pour les

1. Les observations qui font Pobjet de cet article sont le fruit de recherches
entreprises en tant que membre temporaire d’une équipe interdisciplinaire travaillant
sous les auspices de I'Institut d’Ethnographie et de Folklore de Bucarest ainsi que
de la Maison de Culture de Baia Mare (Maramouresh), équipe organisée et guidée
par le professeur Mihai Pop.
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paturages), ainsi qu’'aux événements marquant la vie de la communauté
rurale, de la famille et de Iindividu (calamités naturelles, épidémies, nais-
sances, mariages, déces). Selon leur structure et leur fonction, elles atteig-
nent a trois niveaux (possibles) de la théatralité:

— le spectacle proprement dit, projeté dans la sphére du jeu, appuyé
sur un texte ou sur un scénario fictifs, comportant un conflit (ou un
rudiment de conflit), des personnages (donc des acteurs) et une mise
en sceéne (donc un langage verbal et gestuel programmé en vue de
Ieffet scénique); les grandes mascarades dramatisées et les travestis
animaliers de féte d’hiver, les intermedes grotesques des veillées fune-
bres, enfin les pieces de théitre: Le Bethléem, Le Jeu de I’Arbre, La
Noce paysanne, Les Haidoucs etc. entrent dans cette premiere caté-
gorie;

— le cérémonial, de baptéme, de noce et d’enterrement, répondant 2 une
commande sociale immédiate et individualisée, appuyé lui aussi sur
un scénario avec des roles aux attributions fixes et un langage verbal
et gestuel programmé en vue d’actualiser un comportement tradi-
tionnel;

— les pratiques rituelles et magiques (collectives ou individuelles), répé-
tant toujours un scénario, supposant des interprétes, une «mise en sce-

ne» et un langage verbal et gestuel programmé en vue de efficacité
occulte.

Il va sans dire que ces zones de la théitralité paysanne s’entrecou-
pent, se superposent et souvent se confondent, produisant des structures
complexes et élastiques, sans préjugés quant au «mélange des genres».

La pi¢ce Le Bethléem se situe au niveau le plus explicitement théatral
et le plus conforme & la construction dramatique littéraire, se trouvant,
surtout du fait de son origine liturgique, aux confins de la culture folklo-
rique et de la culture scolaire et ecclésiastique.

TexTE

Recueilli 4 la fin du XIX® siécle par Dinstituteur Petre Biltiu (mort
en 1904) du village de Teud (Maramouresh), dans un cahier de 33 feui-
llets, ce Bethléem a été publié pour la premitre fois dans une anthologie
de la région? sous le titre de Piéce théitrale de la Naissance de Jésus-
Christ. On y sent parfois, mélées a la version primitive, les interventions

2. Tacue Papanact, Graiul si folklorul Maramuresului, Cultura Nationali, Bu-
curesti, 1925, pp. 181-201.
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didactiques et moralisatrices (de teinte religieuse) du transcripteur qui,
hanté par sa mission éducative, a probablement voulu «ennoblir» le texte
et le rendre plus conforme aux régles. Quoiqu’il en soit, c’est grice au
,&l¢ maitre d’école qu'on posséde encore cette piece telle quelle était (2
peu pres) il y a un siecle. Aujourd’hui, dans les villages du Maramouresh,
est toujours elle qui circule parmi les enfants et les jeunes gens. Ils se
la transmettent de génération en génération, la copiant 3 la main d’un ca-
hier d’écolier & l'autre. Ce mode de communication a mi-chemin entre le
livre imprimé et la tradition orale, lui fait quelquefois subir des modifica-
tions de détail (mot mal compris, ou omis, ou remplacé, ou ruralisé, ou
modernisé) et des adultérations dues 2 des versions voisines. Le Bethléem
dont je m’occupe est tres fidele au premier texte nordique fixé par écrit
(celui de Biltiu), les changements survenus en cours de route étant mini-
mes.? Le titre toutefois, assez artificiel, donné par l'instituteur (ou par
Iéditeur?) n’a pas survécu et c’est vraisemblablement sous son titre anté-
rieur que la piéce se présente de nos jours: Le Bethléem (en roumain
Viflaim, ou dans d’autres régions Vicleim ou Viclei, déformations popu-
laires de «Bethléem»). On la désigne aussi par les titres Les Hérodes ou
Les Massacres, I’aprés son épisode le plus sanglant et le plus bouleversant
pour la sensibilité des croyants.

En ce qui concerne les origines de ce drame tiré des Evangiles. quelle
que soit la modalité qu’on envisage pour expliquer sa persistance dans la
culture paysanne de l'aire carpato-danubienne, il parait évident que la sour-
ce se trouve dans les grands mystéres du Moyen Age, importés probable-
ment de PEurope occidentale par les minorités allemandes de Transylvanie
__terrain de rencontre entre orthodoxes et papistes, et méme terrain de
propagande catholique active. On peut corroborer cette hypothese avec la
suggestion du folkloriste roumain N. Cartojan, qui regardait le Bethléem
comme le développement autochtone de l'ancien noyau dramatique exis-
tant dans les manuscrits, auquel se seraient agglutinés des cantiques de
Noél. En tout cas, le mouvement hiératique des personnages, la cons-
truction linéaire, le contenu épique et les réflexions morales de la piece
nous raménent 2 la fois vers un Moyen Age fruste et pieux et nous plon-
gent dans latmosphére de récit intemporel des noéls. D’alleurs de tels
cantiques * sont toujours intercalés dans I’action dramatique du Bethléem,

3. Il y avait pourtant dans le méme village, paralltlement 2 cette équipe de
«grands», une équipe de «petits» —de 8 a 12 ans— qui jouaient une tout autre
version, beaucoup plus courte et plus simple, ol surnageaient des fragments de la
version Biltiu.

4. En roumain, colinde = genre littéraire complexe, comprenant des poé¢mes chan-
tés 2 Noél par des groupes itinérants, sur des sujets divers dont la plupart ont trait
2 la naissance et 2 la mort de Jésus.
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qu’ils suspendent en marquant les moments de contemplation, de commen-
taire lyrique et philosophique des événements.

Le découpage (qui suit) par actes et scénes est celui du transcripteur
(Petre Biltiu). J’ai noté en marge le développement épisodique. Cependant
les trois actes qui en résulten formeraient plutdt un diptyque: 1. Ce
qui se passe avant la naissance du Christ (acte I); 2. Ce qui se passe
apres (actes II-ITI), avec une seule grande coupure placée entre le I et
le II acte: la naissance méme du Christ.

PERSONNAGES (dans 'ordre de leur entrée en scéne):

L’Ange L’Inspecteur des diables
Marie Les Diables Le Policier des diables
Joseph Le Trompeur
g Sarsaila
Isachar, grand-prétre de
Bethléem Hérode, roi des Juifs
Le Riche parent Balthazar
Le Juge Les Rois mages { Melchior
Acteén Gaspar
Les Bergers { Corydon Le Soldat romain
Myron La Mort
ACTE 1
EP1sopEs SCENES PERsonNAGES
Mariage de 1. L’Annonciation. L’Ange
la Vierge Marie
2. La demande en mariage. Joseph
Marie

3. La «consultation avec Dieu»: Marie
incertitude de Marie (vouée IL’Ange
a Dieu), intervention de I’An-
ge (argument: «sainteté» de
Joseph! ).
4. L’acceptation. Marie
Joseph
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Voyage a
Bethléem

10.

15k

123

13.

. Monologue de Joseph: dou-

tes, soupgons (grossesse de
Marie), intervention de I’An-
ge (argument: «fils de
Dieu»).

. Intermeéde chanté (choeur):

joie de Joseph.

. Recensement de Bethléem,

projets de départ.

. Darrivée devant Bethléem.

. Premiére tentative de trou-

ver un logement: chez le
grand-prétre Isachar. Pre-
mier refus.

Monologue de Marie sur lat-
rogance des grands.

Deuxi¢me tentative de trou-
ver un logement: chez un ri-
che parent. Deuxiéme refus.

Troisiéme tentative de trou-
ver un logement: chez le ju-
ge. Troisitme refus (mais
motivé: autre foi, autre tri-
bu).

Monologue de Joseph (vani-
té du monde, inégalité entre
riches et pauvres), décison:
sortir de la ville, loger dans
une étable, chez les bergers.

Joseph
L’Ange

Joseph
Marie
L’Ange
Les Bergers
Les Mages
Joseph
Marie
Joseph
Marie
Joseph
Marie

Isachar

Marie
Joseph
Joseph
Marie

Le Riche parent

Joseph
Marie
Le Juge

Joseph
Marie
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EPISODES

Adoration
des bergers

Conseil

des diables
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ACIE 311

SCENES

. Intermeéde chanté (choeur):

louanges pour la naissance de
Jésus.

. Réveil des bergers, récit des

réves prémonitoires (cieux ou-
verts, musique, anges), danse
de joie pour la venue du Sau-
veur.

. Apparition de ’Ange, anonce

de la naissance de l’enfant di-
vin, «dans I’étable, sur la pai-

lles.

. Adoration des bergers.

. Monologue de I'Inspecteur des

diables (insucces, peur des re-
montrances du «généraly Lu-
cifer).

. Conseil des diables (danger:

la venue du Christ sur terre).

. Arrivée de Sarsaila (émissaire

de Lucifer) et menaces impu-
dentes, colére de I’Inspecteur,
bagatre, coups.

. Apparition de I’Ange, avertis-

sement (se tenir tranquilles).

. Complot des diables, départ

pour le palais d’Hérode (en
vue d’anéantir le nouveau-né).

PERSONNAGES
Marie

Joseph

Les Bergers
Les Mages
Acteén
Corydon
Myron

L’Ange
Les Bergers

Marie
Joseph
L’Ange

Les Bergers
L’Inspecteur

des diables

L’Inspecteur
des diables
Le Policier
des diables
Le Trompeur
Les Diables
Sarsaila.

Les Diables
L’Ange
Les Diables




EPISODES
Craintes
d’Hérode,
confrontation
avec les rois
mages

Adoration
des mages

Massacre
des Innocents

ACTE III

SCENES

1. Monologue d’Hérode: a. in-

somnies, mauvais réves, an-
goisse, hallucinations, man-
que de golit pour la «dou-
ceur de la vie»; b. anxiété
politique, inquiétude pour
son trone; c. décision finale-
festin aux soldats, appui sur
Tarmée.

. Venue des rois mages, en

quéte du «nouvel empereur»,
dialogue avec le soldat.

. Entrevue des rois mages avec

Hérode (menaces du tyran
de tuer I’hypothétique empe-
reur, colére des mages, cole-
re d’Hérode, querelle, four-
berie d’Hérode, fausse volte-
face), départ des mages 2 la
recherche du Messie escor-
tés par le soldat (espion).

. Renvoi du soldat par les ma-

ges.

Retour du soldat & la cour,
rapport négatif & Hérode (il
n’a pas appris ol se trouve
le Messie).

. Adoration des mages.

; Apparitioh de I’Ange, révé-

lation du danger (Hérode),
solution: fuite en Egypte.

. Entretien d’Hérode avec le

grandprétre Isachar sur les

PERSONNAGES
Hérode

Balthazar
Melchior
Gaspar

Le Soldat

Les Rois mages
Hérode

Le Soldat

Les Rois mages
Le Soldat
Hérode

Le Soldat

Marie
Joseph

Les Mages
Les Bergers

Les mémes
1’Ange

Hérode
Isachar
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Fin édifiante
d’Hérode

Chant final

A ce que Pon voit, la ligne épique du mystere suit d’assez pres les
livres saints. Mais la présence physique de forces infernales, personnifiées
par les quatre diables, le conflit entre Hérode et les mages, la querelle
des diables avec une Mort bien concréte, tout cela tient 3 une mythologie
populaire au fort coloris paysan et médiéval. Ce coloris est encore plus
vif dans certains détails dont le réalisme naif signale une tendance per-
manente de esprit paysan: la transposition toute naturelle du sacré dans
le quotidien, —et par la-méme rapplle les innombrables «scénes de genre»
qui fourmillent dans les miniatures et les retables du Moyen Age. Ainsi,
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10.

11.

12.

13.

14.

prophéties relatives au Mes-
sie, réponse positive.

. Entretien d’Hérode avec le

soldat, appel a la lutte pour
la défense du trone, ordre de
massacrer les nouveau-nés.
Monologue du sanguinaire
Hérode (conscience tourmen-
tée).

Retour du soldat, rapport
sur le massacre.

Interméde chanté (choeur):
lamentation sur les victimes
du massacre, promesse d’une
récompense éternelle.

Colere des diables contre Hé-
rode (il les a frustrés des
dmes des Innocents), projets
de vengeance (tortures en

Enfer).

Arrivée de la Mort, dispute
entre la Mort et les diables
sur leur proie commune: Hé-
rode; monologue et repentir

d’Hérode.

. Louanges (choeur) pour la

naissance du Christ; cantique

de Noél.

Hérode
Le Soldat

Hérode

Hérode

Le Soldat
Marie
Joseph

Les Bergers
Les Mages
L’Ange

Les Diables
Hérode

Les Diables
La Mort
Hérode

Tous
(moins la
Mort et les
Diables)
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en partant pour Bethéem, Joseph annonce qu’il va emmener avec lui ses
outils de charpentier afin de gagner son pain en route; plus tard, lorsque
les bergers vont saluer Jésus dans sa créche, un ange vient garder leurs
moutons; un diable va se plaindre d’avoir été presque assommé par un
ange assez costaud; enfin, c’est du grenier (ou se sont précédemment ni-
chés les diables pour surveiller le palais d’Hérode) que descend finalement
]a Mort avec sa hache et sa faux mangée par la rouille. On pourrait fa-
cilement multiplier les exemples.

D’un autre cbté il faut souligner I’absence de toute représentation fi-
gurative du personnage central: le Christ, nommé seulement et évoqué par
les personnages secondaires (bergers, mages) en tant que témoins. Cepen-
dant Jésus enfant, tellement souvent «montré» dans Iiconographie popu-
laire, décrit avec une telle tendresse (I'on y mentionnera méme ses «mig-
nonnes langes de coton») dans les cantiques de Noél, ou il va jusqu’a pren-
dre la parole pour prédire son supplice et sa mort, Jésus n’acquiert ici
aucune corporalité, la seule forme visible ol il se révéle étant la petite
église en carton peint et papier d’argent portée sur un plateau par Marie
et 'ange, adorée par les bergers et les mages —chasse symbolique, boite
close de la divinité cachée, immatérielle et intouchable.

C’est le personnage par excellence négatif de la pidce Hérode, qui a
le plus de relief dramatique. Les autres restent coulés dans des attitudes
uniques: le Berger, le Diable, ’Ang, le Soldat, comme illustrant des ban-
deroles d’allégories. Hérode, tyran anxieux, est un personnage probléma-
tique, soumis 2 des impulsions contradictoires, tantdt obséde par la perte
du pouvoir, tantdt paursuivi par les remords, ayant des cauchemars mais
néanmoins ordonnant le massacre. Avec lui entre en sceéne [’bistoire, et la
naissance du Christ devient un événement politique. A la fin, vaincu (il
n’a pas pu détruire son rival»!), et d’ailleurs coincé par les diables et par
la mort, il se repent de ses péchés et, dans un monologue édifiant, énon-
ce les maximes de la morale écclésiastique (chatiment du pécheur, vanité
des choses, solitude et faiblesse devant la mort), en donnant comme un
raccourci des grands thémes du Moyen Age: la Danse des morts, qui en-
tralne dans sa ronde les rois aussi bien que les humbles, et la Mort du
riche, ou du roi (Everyman, Jedermann), qui atrache celui-ci a tout ce
qu’il o possédé.

Si l’on disposait les personnages de ce petit mystere selon leur «situa-
tion cosmique», ils nous apparaitraient comme se mouvant dans trois zo-
nes: céleste, humaine et infernale, souvenir abstrait des mansions médié-
vales aux décors simultanés: ciel, terre, enfer.

Ce schéma de tous les éléments (positifs, neutres, négatifs) engagés
dans la structure du drame en révélent la patfaite symétrie autour d’un
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Zones Pour +

CELESTE | Dieu ' Hors texte
' S e——
|
Ange i
|}
l
Bergers : uge
\ Marie Isachar
E Riche parent
HUMAINE-~+---- - ---{ chisse f==-==m=====o------. Mort Texte
Joseph \\Soldat
: Hérode
Mages ¢
I
; !
1
; Diables
INFERNALE ;
: Luci’fer Hors texte
Contre —

centre vide: la chasse=Jésus=personnage principal absent=enjeu de la
piece. (Sur la méme ligne se trouveraient les innocents massacrés). Immé-
diatement aupres du centre, participant 4 son essence divine, se tiennent
Marie et Joseph. L’axe vertical qui passe  travers le noyau de la «sainte
famille» constitue une premitre évaluation morale: d’un cbté il y a les
«bons», de l'autre les «mauvais», dont la qualité, poussée 2 l'extréme, at-
teint au ciel et a l'enfer. Evoqués par leurs messagers (ange, diables), en
tant que maitres dont ils exécutent les ordres, Dieu et Lucifer demeurent
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cachés, horstexte, aux poles invisibles du drame. L’axe horizontal, désig-
nant par excellence la zone de I’humain, vers lequel se précipitent les deux
autres, représente le seul plan réel de la piece, le champ de bataille, la
surface de choc: la terre, unique «lieu de action». La liaison entre les
trois zones est assumée par les intermédaires: ange et diables, qui assu-
rent le continuum cosmique. Placée en marge, comme exécuteur neutre
(elle emporte les nouveau-nés innocents, elle emporte Hérode criminel),
la Mort se trouve de par sa fonction méme au niveau humain et sur le
méme axe que la chisse du Christ=point culminant et annulation de ’hu-
main=promesse de la résurrection. D’ailleurs tous les personnages pris
dans cette confrontation se situent ’une maniére ou d’une autre par rap-
port a ce centre et 4 ces axes, avec, bien entendu, la gradation caracté-
rologique acquise dans le développement du discours dramatique. Des trois
refus d’hébergement, par exemple, I'un —celui du Juge— est motivé et
atténué (acte I, scéne 12), tandis que le refus du grand-prétre Isachar sera
dans une certaine mesure compensé par son attitude au cours du dialogue
avec Hérode: ferme confirmation de la venue du Messie, aveu d’ignoran-
ce en ce qui concerne le Christ (acte III, scéne 8). Le soldat est celui
qui tue, qui accepte aussi la récompense du meurtre, mais il agit en ins-
trument aveugle d’Hérode et, aprés le massacre, il a un mot de pitié pour
les victimes (acte III, scéne 11).

Envisagés d’un point de vue historique et social, ces mémes, personna-
ges construissent une hiérarchie d’«états» dont le sommet est le roi, 1’ul-
time échelon le paysan, selon une perspective toute féodale. Les catégories
qui les désgnent sont donc:

Hérode — ROYAUTE
Mages — FEODALITE
Isachar — EGLISE

Juge — JUSTICE

Soldat — ARMEE

Riche parent — BOURGEOISIE
Joseph — ARTISANAT
Bergers — PAYSANNERIE

Ainsi, vus a I’échelle cosmique ou ramenés i I’échelle sociale, les per-
sonnages qui peuplent cet humble Bethléem proviennent d'une vision qui
a gardé intacte, presque sans référence au monde moderne, I'image d’un
monde clos, vivant hors du temps dans sa propre fiction, miroir posthume
d’un prototype disparu: le monde médiéval. Est-ce a dire que le paysan
roumain regarde uniquement vers le passé et qu’il ignore le présent? Pas
du tout! Mais engager cette discussion serait engager une discussion sur
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le rapport culture folklorique-culture moderne en général; probléme com- ‘
plexe qui dépasserait le cadre de ce petit travail. Pour le moment il suffit
de dire que le paysan qui assiste au Bethléem et y joue, qui participe aux
mascarades rituelles ou 2 certaines pratiques magiques, ce méme paysan
commente avec compétence les événements politiques les plus récents et
ssuit en connaisseur les matchs de football 4 la télé.

SPECTACLE

Espace théitral, espace de jeu

La premiere chose a préciser c’est qu’il s’agit d’un théatre refusant
tout échafaudage scénique, d’un théitre ot le spectateur ne va pas, mais
qui pient chez lui ou l'accueille dans la rue, d’un théatre par excellence
itinérant qui crée son espace de jeu n’importe ot, au hasard des haltes.
Aussi l'espace théatral comprend-il virtuellement tout le village et, con.
centriquement (dans la mesure ou la troupe circule), tous les chemins et
Is villages environnants. L’espace de jeu se situe sur plusieurs points de
ce trajet, dans les cours et dans les maisons des hétes occasionnels qui
recoivent le Bethléem chez eux.

Il y a ainsi, & I'ntérieur de Paire théatrale, dewx démarches de la trou-
pe itinérante:

— le déplacement d’un point a lautre;
— laction proprement dite, concentrée sur un «lieu scénique» et réa-
lisant toutes les potentialités dramatiques du groupe: mot, geste, chant.

Relativement plus passive, la premitre démarche n’est nullement neu-
tre, simple transport indifférent d’une place a l'autre, mais reste toujours
sur le plan esthétique, exposition mouvante des ressorts du drame: per-
sonnages, costumes, accessoires, et promesse (appit) du spectacle 2 venir.
Méme pendant le déplacement, la troupe est «en représentations, elle s’a-
vance pour &tre vue et entendue, constitutée en cortége. L’idée de corzége
est nécessairement liée 2 ce théitre paysan, tenu 2 une lente progression
dans Despace (lente, puisque 'on circule 4 pied!). Formant corteége, I’é-
quipe des acteurs garde sur le parcours intermédiare son caractere de
structure différenciée du public quelle cbtoye.

Un tel cortége a une hiérarchie interne, bitie selon sa propre cohé-
rence. Le Bethléem de Breb se déplacait d’aprés un dessin ot 'on décou-
vre 2 la fois un critére numérique et formel (3 bergers, 3 mages, 4 dia-
bles) et une mise en valeur des fonctions: {
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M =mort M Sens du déplacement
D= diable D D

A =ange LR RRY

Ma=Marie A Ch Ma

Ch=chisse _—

B=Dberger B B B

Mg=mage Mg Mg Mg

H=Hérode o I I

I=1TIsachar

J=Joseph D D A 4
S=soldat S

Si les bergers, les mages et les diables (deux par deux, avant et arrie-
re-grade) sont groupés par nombre et catégories, le soldat (appelé aussi
«capitaine», par moments), en tant que militaire, donc organisateur de
marches et de manoeuvres, vient en téte du convoi, tandis que la mort,
fin de toutes choses, événement qui clét toute action, vient la derniére.
Groupés ensemble, Hérode-chef d’état, Isachar-chef d’église et Joseph-chef
de famille forment un rang ol domine ’Age miir et la vieillesse. Précédés
par presque tous les autres, Marie et ’ange sont les porteurs du noyau
mystique et les «sommets» du cortége: aprés eux il n’y a rien que les
diables et la mort, c’est-d-dire 'inhumain et le néant.

En se déplagant, cette procession théitrale est 2 la fois solennelle et
familiere, il y a échange de mots avec le public rencontré en route, les
bergers font sonner les clochettes attachées a leurs batons, les diables mar-
chent en sautillant pour faire tinter leurs sonnailles, ils fouettent le sol,
se chamaillent, crient, lancent des impertinences aux passants ou 2 la mort,
qui elle aussi se comporte en personnage bouffon, presqu’a 1’égal des dia-
bles.

La deuxiéme étape débute par un petit cérémonial: en arrivant devant
une maison, l'on s’arréte et le porte-parole du cortége, aprés avoir sou-
haité le bonjour, demande la permission d’y jouer le Bethléem et, si la ré-
ponse est affirmative, tout le groupe pénétre dans la cour, ensuite dans
I'une des chambres, qui devient la scéne momentannée du mystere.

Décor

Dans ces conditions le décor disparait ou, pour mieux dire, towt peut
devenir décor: un carrefour, une ruelle, I’enclos d’une ferme, la chambre
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avec ses meubles, notamment la table, ol Marie et ’ange vont poser la
chisse de I’enfant Jésus. Le seul élément de décor serait donc cette table,
créche sublimée, autel symbolique devant lequel s’agenouillent et parlent
les bergers et les mages.

Il n’existe donc pas de décor matériel (obligatoire) de I’action, il en
existe cependant un d’imaginaire, de suggéré, perpétuellement construit,
annulé et reconstruit par les paroles et les gestes des personnages, qui dé-
roulent autour d’eux, dans lair vide, le film vertigineux des lieux évo-
qués: chambre de Marie, chambre de Joseph, maison de Marie et de Jo-
seph, rues de Bethléem, hutte des bergers, étable, route campagnarde,
palais d’Hérode.

Jeu, mise en scéne

En entrant dans la maison, la troupe se sépare en deux: les diables et
la mort demeuren dans la piece 2 cdte ou dans la cour; les autres péne-
trent & 'intérieur de la chambre ol ils se disposent autour d’un centre
vide, la «scéne» proprement dite. La auront lieu les rencontres et les dia-
logues des héros, qui, au moment ol ils prennent la parole, font un pas
en avant. Ce pas en avant est donc un sigral, annongant au public ’entrée
en scéne d’un nouveau personnage avant méme qu’il n’ouvre la bouche.
Lorsqu’il a fini de débiter son role, celuici se retire et reprend sa place
dans le rang, parmi les autres.

A part ce schéma presque rituel qui, au fond, constitue une technigue
propre a ce thédtre sans coulisses ete sans trappes, des gestes plus parti-
culiers soulignent et détaillent certains épisodes de la piece. Peu nom-
breux, obéissant a4 une stricte économie des mouvements, ces gestes sont
d’un dessin extrémement simple et trés évident, allant jusqu’au symbole:
les bergers se couchent par terre pour dormir, ils se secouent rudement
les uns les autres pour se réveiller (acte II, scene 2); en chantant leur
cantique ,ils dansent une ronde et ils frappent rythmiquement le sol de
leurs batons a grelots (acte II, scéne 1); pour exprimer sa joie, Joseph
saute 2 pieds joints en décrivant un cercle, tandis que le groupe chante et
scande quatre vers (acte I, scéne 6: «Depuis la fenétre jusqu’a la porte /
Joseph saute tout en rond. / Chantez et louez / Et vous réjouissez! »);
les bergers et les rois mages s’agenouillent devant la chisse pour I’offran-
de (acte II, scéne 4; acte III, scéne 6); Hérode et les rois mages croi-
sent hiératiquement leurs épées, signe épuré de la lutte (acte III, scéne
3); le grand-prétre feuillette un livre, attribut de lintellectuel (acte III,
scéne 8). Venant du dehors, comme des «maudits», les diables et la mort
sont la seule surprise scénique. Leurs gestes aussi sont codifiés en quelque

162




sorte et réduits au nécessaire: !'Inspecteur des diables, bondissant dans
la chambre, sonne du cor pour appeler ses subalternes; ceux-ci arrivent
en sautant du pas caractéristique réservé aux diables, pour agiter leurs
sonnailles et produire un bruit terrifique (acte II, scenes 5, 6); la mort
se précipite en scéne et se bat avec les diables (acte III, scéne 14).

Le texte est débité d’une voix forte, égale a elle-méme, sans nuances.
Le vers est récité un peu a la maniére des écoliers, d’un seul trait, avec
Parrét répété sur la rime, ce qui crée une sorte de chantonnement sacca-
dé35 Les cantiques sont exécutés de la méme voix forte, égale, sans aucun
changement d’intensité. Il n’y a donc pas de relief vocal, le texte des
roles demeure pour les interprétes une démonstration abstraite, ainsi que
la récitation qui est I’instrument.

Son et lumiére

Cette récitation unie, cette litanie vocale est coupée par les interme-
des chantés et ponctuée par les accessoires sonores: grelots, sonnailles, cor
(corne de buffle), batons (traités comme des instruments de percussion)
dont on frappe par moments le sol & coups réguliers et sourds. Cette «mu-
sique de scéne», en plus de sa fonction d’accompagnement, définit aussi
l’appartenance de certains personnages et annonce de loin les caractéres:

diables =sonnailles =registre grave =maléfice
bergers = grelots =registre aigu=innocence

Ainsi que dans tout théitre de source directement rituelle et sacrée
(comme, par exemple, certaines formes du théitre d’Extréme Orient), le
timbre grave signale la présence des démons, le timbre aigu, cristallin, 1’or-
bite céleste.

La lumiére elle aussi est égale, il n’y a pas de nuances, pas d’ombres,
rien que la clarté du jour (en plein air) ou de la chambre ot 'on regoit
le Bethléem. Public et acteurs baignent dans le méme éclairage.

Costumes

Dans ce théitre dénué d’artifices scéniques, le costume prend une im-
portance compensatrice, il assume plusieurs charges, il est 4 la fois «dé-

5. «Il ne s’agit pas d’une déclamation personnelle ct expressive, mais d'un psal-
modiation, car dans les époques littéraires primitives, le vers est chantonné sur un
air fixe» (J. Huizinca, Le déclin du Moyen Age, Payot, Paris, 1948, p. 362).
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cor portatif» (ainsi que le disait un critique d’art roumain, Eugen Schile-
ru, dans la préface d’un volume de Scénographie roumaine), enveloppe
d’un caractére, élément pictural et quelquefois méme argument sonore. Le
costume est donc porteur d’une pluralité de signes, d’ordre visuel, moral,
auditif, qui tous tendent 4 donner 'image immédiate et évidente des réles,
selon un code strictement observé (couleurs, matériel, masques, accessoi-
res). La typologie du costume est ainsi unanimement connue, par les ac-
teurs aussi bien que par le public, qui ont un systéme de référence com-
mun, basé principalement sur la tradition.

Certains personnages sont masqués (les bergers, les diables, la mort),
d’autres ont le visage nu (Marie, ’ange, les mages, Hérode, le soldat),
d’autres enfin ont des demi-masques: fausses barbes, moustaches, lunettes
(Isachar, Joseph). Il y a en plus un travesti: celui de Marie, r6le qui est
interprété —avec de rares exceptions— par un jeune garcon imberbe ha-
billé en fille. Le point de départ des costumes est le vétement paysan,
dans ses tissus (lin, chanvre, bure, laine) comme dans ses fourrures ou
peaux de bétes (mouton, chévre, loup, ours). Les accessoires des petrson-
nages eux aussi proviennent surtout de ’économie rurale: marmite, lou-
che, barillet, pilon pour les bergers; fouets, fourches, chaines pour les
diables; scie, hache et vrille pour Joseph; fourche, hache et faux pour
la mort.

Marie est vétu etout A fait comme une jeune paysanne parée pour la
féte, tandis que Joseph se couvre d’un paletot de bure et d’un bonnet de
fourrure. L’ange, les mages et Hérode portent le méme costume paysan du
dimanche, mais avec des détails supplémentaires (objets, couleurs) qui pré-
cisent leur fonction dans la piéce: couronnes en carton et papier d’étain,
sabres de fer ou de bois peint, vestes tricotées (ruoge, noire, verte) servant
d’emblémes aux rois: noire pour Gaspar, rouge pour Melchior, verte pour
Balthazar (on les appelle aussi, comme dans les contes, «le Roi Noir, le
Roi Rouge, le Roi Vert»). Isachar, quoique grand-prétre des Juifs, a une
soutane de curé de campagne et un bonnet de fourrure. La mort, elle, est
habillée d’une blouse et d’une jupe sombres et porte sur la téte un haut
bonnet conique, en carton, d’une nuance blafarde. Le service militaire,
ou la guerre, ont mis leur empreinte sur certains attributs vestimentaires:
tunique presque contemporaine du capitaine romain, masque a gaz de la
mort. Les costumes des bergers et des diables sont bizarrement paralléles,
en blanc et noir, selon un symbolisme élémentaire: blanc=clarté, inno-
cence; noir=ténebres, maléfice. Leurs masques sont, pareillement, en peau
de mouton ou en fourrure: blancs pour les bergers, noirs pour les dia-
bles, et constituent au fond une sorte de retour inconscient (vestige d’an-
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clennes croyances paiennes) vers I'animal bénin ou féroce qu’ils évoquent,
agneau ou béte de proie. Les uns et les autres ont des accessoires sonores
3 la fois similaires et contraires: collier de clochettes au son ingénu enrou-
1és autour des batons des bergers, grosses sonnailles au timbre rauque atta-
chée par dizaines (jusqu’a 80!) sur les chaines qui entouren les torses des
diables.

Il faut souligner aussi le c6té ornemental, somptueux, des costumes
composant la garde-robe de sette Nativité. Méme les masques des diables
ont des pompons rouges au bout des cornes, ce qui leur donne un air dé-
coratif et fabuleux. Quant aux autres personnages, vétus a la paysanne, ils
portent leurs habits de féte, superbement taillés et brodés, agrémentés de
fourrures ou de cuir finement travaillé, encore rehaussés par des détails
occasionnels brillants de couleurs et de dorures. Il y a toujours, dans cet-
te profusion d’accesoires étincelants, une fonction compensatrice qu’assu-
me le costume, celle de créer quand méme, sous n’importe quel éclairage,
une lumiére spéciale, qui glisse, ruisselle, resplendit sur les beaux véte-
ments neigeux, sur les riches broderies, sur les perles coloriées, sur les
petits fragments de miroir, sur les couronnes recouvertes de papier doté,
sur les longs rubans rouges, jaunes, verts qui flottent sur le dos des per-
sonnages. Aussi, en s’avancant dans la grand’rue du village, la troupe du
Bethléem, avec son ange et ses rois, est-elle environnée d’un éclat et d’une
pompe ou persiste le souvenir naif du faste et de l'or des costumes byzan-
tins, tels qu’ils sont représentés sur les fresques des églises villageoises.

Interprétes

La formation d’une telle équipe se produit généralement a partir des
amitiés ou des liens de parenté qui unissent plusieurs garcons ou plusieurs
jeunes gens d’un village. Il y a donc une sorte de choix spontané, suivi
par la décision collective de jouer, par exemple, le Bethléem. Celui qui
posséde le cahier contenant le texte est d’habitude aussi le «metteur en
scéne», cest-a-dire qu’il destribue les roles et donne quelques indications
scéniques —fort sommaires— sur les mouvements et sur les attitudes des
personnages. Deux ou trois semaines avant Noél, ils se réunissent régulie-
rement chez 'un d’entre eux pour les répétitions. Chacun prépare soi-mé-
me ou avec I’aide de la famille son costume, souvent en grand secret. Ou
bien il rafraichit son costume de I’année passée. Ou bien il emprunte (ou
il loue) le costume de tel autre qui a joué le méme personnage auparavant.
Quant au jeu, chaque nouvelle équipe s’évertue a reproduire le plus fide-
lement possible I’intonation, les gestes, la mimique des équipes précédentes
et A respecter le modéle dramatique traditionnel. La fantaisie créatrice
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n’y trouve presque aucune place et elle se dédommage par la luxuriance
ou la bigarrure des costumes. Mais, bien entendu, le talent ou I’habileté
individuelle comptent beaucoup et donnent plus de relief et plus de ca-
ractére 4 un personnage, méme interprété selon le canon.

Quel est, par conséquent, le statut artistique et social de ces protago-
nistes paysans qui, une fois I’an, revétent un costume et jouent un rdle?
On pourrait peut-étre les comparer, par leur fonction, par leurs moyens
d’expression ainsi que par leur caractére ambulatoire, au théitre de rues
ou au théitre pauvre! Ce ne sont pas des professionnels, du moins dans
le sens citadin du mot, ce seraient plutdt, dans la terminologie courante,
des amateurs. Cependant les équipes qu’ils forment ne sont presque ja-
mais improvisées ou passagéres, au contraire, elle impliquent parfois une
initiation (ce n’est pas le cas du Bezhléem) et toujours un pacte, un enga-
gement réciproque et obligatoire. I’absence de femmes, dont les tdles sont
tenus par des hommes en travesti, accentue encore ce coté «fermé» et ex-
clusif. Généralement une telle équipe, dont les membres varient rarement
et qui répéte chaque année la méme performance, évolue depuis 1’ado-
lescence jusqu’a la maturité, atteignant parfois & une véritable virtuosité.
Il est donc difficile de fixer le statut de ces interprétes paysans, qu’on
ne saurait qualifier finalement ni de professionnels ni d’amateurs, souvent
fort raffinés dans leur gentre et possédant une «science» indiscutable, mais
dont la spécialisation est le résultat d’un exercice occasionnel et ne de-
vient (périodiquement) actuelle que sur le parcours de I’événement qui la
provoque.

Public

Chaque habitant du village qui accueille dans sa maison le spectacle
est tenu d’offrir 4 boire —et méme 2 casser une crolite— aux acteuts,
ainsi qu’a leur payer une somme fixe, modeste d’ailleurs. L’aspect «pu-
blic payant» existe donc. Mais, d’autte part, fous les gens du village con-
naissent parfaitement, depuis leur enfance, chacun des épisodes, des carac-
teres et des masques du Bezhléem. Aussi l'interét qu’ils lui portent vient-
il surtout du sentiment profond de pratiquer une coutume établie par les
ancétres, de se conformer & un scénario rituel des jours de Noél, —le
coté divertissement n’en étant que I'aspect second. C’est pourquoi ils sui-
vent le spectacle avec beaucop d’attention, comme s’ils le voyaient pour
la premiere fois, tevivant infatigablement, Nogl aprés Noél, la légende mil-
Iénaire de la naissance de Dieu, touchés au cours de la représentation par
cette proximité charnelle du fabuleux. Leur participation, leur engagement
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dans le spectacle est donc en premier lieu un acte de foi. Mais ils jugent
aussi, en témoins avertis et critiques, de la qualité de la performance,
comparée aux précédentes. Certains, parmi les plus agés, se souviennent
des roles quils y ont autrefois joués et apprécient I’évolution des acteurs
en experts. Leur prodigieuse mémoire de paysans a retenu toutes les nuan-
ces, tous les détails.

L’un des jeunes qui ont interprété, a la Noél 1971, le Bethléem ci-pté-
sent, et 3 qui I'on demandait 'été d’apres s'il n’allait pas oublier son r6-
le, a répondu: «Jamais. Jusqu'a la mort».
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El teatre catala a Buenos Aires

Jorpl ARBONES

En revisar les activitats culturals dels catalans residents en diversos
paisos d’America, meravella de constatar la fidelitat que han servat tos-
temps envers la llengua, fidelitat manifestada, principalment, mitjangant
la formacié d’agrupacions corals i teatrals. Arreu on el nucli de catalans
ha estat prou cohesiu per donar naixement a un centre o casal ha nas-
cut, ensems, un orfeé o un quadre dramatic, els quals, manta vegada,
han desvetllat P’admiracié de la gent nadiua. Es evident, perd, que el
pafs on han existit més quadres escénics, i on les activitats teatrals han
assolit un grau més alt de qualitat i vitalitat, és la Republica Argentina.
Per tal de corroborar aquesta afirmacié, heus aqui una ndmina d’entitats
catalanes d’aquest pafs que, en algun moment o altre de llur existéncia,
han tingut una agrupacié dramatica: Casal Catald de Tucumién (finals de
la década de 1920); Centre Catald de Santa Fe (década de 1920); Casal
Catald de Bahfa Blanca (década de 1920); Centre Catald de Mendoza;
Centre Catald de San Rafael [Mendoza] (década de 1960); Centre Ca-
tald de La Plata (década de 1920); Centre Catald de Rosario; Centre
Catald de Cérdoba (década de 1920); Club Catala de Cérdoba (anys
1950/68); Centre Catald de Quilmes [Buenos Aires] (década de 1950);
Centre Catald de Buenos Aires; Casal de Buenos Aires; Grup Joventut
Catalana de Buenos Aires; Obra Cultural Catalana de Buenos Aires;
Centre Balear de Buenos Aires (fins al 1940); Casal Valencia «El Mica-
let» de Buenos Aires (fins al 1940)... Deixem uns punts suspensius per
tal com és molt probable que hi hagi hagut algun altre centre amb qua-
dre escénic 'existéncia del qual no hem trobat registrada a les fonts que
hem consultat. Tal com és ficil de deduir d’aquesta llista, la ciutat més
privilegiada quant a manifestacions teatrals en llengua catalana és Buenos
Aires.

Aixd no obstant, no fou a Buenos Aires on tingué lloc la primera re-
presentacié dramitica en catald, segons el testimoni que ens déna M. Bal-
mas Jordana al n° 140 d’«El teatre catala» del 31 d’octubre de 1914
(Barcelona). Transcrivim literalment de la pagina 714 de I’esmentada pu-
blicacié: «Es cert que la primera representacié de Teatre Catald no’s
A4na a Buenos Aires siné a la veina poblacié de Montevideo, en la darre-
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ra decena del mes d’abril de 'any 1870, quan tot just ne feia cinc de
Pinstauracié del nostre Teatre a Barcelona, i que tnicament tres anys des-
prés, cap al juliol del 1873, se dona la primera obra catalana a la capital
de I'Argentina. Perd mentres a la ciutat del «Cerro» passaren deu o
dotze anys sense donar fe de vida el nostre Teatre i posteriorment ha
arribat fins als nostres dies en manfiestacions aillades i de tard en tard,
en canvi, aqui, a Buenos Aires, a la fundacié inaugural celebrada al vell
teatre Victoria, situat al carrer del mateix nom, entre els de Piedras i
Tacuarf, i en qual funcié se representd Les francesilles [de Frederic Soler]
seguiren, en un curt espai de temps, altres dugues manifestacions, en
les quals es posa en escena Les joies de la Roser i Les eures del mas, pre-
nent part en la interpretacié d’aquestes obres les senyoretes Concepcié
Ferndndez i Victorina Bedds, artistes arribades feia poc de Catalunya,
ont havien estat molt aplaudides, puix havien fet les delicies del public
de 1'Odeén un grapat d’anys, i un quadre d’excellents aficionats, entre
els quals s’hi distingien, segons conta la gent d’aquella &poca, uns tals
Oliva, Marti, Bagueria, Agutzil i Alfonso, que seguiren actuant amb
obres catalanes i castellanes, unes vegades en un modest teatre i altres
al Goldoni, anomenat ara Teatro Modetno, fins a 'any 1876, que, apro-
fitant la circumstancia de trobar-se aqui el celebrat actor Teodor Bonaplata
dirigint una companyia de la que’n formaven part en Rodriguez, la Car-
lota Frendo, la Rita Carbajo i la Victorina Bedés i de la qual n’era em-
presari el Club Catala, aquest demand i obtingué de la companyia es-
mentada que donés mensualment una representacid catalana, i aixi se feu
durant un any i mig que aquesta actud. De les obres estrenades en aques-
ta temporada, les que més &xit obtingueren foren El contramestre, L’em-
bolic de cordes, Tal faris, tal trobards i alguna gatada den Pitarra.»

Tanmateix, aquest intent, ben reeixit segons que sembla, d’establir
una continuitat quant a les representacions teatrals catalanes a Buenos
Aires, féu fallida per tal com Iempresa no obtingué un é&xit econdmic
equiparable a l'¢xit artistic, de manera que la companyia es desintegra
«sorollosament —com diu el nostre cronista— i el séu daltabaix econo-
mic ocasiona la mort del Club Catala i ’anulacié del nostre Teatre a Bue-
nos Aires, el qual no torna a manifestar-se fins a I'any 1888, en qual &po-
ca, l'aleshores flamant Centre Catald, que acabava d’instaurar un teatre
per als aficionats, comen¢a a donar, de tant en tant, en dies de gran so-
lemnitat, representacions d’obres catalanes, les que’s repetiren sovint, arri-
bant ben aviat, pel juny o juliol de I’any 1890, a alternar les obres cata-
lanes i castellanes».

El Centre Catala tenia l’estatge a la Casa de Espafia, edifici propietat
de Llufs Castells, el qual en féu donacié a ’Estat espanyol amb la condi-
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ci6 d’hostatjar perpetuament l'entitat catalana a la planta baixa, on hi
havia la sala de teatre. Posteriorment, el Centre Catald compra l'edifici
tot desempallegant-se, aixf, de la preséncia del consolat espanyol, que
funcionava en un dels pisos. Aquest fet tradueix l'esperit dels homes
que passaren a integrar la junta directiva de I’entitat, la qual veié in-
crementar el nombre dels associats per tal com, degut a la guerra de
Cuba i al perfode de prosperitat econdmica de 1’Argentina, foren molts
els catalans que emigraren de la Patria devers la capital del Plata. La
feli¢ circumstancia de 1’arribada a Buenos Aires dels fills de Lle6 Fontova,
i de Joan B. Llonch, actor destacat de l’escena catalana, galvanitza l’en-
tusiasme dels afeccionats que componien el Quadre Dramatic del Centre,
el qual no triga a comptar amb llur valuosa aportacié. «Rapidament —diu
Balmas Jordana— s’organitza la companyia, de la que’n formaren part
les senyoretes Caterina i Amalia Fontova, la primera de les quals ja
tenia una gloriosa actuacié en el Teatre Catald, doncs durant una quinze-
na d’anys havia sigut I'imprescindible dama jove del nostre teatre...»
També s’hi incorpord Victorina Bedés, i Joan Llonch es féu carrec de la
direccié artistica. La primera quinzena de setembre de 1896, s’estrena el
nou Quadre Dramatic del Centre Catald, compost per les primeres figures
esmentades i els «distingits aficionats» Pero, Traval, Benet, Copons, Cas-
tanyer, Mateu i Messeguer, amb la posta en escena d’El ferrer de tall. A
partir d’aquesta data, les representacions assoleixen un ritme regular du-
rant dos anys i mig, en el curs dels quals el Quadre munti una obra cada
quinze dies, essent, fins a aquella data, la temporada més llarga de
teatre catald a I’Argentina.

Els titols de les obres representades durant aquesta &poca sén prou
eloqiients per tal de donar una idea de la importancia i la vitalitat d’a-
quest nou intent d’establir a Buenos Aires un fogar amb una de les ma-
nifestacions més vives de la renaixent cultura catalana: EIl pubill, El fe-
rrer de tall, L’angel de la guarda, El primer amor, La dida, El contrames-
tre, El cércol de foc, Batalla de reines, La bruixa, La creu de la masia,
Les eures del mas i Cura de moro, de Frederic Soler; Maria Rosa i La
boja, d’Angel Guimerd; Dones i La mitja taronja, de Josep M.2 Arnau;
L’heréncia de l'oncle Pau i L'olla de grills, de Conrad Colomer; El mas
perdut, de Feliu i Codina; El somatent de Girona, de Ferran Agull i
Vidales; La pubilla de Caixas, de Francesc Xavier Godo; Nit de nuvis,
de Joan Molas i Casas; E! joc dels disbarats, de Teodor Baré; Tenorios,
Un cop de teles i Toreros d’bivern, de Ferrer i Codina; Cel rogent i Cap
i cua, d’Eduard Aulés; L’espurna, de Joaquim Riera i Bertran.

Era tanta la concurréncia de puiblic en aquestes representacions, que
algunes obres foren posades en escena més d'una vegada, com ara EIl
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pubill i Batalla de reines, les quals foren representades en tres oportuni-

tats, o bé Maria Rosa, que ho fou en quatre. Aixd no obstant, un fet, to- 3
talment estrany a les circumstincies que fan possible de mantenir 'acti-
vitat teatral o obliguen a susprendre-la, trunca la continuitat que tan ab-
negadament miraven d’establir aquells amants del nostre teatre lluny de
la terra. A les darreries de I'any 1898, la junta directiva del Centre Ca-
tala decidi plantar a la sala del teatre una ruleta. Aquest fet malastruc
féu que moltes families s’allunyessin de D’entitat. Els primers a prendre
aquesta decisié foren les germanes Fontova i Joan B. Llonch, sense la
preséncia dels quals el Quadre Dramatic quedd, com diu Balmas Jordana,
«com un cos sense animax». Les representacions es feren esparses i, al cap
de poc temps, la majoria eren d’obres castellanes.

Tanmateix, la ferma voluntat d’alguns obstinats d’aquell Quadre Dra-
matic es posi de manifest en diversos intents de fundar una associacié
dramatica catalana que actués regularment. Cal esmentar un dels més
reeixits: la formacié del quadre escénic «Lleé Fontova», 'any 1904, el
qual, perd, només arriba a donar tres funcions.

Ben aviat, alguns dels catalans residents i d’altres arribats de poc
de Catalunya s’adonaren que l’esperit que animava la collectivitat estava
molt afeblit i no s’adeia amb I’afany de renovacié, de revitalitzacié del
sentiment nacional que abrusava la gent a la nostra terra. Aixi, el 24 de
mar¢ de 1908, es produeix un fet que marcard tot un canvi en la vida
dels catalans radicats a Buenos Aires i, per extensid, els de tots els
paisos d’América. En efecte, en un café del xamfra dels carrers Bartolomé v
Mitre i Andes, s’hi reunien 22 catalans amb el proposit d’arrodonir la
idea de crear una seriosa organitzacié collectiva que demostrés a propis
i estranys la importancia i la valua de Catalunya. Pocs dies després, hom
feia publica una declaracid, avalada ja per 61 signatures. «Es un fet —deia
el manifest—, que ens ha passat a tots, que, en arribar els catalans a
n'aquesta terra i trobar-se amb un mode de viure tan estrany per a
nosaltres i un ambient tan diferent del que han deixat, el primer que fan,
el primer que desitgen, es cercar i trobar algun company catald per a
ajuntar-se amb ell, per parlar, discutir, i en certa manera renovar aquella
vida pletorica que han deixat en la nostra amada Catalunya. Aquests
amics, aquests companys que el catala cerca, en arribar, els ha de trobar a X,
Patzar, no en un lloc comil a tots.» Perd més que aquesta necessitat de
constituir un lloc on aplegar-se per tal d’establir una relacié superficial,
per tal d’esbandir-se I’enyorament (la qual cosa hom podia fer en d’altres
societats d’esbarjo), pretenien fonamentalment fer coneixer —com diu
també el document esmentat— «el perfode de desvetllament moral i ma-
terial en tots els ordres de la vida, com pocs casos s’han donat semblants \
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en la histdria de cap més poble». Calia, doncs, fundar una entitat que
havia de ser, en certa manera, «una petita continuacié de la patria, i en
la que, com en ella, hom hi sentis aquella fam de renovacié, aquella febre
de treball, de gestacié, de dignificacié moral i material que ens posés entre
els pobles capdavanters de la civilitzacié mundial». D’aixd a la fundacié
del «Casal Catala», Centre de Cultura, només hi hagué un respir.

Una de les finalitats basiques del flamant Casal Catald era donar a
contixer el teatre catald amb tota l'esplendor i ressonidncia que li perto-
cava. De nou les circumstancies afavoriren el projecte. Un dels homes
que amb més de brad bregad per la constitucié de lentitat fou Josep
Lleonart Nart, home de teatre, de rellevant actuacié a Barcelona, en la
qual havia organitzat i dirigit memorables representacions de les obres
dels autors catalans de primers de segle, i d'autors estrangers de renom
universal, com Ibsen, Bjorson, Brieux, Mirabeau, Hauptmann, en les
sessions de 1’agrupacié «Avenir» celebrades en els escenaris del Parallel.
De més a més, actuava aleshores a Buenos Aires 1’actor barceloni Esteve
Serrador, qui, després de recérrer Ameérica, havia ancorat a la ciutat del
Plata. En la temporada de 1908, el teatre Victoria, havia contractat
diversos actors catalans, Jaume Capdevila, Carme Jarque, Joan Dome-
nech, Esperanca Periu, Agusti Moratd, i altres. Aixi fou possible de
concretar immediatament ’acord que figura, entre d’altres, a D’acta de
fundacié del Casal Catala: «que el primer acte que fes el Casal fos donar
una representacié publica d’una de les millors obres del teatre catalda mo-
dern a fi de donar a congixer la societat.» Aquest desig fou fet public
mitjancant la circular-programa signada pels iniciadors del Casal —full
que hom ha qualificat d’histdric—, la qual fou difosa profusament entre
la colectivitat catalana i en la qual hom hi establia que entre els pro-
posits a realitzar «el nostre anhel és donar a coneixer les principals pro-
duccions del nostre teatre catald modern. No és ben trist que tinguem
de veure-les representades algunes d’elles traduides a una altra llengua i
no en la que foren escrites, perdent aixi llurs principals encisos? Farem
passar per la nostra escena, honorablement representades, les principals
produccions de Guimera, Iglesies, Russinyol, Gual, Crehuet, Puig i Fer-
rater, Pous i Paggs, etc., i totes les que a Catalunya es vagin estrenant
amb éxit».

El principal proposit, doncs, d’aquells entusiastes catalans es materia-
litza el 4 de juny de 1908 amb la representacié de La mare de Rusifiol,
al teatre Victoria, un dels més grans de Buenos Aires, sota la direccié de
Jaume Capdevila, 'eminent actor cdmic del Romea, i el repartiment, in-
tegrat pels actors i actrius esmentats més amunt, fou completat per afi-
cionats. L’escendgraf Jaume Guitart pintd i armi els decorats expres-
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sament concebuts per a la famosa diada. Durant els tres entreactes, San-
tiago Artigas executd al piano diverses sardanes, entre les quals hom
subratlla: La santa espina, de Morera i Toc d’alba, de Serra. El Casal Ca-
tala féu encunyar una medalla commemorativa de la representacié6 de la
qual n’ofrend un exemplar d’or a cadascun dels actors. En una cara de la
medalla hi figura I'escut de Catalunya i la llegenda: «Juny 1908, Inau-
gural del Teatre Catala - Buenos Aires», i a l'altra, destaca la imatge
d’un catala cofat amb barretina i la ma dreta estesa devers una visié de
Montserrat que sura a I’horitzé; darrera la imatge, lescut argenti. La
llegenda d’aquesta cara fa: «Lluny dels ulls i prop del cor. Casal Catala.»

L’exit fou total i, a un mes escds, hom iniciava un abonament a cinc
funcions, en les quals foren representades les obres segiients: a la pri-
mera funcid, El nuvi i Qui compra maduixes!; a la segona, La bona gent i
La morta; a la tercera, La mare eterna i Joventut; a la quarta, La mare;
a la cinquena, El contramestre i Agéncia d’informes comercials. No hauria
de passar gaire temps, després d’aquest cicle de representacions, que hom
ja organitzava dues funcions més en honor de Jaume Capdevila i Carme
Jarque. En la primera es posi en escena el drama Carme, i Sirena, en les
quals hi prengueren part Caterina Fontova i Joan Llonch, i en la segona,
el Pati blau i 'Himne d’en Riego.

L’any 1909, se succeeixen les representacions, entre les quals cal
destacar un homenatge a Angel Guimerd ‘amb la posta en escena de Sol
solet, el dia 8 d’agost. D’altres obres representades durant aquesta tem-
porada sén: Llibertat, L’alegria que passa, El mistic, de Rusifiol; Sirena,
d’Apelles Mestres; El cor del poble, d’Ignasi Iglésias; Gent de platja, de
Bori i Fontesta; Uz interior, de Manuel Folch i Torres; La capseta dels
petons, de Lluis Milla; Amor telefonic, d’Eduard Aules; La jove, de
Josep Moratb; La carretera nova, de Josep Burgas; Gent d’ara, ’Eduard
Coca; Terra baixa, de Guimera.

L’any segiient, el 1910, un esdeveniment inesperat somou l’anim dels
catalans de Buenos Aires, sobretot dels amants del teatre: a les darreries
d’abril o principis de maig, hom espera l'arribada de Santiago Rusifiol,
acompanyat d’Enric Borras, Pere Cabré i alguns actors més, en el vaixell
«Argentina». Els diaris han anunciat que Rusifiol duu a la butxaca el
seu darrer drama, El redemptor, i curosament embalades una colla de
teles que haurd d’exposar al Salé Moody, del carrer Florida de Buenos
Aires. Entre la munié de gent que concorriran a esperar aquelles presti-
gioses figures, cal esmentar els actors Jaume Capdevila, Josep Lleonart
Nart, entre d’altres, el mestre Enric Morera, Carles Malagarriga, Eugeni
Xammar, Ricard Monner Sans, el dibuixant Anton Utrillo... Poc temps
més tard, uns enormes cartells, profusament enganxats per les parets dels
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carrers de Buenos Aires, encapgalats pel nom del teatre Victoria i Iescut
del Casal Catala, amb quatre barres vermelles al marge esquetre i a tot
el llarg del cartell, anuncien una «gran vetllada artisticay pel dimecres
22 de juny de 1910, en honor de I'«eximi escriptor i eminent drama-
turg» Santiago Rusifiol i a benefici del «consistori dels Jocs Florals d’en-
guany» (els Jocs Florals de Buenos Aires que a partir de I'any 1908 se
celebraren durant quinze anys, sense intermiténcia), en la qual hom posa-
tia en escena L’hereu escampa, direccié de Jaume Capdevila i escenografia
de Vilumara. De més a més, I'actor Enric Borrds recitaria el mondleg de
Rusifiol, El prestidigitador. El dia de la representacié, el teatre és ple de
gom a gom, el piiblic entusiasmat reclama a cada entreacte la preséncia a
lescenari de I’autor homenatjat. A la fi de I’obra, en nom del Casal Ca-
tala, hom lliura a Rusifiol una medalla d’or, com a record de la seva
estada a Buenos Aires.

Durant aquest any (1910), les representacions es mantenen aproxi-
madament al ritme de l'any anterior. Les obres presentades sén: EI cor
del poble i Les garses, d’Ignasi Iglésias; Maria Rosa, Mestre Oleguer,
Mar icel i L’Eloi, de Guimera; Flors i violes, de Pompeu Crehuet; Do
Gonzalo o Porgull del gec, de Llanas; Sirena, d’Apelles Mestres; Geni i
figura, de Pallardé; Agéncia d’informes comercials, de Pompeu Gener;
El senyor secretari, de T. Baré.

A rel de la magna assemblea de Diputacions i Ajuntaments de Ca-
talunya, que tingué lloc a Barcelona el 1908, les tres societats catalanes
de Buenos Aires, unides, dirigiren un cablegrama a la premsa catalana
pregant per la unid, per la continuacié de la Solidaritat. Aleshores, Josep
Lleonart Nart féu la proposicié de celebrar una «Festa solidaria»; Joan
Torrendell, que dirigia la revista semanal de informacién catalana «FEl
Correo de Catalufia», publicada a Buenos Aires, se’n féu ressd a la seva
publicacié i, el 10 de desembre de 1911, hom concretava aquell afany
mitjangant la celebracié de la «Diada de Germanor Catalana», la qual
comprengué tots els sectors catalans de 1’Argentina, Uruguai, Paraguai
i Xile. A Buenos Aires, hom representd Els encarrilats, de Joan Torren-
dell; a Xile, representaren L’alegria que passa, de Rusifiol, a laire lliure,
amb una concutréncia de més de mil persones. I a Concepcié (Xile),
Josep Pujol, un jove catald que vivia a la serralada dels Andes, es tras-
llada a aquesta ciutat per tal de recitar el monoleg de Guimera, E! mestre
Oleguer. Aquest fet despertd I’admiracié del cronista del diari «El sur»
de Concepcid, el qual escrivi: «El bhabil aficionado hizo nacer en lo mis
tntimo de las almas de los catalanes del «Centre» recuerdos de su patria
lejana. La concurrencia de este joven ha sido un sacrificio, ya que para
representar sélo esta obrita ba tenido que venir de la cordillera, donde
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tiene sus negocios de campo. En esto pudimos comprender el carifio con
que los catalanes tratan sus cosas, como saben gozar cuando se encuentran
tan lejos de la patria y en forma que tanto honra.»

Durant els tres anys segiients, el teatre catala a Buenos Aires s’es-
llangueix. M. Balmas Jordana a larticle esmentat abans escriu: «...les
poques representacions publiques que’s donaren no captivaren linterés de
la coMectivitat, car totes foren a base d’aficionats.» La represa, perd, no
triga a produir-se de nou. En efecte, tan bon punt el Casal Catala compta
amb una sala de teatre dins l'estatge, se succeiren les representacions a
un ritme aproximat d’una per mes. Hem consignat en un quadre les
obres més importants representades pel Quadre Escénic del Casal en el
decurs de vint anys (1916-1936), tot indicant el nombre de vegades que
fou posada en escena cada una d’elles. Durant aquest periple, els directors
foren: Josep Serra, Joan Vehil, Joan Cunill, Llufs Bertran, Cassimir Ros,
Felip Ferrer, Joan Domenech, Ramos Mas, Gregori J. Silvestres, Joan Se-
gala... El 14 de juliol de 1924, I'actor Enric Borras encarna el Manelic
de Terra baixa, en remarcable interpretacid, per bé que la seva figura
gairebé resta eclipsada pel magnific elenc que el secund3, segons el tes-
timoni d’alguns espectadors. També fou un fet sensacional la retransmis-
sié per l'audicié radial «L’hora catalana» de La #it de Vamor (A. Gui-
mera i E. Morera), solistes i cor dirigits pel mestre Etnest Sunyer, cele-
brada el 8 de mar¢ de 1931. I cal consignar aqui un altre fet memo-
rable: amb motiu de commemorar el cinquantenari de la mort de Richard
Wagner, el 21 d’octubre de 1933, Ramon Mas, amb la coHaboracié de
Montserrat Bartrés, dirigi una adaptacié del Lobengrin, a cura de Joa-
quim Pena i Xavier Viura, interpretat per la mainada que constituia 1’Es-
bart Infantil, fornal on es forjaren forca actors a mans de l’esmentat
Ramon Mas, esperit sensible, amant de les manifestacions artistiques, de

les criatures i de Catalunya, qui dedica la seva vida a la direccié escénica
i de PEsbart Infantil.

TAULA D’OBRES REPRESENTADES PEL QUADRE ESCENIC DEL
CASAL CATALA DES DE L’ANY 1916 FINS AL 1936 *

AVELI ARTIS JOSEP BURGAS
L'eterna giiestié (2) Els segadors de Polonia (2)
Mati de festa Jordi Erin (2)

Mai se fa tard si el cor és jove (2) Estil imperi

* La xifra que figura al costat del titol de I'obra indica el nombre de vegades

que fou representada durant aquest periode.
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La llum dels ulls

GOLDONI (Trad. Narcis Oller)

El sorrut benefactor

ANGEL GUIMERA

Terra baixa (4)
Mossén Janot

Sol solet

Mestre Oleguer (2)
Mar i cel (3)

Jesis que torna (2)
Sainet trist

La reina jove
L’anima és meva
La baldirona

Maria Rosa (3)
Aigua que corre (2)
La nit de Uamor

IGNASI IGLESIAS

El cor del poble (6)
La mare eterna (2)
Les garses

La recelosa

Els vells (2)

La reina del cor
Flors de cingle (2)
L’alegria del sol
Joventut

PUIG I FERRETER

Si n’era minyora (2)

La carretera novae
Calvari amunt (2)
L’amoreta d’en Piu

ADRIA GUAL

Misteri de dolor (2)
Hores d’amor i de tristesa (2)
La comédia exterior de I’home que

va perdre el temps
HAUPTMANN

L’ordinari Haenschel
IBSEN (Trad. J. M. Jorda)

Nora
Quan ens despertarem d’entre els
morts

APEL-LES MESTRES

Sirena (2)

La senyoreta

La barca

La barca dels afligits (3)

POUS I PAGES

Senyora avia vol marit

Rei i senyor

Apretats pero no escanyats o Una
llegua de mal cami

L’endemi de bodes

Sang blava
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La dama enamorada
SANTIAGO RUSINOL

La mare (3)

Aucells de pas
L’heroe

El triomf de la carn (3)
El prestidigitador (2)
La nit de Uamor (2)
Els savis de Vilatrista
Gente bien (3)
L’acaparador (2)

Un bon home
L’alegria que passa

Un cop d’estat (2)
JOSEP M. DE SAGARRA

Cangé de taverna
Dijous Sant

La corona d’espines
Roser florit

CARLES SOLDEVILA
Déu bi fa més que nosaltres

FREDERIC SOLER (Pitatra)

El mistic La dida (3)
El bon policia Cura de moro (5) |
La lepra El lliri d’aigua (2) |

El titella prodig Lo contramestre

El ferrer de tall (2)

Les joies de la Roser (2)
La creu de la masia

El castell dels tres dragons

VENTURA I GASSOL

La dolorosa

Una ullada a la taula de les obres representades en aquesta &poca ens
fara patent la inquietud que neguitejava els responsables de les programa-
cions, tant per fer un teatre d’alt nivell com per fer-se ressd de les nove-
tats teatrals de la terra llunyana (Roser florit, de Josep M.* de Sagarra,
fou posada en escena pel maig de 1936 i havia estat estrenada a Barce-
lona I'any 1935). Aixi mateix endevinem un afany per donar a congixer
obres que traduissin una preocupacié pels problemes socials i patridtics
de part de llurs autors, tal com ho demostra I'atencié dedicada a Ignasi
Iglésias 1 a Josep Burgas. Durant aquest periode, a més dels autors con-
signats a la taula, foren representades obres de Bori i Fontestd, Millas-
Raurell, Salvador Bonavia, Eduard Coca, Albert Llanas, Pompeu Crehuet,
Folch i Torres, Emili Vilanova, Ramon i Vidales, entre d’altres.

En els anys de la guerra (1936-39), les funcions teatrals que organitza
el Casal Catald de Buenos Aires assoleixen una significacié més alta i un
paper que s'adiu amb tota Dactivitat que els catalans conscients de la
tragédia que vivia el nostre poble desenrotllaren per tal de brindar llur
ajut a les victimes de les furies que assolaven la patria. Aixi, el 7 de
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novembre de 1938, en sessié organitzada pel Comité Llibertat, hom re-
presenta L’anima és meva, de Guimera, a profit dels orfes de guerra; el
4 de desembre del mateix any, i amb Margarida Xirgd en el paper de
Blanca, al teatre Politeama, posaren en escena Mar i cel, a profit de la
Llar de I’Actor Vell de Catalunya. Aquest compromfs i aquesta solida-
ritat perduraren després de la desfeta, de cara a lexili: el 6 d’abril de
1940, per exemple, posaren en escena Els camins d’Antigona, d’Ambrosi
Carrion, a profit dels intellectuals catalans exiliats.

El 1940, per tal d’evitar que ledifici on s’estatjava el Centre Catala
(on durant aquest periode també feien teatre, si bé d'una manera més
esparsa i d’'un nivell artistic més baix) caigués a mans d’elements estranys
a les nostres coses, els socis del Casal es fusionaren amb els del Centre
tot creant el «Casal de Catalunyas.

El teatre que hom fara a la sala d’aquest nou estatge, durant una
colla d’anys, es caracteritza per la representacié reiterada de les obres
d’autors que podriem considerar «classics» de I'escena catalana: Guimera,
Pitarra, Sagarra, Rusifiol... i els directors que en foren responsables
sén: Joan Segald Bosch, Ramon Mas, Gregori J. Silvestres i algun altre.
Nous actors, sorgits del Quadre Infantil que dirigia Ramon Mas, s’incor-
poren a lelenc estable del Quadre Escénic del Casal de Catalunya, com
ara Jordi Vives, Nuri Seras, filla d’una veterana del teatre catald, nascuda
a I’Argentina: Concepcié Lleonart de Seras (qui, el mes d’abril de 1965,
celebra les noces d’or com actriu, amb Iactuacié a Lz dama enamorada,
de Puig i Ferrater, sota la direccié d’Eugeni Judas i Joan Cardona). D’al-
tres catalans, arribats de nou a les terres del Plata, passen a engruixir
el nucli d’actors tot aportant, alguns d’ells, I'experiéncia adquirida als
quadres d’aficionats de Barcelona, com Pere Andrés i Eugeni Judas, el
qual, posteriorment, assumira la funcié de director i també fard gala del
seu talent d’autor (E! lac de les granotes, Premi Manuel Rocamora als
Jocs Florals de la Llengua Catalana, celebrats a Buenos Aires l'any
1960; ...I aixi s’escrigué la bistoria, Premi Ignasi Iglésias als Jocs Flo-
rals celebrats a Montevideo, I'any 1963; L’ou ferrat, Premi Ignasi Iglésias,
ex-aequo amb Josep M.* Poblet, als Jocs Florals celebrats a Perpinya,
Pany 1964) i com a traductor d’obres teatrals (La dona del forner, de
Pagnol, fins al dia del seu traspas, que s’esdevingué mentre dirigia un
assaig al Casal de Catalunya, el 31 de mar¢ de 1967, a consegiiéncia
d’un colapse cardiac.

Mereix una especial atencié el cas de Joaquim Moreno. Nascut a Pa-
lafrugell el 24 de febrer de 1909, de pare andaltis i mare catalana, quan
ell tenia 4 anys la seva familia es trasllada a Franca, on Moreno fa els
estudis primaris i cursa els primers anys del secundari, interromputs pel
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fet d’'un nou trasllat familiar, aquest cop devers I’Argentina. En arribar a
aquest pafs, Moreno practicament no sap parlar catald, perd aviat s’orien-
ta cap al Casal Catald i, de mica en mica, es familiaritza de nou amb
aquella llengua que només havia barbotejat durant els primers anys de la
seva vida. Les primeres armes esceéniques, les fa en grups estudiantils.
L’any 1932, un fet fortuit li obrird les portes al teatre catald. Pocs dies
abans de la representacié de La corona d’espines, l'actor que interpretava
el paper del senyor Bellpuig s’emmalalteix, algi parla de Joaquim Moreno
al director, el qual s’apressa a oferirli aquell paper, i aixi aquell xicot
de 23 anys debuti encarnant un personatge de 60. El cronista de «Res-
sorgiment» elogia les qualitats histridniques de Moreno tot assenyalant
que li cal millorar la diccié. Vint anys més tard —quan en tenia 43—,
després d’una actuacié constant al quadre del Casal, per aquelles absurdi-
tats de la vida, representaria el paper d’Eudald, un noi de 18 anys, en la
mateixa obra que li permeté de canalitzar tot el seu amor pel teatre cap
a lescena catalana.

Moreno reconeix el mestratge de Ramon Mas, sota la direccié del
qual actua en les sessions de «Teatre Intim», aixf com el de Joan Segala,
Gregori J. Silvestre, Santo-Ferry i Ramon Ribera. L’any 1952, assumi la
direccié del Quadre Escenic del Casal de Catalunya per primer cop, po-
sant en escena L’altre amor, de Josep M.* Poblet, i d’encd d’aleshores es
dedica a la direccié teatral d’una manera continuada —llevat de certs
perfodes més o menys breus— fins al moment actual.

Fou Joaquim Moreno qui inicid una moderada renovacié del reper-
tori del Quadre Escénic del Casal, mitjancant la seleccié d’obres escrites
després de la Guerra dels Tres Anys. Els Jocs Florals de la Llengua Ca-
talana celebrats a I'exili del 1941 enca constitueixen la font que li propot-
ciona els textos en aquesta nova etapa del teatre catald a Buenos Alires,
durant un perfode que arriba fins a Pany 1960: Fira de desenganys, de
Xavier Benguerel, Premi Fastenrath, 1941; Crim en el teatre, de Josep
M.? Poblet, Premi Ignasi Iglésias; Historia sentimental, de Xavier Amo-
rés, Premi Ignasi Iglésias 1958. La timida publicacié d’obres teatrals als
Paisos Catalans li proporciona nous textos, com ara: Tu i Ihipocrita, de
Maria A. Capmany; La set de la terra, de Jordi Pere Cerdd; Guspireig
d’estrelles, de F. Lorenzo Gacia, les quals alternard amb d’altres de més
tradicionals: L'hostal de la Gloria, de Sagarra; La mare, de Rusifio!;
Hores d’amor i de tristesa, ’Adria Gual; Cataclisme, de Joan Oliver, :
alguna traduccié: Pigmalid, de Bernard Shaw, adaptacié de Joan Oliver.
A mitjans del 1962, per motius particulars, Joaquim Moreno hagué de

renunciar temporaniament a dirigir el Quadre Escénic del Casal de Ca-
talunya.
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Aquesta circumstancia ens oferi la possibilitat de dur un pas més
enlla aquell proposit de renovacié, més o menys conscient, de Moreno, i
que en el nostre cas obeia a una franca premeditacié de fer condixer
aquelles obres que produien els autors catalans de postguerra. De manera
que, en un lapse de tres anys, muntivem La nostra mort de cada dia, de
Manuel de Pedrolo (estrena universal); Parasceve, de Blai Bonet; Anti-
gona, i La pell de brau, de Salvador Espriu; Es perillés fer-se esperar,
de Josep M.* Espinas; Nord enlla, de Ricard Salvat.

Parallelament, Francesc Arné considerava que també calia traslladar
a la nostra llengua obres d’autors estrangers contemporanis, i aixi, durant
aquest mateix perfode, dirigia: EI rinoceront, d’Eugéne Ionesco (en una
traduccié d’ell mateix); L’aniversari, d’Anton Txékhov (traduccié de
Joan Oliver); i El senyor Bonhome i els incendiaris, de Max Frish (tra-
duccié de Cortada i Bas Colomer).

A partir de P’any 1964, Joaquim Moreno reprén la tasca de director
tot decantant-se marcadament cap a obres del teatre universal i munta:
La dona del forner, de Pagnol (traduccié d’Eugeni Judas); Fi de setmana
de largent{ Roberto M. Cossa (traduccié de Bas Colomer); Del pont
estant, d’Arthur Miller; La gata damunt la teulada i Un tramvia ano-
menat Desig, ambdues de Tennessee Williams (traduides les tres darre-
res per Jordi Arbones), per bé que no s’oblida dels autors nacionals i
dirigi també Una drecers, de Joan Oliver; Ombres del port, de Joan
Cumelles; L’ou ferrat, d’Eugeni Judas La rambla de les floristes, de
Sagarra...

L’any 1964, i per tal de commemorar el 400 aniversari del naixe-
ment de William Shakespeara, Jordi Solé i l'autor d’aquestes ratlles mun-
taren una adaptacié d’Otello, basada en la traduccié de Josep M. de Sa-
garra, amb escenografia de la pintora argentina Maria Lluisa Lamela, a
la representacié de la qual assisti I'agregat cultural de 1’Ambaixada Bri-
tanica. El mateix any, Jordi Solé s’emprengué la tasca de muntar Maria
Rosa, en qualitat d’actor i director, adaptada a I’¢poca actual i tot su-
bratllant-ne el contingut social.

Des de I'any 1967 Dactivitat del Quadre Escenic del Casal de Ca-
talunya minva considerablement i el nombre de representacions, que du-
rant aquest lapse es mantenia en cinc o sis obtes per temporada, I’any
1967 es redueix a tres i a partir de 1970 arriba a una sola obra per any.
L’any 1968, Francesc Arnd ditigeix La lli¢d 1 Els fusells de la mare Carra,
de Bertolt Brecht, en una mateixa funcié, i J. Moreno, Una historia qual-
sevol, de J. C. Tapies i S. Vendrell. L’any 1969, aquest director posa
en escena Els savis de Vilatrista, de Rusifiol; Fantasia sobre Trieste, de
F. Lorenzo Gacia i Quina vista tens, Quimet!, de Lluis Coquard. El 1970,
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sera Francesc Arné el director d’Apa, Maria, atreveix-te!, de Ladislau
Fedor, en versié catalana de Riba i Rodelles. El 1971, Moreno dirigi El
fantastic Ulisses, de Joan B. Ripoll. El 1972, Arné presenta L’encens i
la carn, l'espectacle de Feliu Formosa sobre textos dels segles xv i xvi;
el 1973, munta El metge a garrotades, de Moliere. L’any 1974, de nou
és Joaquim Moreno qui ha muntat Lz nostra Natatxa, d’A. Casona i La
fortuna de Silvia, de Sagarra.

Si volguéssim donar una ndmina completa dels actors que han format
part del Quadre Escénic del Casal de Catalunya correrfem el risc —pe-
rillosfssim! — d’oblidar-nos d’algii, perd tanmateix no podem deixar de
consignar els noms d’aquells qui hi han actuat d’una manera continuada
durant els darrers quinze anys: Rosa Quimasé de Navarro, Anna M.?
Viola de Coll, Concepcié Servent, Pura Villaverde, Pepita Gual, Mar-
garida Gual, Antdnia R. de Ruiz, Mercé Vives, Carme Guix; Julid Pai-
16, Antoni Ortega, Francesc Pedrol, Joan Andrés, Pere Andrés, Jordi
Font, Pere Padrés, Florenti Villaverde, Ignasi Navau, Josep Ripoll,
Eugeni Judas, Juli Massip, Josep M.* Solé, Josep M.* Saborit, Joan
Cardona (que també ha fet de director) i un llarg etcetera. Una de les
tasques més ingrates, la de consueta, ha estat realitzada durant una
colla d’anys per Margarida C. de Salvador i també, esporidicament, per
Juli Massip. De I'escenografia, se n’ha ocupat Ricard Escoté Pujades, el
qual també féu de director i actor, a més de tenir cura del maquillatge
en infinitat d’ocasions.

El Grup Joventut Catalana, el 1966 forma un grup escénic, integrat
per elements molt joves, el qual es presentd sota la direccié de Julid Pairé
amb L'aprenent de suicida, de Ferran Soldevila i L’amor venia en taxi,
de Rafael Anglada.

Obra Cultural Catalana, fundada I'any 1966, també ha dedicat algu-
nes de les seves sessions de divulgacié cultural, celebrades ininterrom-
pudament cada dissabte a la tarda (tret dels mesos d’estiu) durant els
anys que van des d’aquell de la seva formacié fins al moment actual. Les
obres representades, en sessions de teatre llegit i actuat, sén: Exode, de
Baltasar Porcel; La maleta, de Rafael Tasis; Els espies, de Ricard Salvat;
Homes i No, de M. de Pedrolo; Preguntes i respostes sobre la vida i la
mort de Francesc Layret, advocat dels obrers de Catalunya, de M. A.
Capmany i Xavier Romeu, sota la direccié de J. A. Foren posades en
escena Historia d’una guerra, de B. Porcel, dirigida per Pere Padrés, i
Dos quarts de cinc, de M. A. Capmany, dirigida per }. A. En el curs de
Pany 1974, ]J. A. muntd Técnica de cambra, de Pedrolo, i Jordi Sol¢,
El retaule del flautista, de Jordi Teixidor.

Al llarg d’aquests anys, han actuat: Pura Villaverde, Mercé Vives,
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Blanca Lorenzo, Iris Vila, Gloria Arbongs, Patricia Gabancho, Isabel
Villaverde, Maria Grifell, Josep Font, Jaume Garriga, Joan Cardona, Joa-
quim Solé, Pere Padrds, Guifré Seras, Jordi Solé, Fivaller Seras, Ricard
Marco, Eudald Vidal, Jordi Solé (fill), Francesc Pedrol, Jordi Arbones...

Es curiés de constatar Iinterds que demostraren alguns actors argen-
tins de principis de segle pels autors catalans de I'¥poca, interés que no
restava limitat al coneixement de llurs obres, siné que els menava a
integrarles en els repertoris respectius. Veiem que Pablo Podest4 (1875-
1923), I'any 1911, al teatre Apolo de Buenos Aires, dond a contixer
Terra baixa, perd no en la tradicional traduccié de José Echegaray, siné
en la de lescriptor i home de teatre Camilo Vidal, la qual és una ver-
si6 adaptada a la ruralia argentina, i es caracteritza per la utilitzacié de
la patla i els costums tipics del nord d’aquesta terra. Manelic es diu
Manuel i, a la fi de I’obra, no crida que ha mort el llop, siné el tigre.
Blanca Podestd hi representava la Marta, i d’altres papers importants
eren interpretats per Alippi, Mangiante i Buschiazzo.

L’any 1912, Guillermo Battaglia (1862-1913), qui també havia fet
Terra baixa, inaugura la temporada del teatre Apolo amb La festa del
blat, també de Guimera, traduida per Angelina Pagano, actriu que I’havia
representada en itali3, a Barcelona i a Itilia, amb Ferruccio Caravaglia, i
aixi mateix havia encarnat la Marta de Terra baixa.

José Gémez, actor que mori I’any 1938, es vantava de dir que els
seus cavalls de batalla eren les versions castellanes de Terra baixa, El
mistic, i Mort civil, de tal manera que de la primera el 17 de juny de
1923 en dona la 217 representacié al teatre Liceo.

La companyia d’Enrique de Rosas i Matilde Rivera, I’any 1929, man-
tingué en cartell Seny, amor, amo i senyor (Cuerdo amor, amo y sefior),
d’Aveli Artis, al teatre Ateneu, de la qual obra el diari «La Prensas en
digué: «Es wuna de las producciones miés interesantes de las estrenadas
aqui en los dltimos tiempos.» L'any 1930, al teatre San Martin posaren
en escena La llotja (La culpa de todos), de J. Millas-Raurell i Civilitzats,
tanmateix (Civilizados), de Carles Soldevida, en traduccié de Diaz Ca-
nedo. Aquesta companyia havia actuat a Barcelona i a diverses ciutats de
la Peninsula, representant El bon policia i El indiano, de Rusifiol, L’en-
dema de bodes, de Pous i Pages, Guillermo Roldan i Adversarios a Don
Inmenso, de Bartomeu Soler, i La follia del desig, de Sagarra.

L'hivern de I'any 1932, I'actriu Blanca Podest4d féu una gira per les
provincies argentines duent-hi Maria Rosa, de Guimera.

Hi ha hagut d’altres actors i actrius argentins que han representat
obres catalanes, com ara Camila Quiroga, Gloria Ferrdndiz, Eva Franco,
Mecha Ortiz, Lépez Lagar, i segons que ens diu Josep Lleonart Giménez
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a larticle publicat a la revista «Catalunya» de l'octubre de 1943, a qu
hem seguit per bastir aquestes notes sobre el teatre catald en llengua
castellana a I’Argentina, Berta Singerman en les sessions poétiques que
feia a Barcelona no oblidava els poetes de Catalunya i havia recitat obres
de Sagarra, Garcés, Maria Manent, J. Millas-Raurell, Josep M.* Lépez
Picé i Joaquim Folguera, entre d’altres.

Per tal de cloure aquesta breu referéncia als actors argentins que han
demostrat llur afecte pel nostre pafs a través de la interpretacié de les
obres dels dramaturgs catalans més preclars, i com a penyora del nostre
reconeixement, consignarem la dedicatoria autdgrafa d’Angel Guimera
a l'actor Pablo Podesta, la qual és conservada al Museu Nacional del
Teatro de la capital del Plata, que fa: «A Pablo Podesta, en nombre del
Manelich catalin, al Manelich de las tierras argentinas, felicitindole por
su arte maravilloso. Angel Guimera.»

L’any 1966 cloiem un reportatge sobre «Els catalans de I’Argentina»
(aparegut als nimeros de juliol/agost/setembre de «Setrra d’Or», d’'aquell
any) tot vaticinant: «Arribard un moment (si és que no ha atribat ja)
que resultard absurd de muntar una obra de teatre perqué quaranta o
cinquanta persones puguin alleugir llur profunda enyoranga assistint a la
representacié.» I assenyalivem, també, que calia bifurcar les activitats:
«Ens arriscarfem a dir que ha arribat ’hora de treballar de cara al pais
(...) Val a dir que, per un costat, cal mantenir tot alld que ja existeix
de cara als catalans, mentre es pugui. I, d’altra banda, sense voler esta-
blir un programa, creiem que, entre les coses a fer, podriem citar: en el
terreny de la cultura, tot alld que tendeixi a projectar-la vers I’Argentina:
propiciar I'edicié de traduccions literaries i adhuc representacions d’obres
catalanes traduides...» El pas del temps no ha fet més que confirmar,
lamentablement, les nostres prediccions, tal com ho demostra la minva
de les activitats del Quadre Escénic del Casal de Catalunya, subratllada
més amunt. Per seguir el nostre pensament d’aleshores, ditem ara que
cada vegada es fa més peremptdria la necessitat de canalitzar els esforcos
connectant l’activitat amb aquella que promouen els nostres connacionals
als Paisos Catalans. D’una banda, doncs, cal dur als escenaris dels centres
catalans d’aquesta banda de I’Atlantic les obres que produeixen els nos-
tres autors actuals, especialment aquelles Pestrena de les quals és del
tot impossible de dur a terme als teatres de casa nostra; de laltra,
procurar que la gent del teatre argenti tornin a interessar-se pel teatre
catala, pel teatre catald actual, de la mateixa manera que, seixanta anys
enrera, s’interessaren pel teatre catald d’aquell moment les grans figures
del teatre argenti i en representaren les obres més importants en la seva
llengua.
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FONTS CONSULTADES

CoHeccions de les publicacions: «Ressorgiment», «Catalunya», «El Correo
de Catalunya», «Catalunya Nova», «Catalunya al Plata».

«Glossari de 'Hora Catalana».

«Accié Catalana».

Articles de M. Balmas Jordana sobre el teatre catald a Buenos Alires,
apareguts als nimeros 140, 147 i 148, del 31 d’octubre, 19 de desem-
bre i 26 de desembre, respectivament, de I’any 1914,

Sobre els actors argentins que representaren obres catalanes traduides:
article de Josep Lleonart Giménez, publicat a la revista «Catalunya»
del mes d’octubre de 1943.

Aixi mateix, vull manifestar el meu agraiment a Fivaller Seras i
a Guifré Seras pel material i les valuoses dades que m’han facilitat.

185




Textos




Un rudiment de teatre valencia
del segle XViil

Ricarp Brasco

Entre els manuscrits arxivats a la Biblioteca Universitaria de Valencia,
procedents de la llibreria dels Caputxins, n’hi ha mitja dotzena del Set-
cents forca interessants, que formen una petita colleccié homogenia. Fo-
ren catalogats en 1913 per Gutiérrez del Cafio! i no sén, per tant, abso-
lutament desconeguts. Tanmateix, no sé que hagen estat estudiats. ['ts
ells es refereixen a un mateix assumpte: el desterrament del Corregidor
Pineda en 1735 i la presé o destitucié de les autoritats implicades en els
seus abusos. Un esdeveniment prou notable, a escala local. Tant, que ex-
cita la vena d'uns incognits versificadors, que es feren intérprets de Ia
indignacié popular. Un romang, dues deécimes, una glosa de peu trencat,
un raonament i un entremés sén les composicions que el caputxi copista
trasllada al seu patracol. Es tot quant es va produir en I'avinentesa, o n’hi
hagué més? No ho sabem. Alld que es conserva, perd, ja és un bon indici
de la repercussié diguem-ne literaria que tingué linsdlit —1, sense dubte,
desitjat— bandeig de les maximes autoritats.

El primer interés que susciten aquests papers, doncs, és la seva con-
dicié de testimoniatge politico-social. Encara, perd en tenen un altre.
Gairebé totes aqueixes peces estan escrites en la nostra llengua; només
lentremes estd redactat en castelld. Després de la Nova Planta, ’aband$
del catala pels escriptors valencians era quasi total, i la desproporcié
sorpren una mica. La represa dels andnims versaires és ben significativa.
Amb tota certesa, degué obeir que el renou piblic per la defenestracié de
I'Intendent fou tan gran que exigia escriure per al poble en la llengua
del poble. Es una reaccié que no ha fallat mai al Pafs Valencia: com més
pregona és la marejada popular, més necessari es revela el nostre idioma;
i com més a fons hom vol arribar a I'anima del poble, més forgds resulta
parlar-li en la llengua propia. El mecanisme no ha estat ignorat pel Po-
der, sobretot des que s’han perfeccionat les tecniques de la propaganda
tan subtilment als nostres dies. No podem descartar, per tant, que amb
aquestes composicions no ens trobem davant d’una maniobra d’opinié di-
rigida i que no siguin un precedent de maniobres semblants, ben actuals.

1. MarceLINO GuUTIERREZ DEL CARO: «Catilogo de los manuscritos existentes
en la biblioteca Universitaria de Valencia», Valencia, 1913; ndms. 1810, 1816, i 1915.
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Deixaté el tema per a un altre moment, per no allunyar-me de Pobjecte
de les notes presents.

Ja he dit dessts que no em consta que d’aquests manuscrits se n’hagen
estudiat fins ara. No els he vists alludits com a mostra de la poesia popu-
lar valenciana de caire politic. No em consta tampoc que se n’haja valorat
la seva significacié social de represa idiomatica. Inicialment, ja pagaria la
pena analitzar tots dos aspectes. Si no fos que n’hi ha un altre més, que
crec que els supera en interds: un dels cinc textos vernacles de la petita
colleccié ultrapassa lestricte limit de la satira politica versificada comd
als altres quatre, per insertar-se en el més ample marc de la sétira poli-
tica escenificada. Parem esment i subratllem-ho: aci tenim una de les es-
casses manifestacions dramatiques del Set-cents valencid en la llengua
propia; un precedent —tan rudimentari com es vulgui— dels sainets de
la centdria segiient; i, a ensems, una supervivéncia de possibles models
anteriors, avui ignorats.

E) text en qiiestié és el que porta per titol original:

«Raonament que tingueren dos llauradors de el | Poble de Vinaleza
pues avent vengut & esta | Ciutat dveure la proseso del Sr. Sent Vi-
cent | Ferrer; els Causa gran novetat, el no beure anar [ en ella al
Intendent, y se arrimaren a unes pedres | de la Obra de la Congre-
gacié, a parlar de espay | sobre lo que seria allo.»

Ocupa quinze pagines, de vint-i-tres a vint-i-cinc ratlles. Degudament re-
gularitzada Dortografia, es publica a continuaci6. Per informar el lector,
diré que el Corregidor Francisco Salvador de Pineda havia pres possessid
del carrec el 20 de novembre de 1727. Durant els vuit anys que mana,
cometé els abusos que indica el «Raonament», a més d’altres referits en
la resta dels papers de la colleccié. Tingué com a complices José Pérez
Messia i Blas Jover Alcaraz, que foren Alcaldes mayores; I'dltim ho era
des de 1716 i passa a ser Alcalde del Crimen en 1733, sent substituit en
el primitiu carrec per 'advocat dels Reales Consejos Agustin de Valdemo-
ches Mufioz. Els quatre foren condemnats al desterrament. Un altre cOm-
plice, Agustin de Oloriz, fou empresonat. Entre les acusacions que se’ls
feren ressortien I'especulacié amb el blat, la iHegal percepcié de tributs
per la caca i les fires, I'arbitraria exempcid de quintes, el desflorament de
donzelles i la tolerincia de setze cases pibliques de joc? S’encarrega de

2. V. la «Representacién a S.M. sobre los abusos autorizados por la autoridad
militar de Valencia», tedactada en Morvedre i la Vila-Reial el 20 de juliol de 1734
pel llicenciat Lluis CorTEs CANTOS i copiada també en un dels volums de manuscrits
de la llibreria dels Caputxins conservats a la Biblioteca Universitaria de Valéncia
(sign.: M/668). Diré que la pista d’aquests papers em fou donada per Josefina Al-
berola de Cucé.
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castigar-los el nou Corregidor, Marqués del Risco. Les senténcies es van
executar, respectivament, el 28 de marg i el 3 d’abril de 1735. Com que
la processé vicentina es celebra en aquest darrer mes, bé es veu que la
data de composicié del «Raomament» és estrictament contemporinia
dels fets.

Com apreciara el lector, fins al vers 190 el text es desenvolupa seguint
les normes classiques dels «colloguis», en forma de relacié¢ dialogada de
dos personatges. En aqueix punt, hi ha una acotacié escénica i hi intervé
un tercer personatge, produint-se un pas de comédia. Noves acotacions
esceniques (v. 245 i v. 249) introdueixen un recurs tradicional: les garro-
tades. Es el climax del «Raonaments. L’autor n’era conscient, de com
les garrotades complaurien el seu public: pegant Jacint a 'Agutzil Alguer
era com si pegués al mateix don Blai; justament alldo que el ptblic hau-
ria volgut fer per si mateix. Una vegada transposada a escena I'ansia po-
pular de venjanca —ansia venjativa que, a més a més, s’expressava en la
propia llengua del poble i amb els seus propis matisos dialéctics, o sigui
que n’era una veritable catarsi—, trobem una nova acotacié escénica
(v. 270) fent entrar en accié uns comparses, els quals no tenen dialeg
escrit encara que podem imaginar que, dbviament, hi pronunciatien fra-
ses ad libitum. A partir del vers 280 el «Raomament» repren el seu to
colloquial. La construccié no pot ser més primiria ni I'argument més li-
neal. Tanmateix, la seva estructura és absolutament teatral, tant per les
acotacions d’escena —infreqiients del tot en els «colloguiss—, com per
la dinamica del moviment, la participacié de comparses i la necessitat d’un
minim atrezzo —les pistoles, els garrots—, facilitant la representacié que
no calgués un decorat precis.

Fou representat, el «Raomament que tingueren dos lauradors del
poble de Vinalesa»? El patracol del caputxi no en diu res, perd no es pot
negar que estd escrit pensant en un ptblic i en uns «actors». Resulta,
a més a més, simptomatic que, entre els manuscrits de la coleccié de qué
patlo, hi haja una altra peca teatral referida al mateix tema, redactada en
castelld i titulada:

«Entremés. Personas que hablan en él son: el Intendente, Don Blas
Jover, Flores, Alguer, el Marqués del Risco, Escribano y Soldados».*

L'extensié és menor (nou fulls, a vint-i-sis ratlles), perd amb intervencié
de més personatges, com si l'autor fos conscient que disposava d’un plan-
ter d’actors més ample per a representar en castelld que en catala. Qui
foren aquests actors, no ho sabem tampoc, si bé podem inferir que devien

3. N. 907 de Gurifrrez pEL CaRo.
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ser els de la companyia d’un tal Melo, alludit en un romang recollit pel
caputxi copista en la seva collecci6 i que deu ser la segona part del
«Raonament» que en aquest s’anuncia (v. 415); aqueix comediant fou
una altra victima de I’Intendent:

«I molt bé ho dona a coneixer
quan a Melo, el comediant,

li dona aquella senténcia

a Pilatos imitant.

Puix perqué este es resistia

no volent representar

la comedia d’Alarcon,
estigué a punt d’assotar.» *

L’incident esta referit també per Lluis Cortés i Cantos dins la seva «Re-
presentacién» i per ell sabem que es tractava de «cierta comedia de Simon
Alarcon que entonces llevaba San Benito». Res s’hi oposa, doncs, a pensar
que o bé Melo i els seus companys podien indistintament representar en
un o altre idioma, o bé existien «colloguiers» aptes per actuar d’actors
en la representacié del «Raonament». El qual, com U'«Entremés», degué
escrivir-se a instancies del Marqués del Risco, o potser d’alguna autoritat
subalterna, als qui importaria que la justicia que venien de fer en nom
del Rei arribés al més aviat possible a coneixement dels valencians, in-
cloent els habitants de 'Horta o d’alttes comarques més llunyanes. El
teatre, encara que rudimentari, n’era un vehicle rapid, l’eficicia del qual
no cal ponderar. Aquesta suposicié en comporta una altra: fou un ma-
teix Dautor del «Raomament» i el de U'«Entremés»? He dit dessis que
la petita colleccié de manuscrits de qué parlo era obra d’uns andnims
versificadors. No veig inconvenient, perd, per a pensar que tots ells no
han pogut estar escrits per una sola ma.

Finalment, recordaré que, ara fa poc, Joan Fuster ha publicat uns
«Plantejaments bhistorics del teatre valencid».® Sense la pretensié d’actuar
com a historiador de la nostra literatura teatral, siné d’historiar les peri-
pecies de la llengua, Fuster ha remogut la problematica de la tradicié
dramatica al Pafs Valencia. Del seu extens treball, retindré especialment
que ha tornat a posar de relleu la manca de noticies relatives al teatre
valencia del segle xviir, intentant rastrejar-hi si hi hagué, escrita o re-
presentada en catald, alguna cosa més que un «Entremes de la sogra i la

4. Es el roman¢ que comenca «Bé pots, Ciutat de Valéncia...», versos 33-39;
num. 1816 de Guriérrez DEL CaNo.
5. «Els Marges», n° 5, Barcelona, octubre de 1975; pags. 11-63.
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nora» (1754), anonim, i la «Chunta Secretar (1788?) de Carles Leén. Fus-
ter arriba a la conclusié que, al llarg de la centiiria, hi degué haver una
«veta subterrania» de teatre dialectal. El «Raonament» que publico ve a
confirmar la seva hipotesi. I, a més, recula en una vintena d’anys la pri-
mera data adduible.®

Una altra hipotesi de treball, ben suggestiva, hi exposa Fuster, al seu
assaig. Sabem que durant els anys de la Decadéncia, als segles obscurs en
qué la nostra llengua perdé posicions literaries davant lexpansié del
castella com a llengua de cultura de les classes dirigents, i mentre es con-
solidava la diglossia de la societat valenciana, es produiten manifesta-
cions marginades d’una sub-literatura («colloquiss, «raonamentsy») apta per
al consum de la grossa massa analfabeta que era aleshores el nostre po-
ble. Una considerable produccié a la qual poca o cap atencié se li ha
donat fins ara. Fuster subratlla que, en les mostres que ens han pervingut
impreses, hi trobem rastres d’unes possibilitats de representacié «dra-
matica», particularment afavorida per la seva forma dialogada i la versi-
ficacid asonant en versos curts de set o vuit sillabes. I es pregunta si no
féra possible recercar-les, trobar-les, identificar-les. Puc dir que he llegit
un crescut feix de «colloguis», fora interessants des del punt de vista de
la critica politica o del pre-periodisme i encara no he trobat més peca que
continga un definit moviment teatral que el «Raomament» que publico.
Draltres hi ha que suposen una possibilitat de recitacié publica, perd
sense apuntar l'accié de forma tan clara com el text que presento. Es clar
que no he esgotat, ni de lluny, el repertori. Es probable que en alguna
colleccié de «wdria» amagada en les biblioteques jeguin manuscrits o im-
presos avui ignorats. La hipotesi formulada per Fuster no és, per ¢o,
menys valida. El «Raonament que tingueren dos lauradors del poble de

6. Que &s, segons Fuster, la de 1754, atribuible a I'«Entremes de la sogra i la
nota». Perd Fuster es refia de RIBELLES Comin («Bibliografia de la lengua valencia-
na», Madrid, 1939, t. III, pag. 288) i jo haig de dir que trobo ben suspecta Iatri-
bucié. Ribelles copia una cita d’Eduard GeENovEs 1 OLMOS («Catalech descriptiu de
les obres impreses en lengua valenciana», Valéncia, 1911, t. II, pag. 34), perd le-
xemplar descrit no té any d’impressié. Tot i que Ribelles deia que el llibreter Antoni
Palau en posseia un, no sembla haverlo vist. Jo he trobat, a la Biblioteca de Ca-
talunya i a la de llInstitut del Teatre de Barcelona, dos exemplars d’una mateixa
edicié, conformes en tot a la descripcié dels esmentats biblidgrafs, perd... compostos
amb tipus del primer ter¢ del Vuitcents. Existi una edicié del xvirrd Ho dubte
Joan CASTELL 1 ALTIRRIBA («Materials relatius al teatre catald profa dels segle,
Xvin i xix», «Estudios Escénicos», n.° 19, abril 1975) esmenta un «Pas de la sogra
i la nora», molt semblant a I'«Entremés» i datat I'any 1837. Es ben possible que I'un
o laltre siguin refosa o recreacié de I’homonim. I, tanmateix, la perplexitat s’hi acreu
quan sabem que entre 1784 i 1790 hom representava a Madrid, per la companyia de
Martinez «La suegra y la nuera» (GUTIERREZ DEL CaRo, loc. cit., n° 729). El tema,
evidentment, és tradicional i podria ser que malgrat tot I'«Entremeés» valencia
s’haja representat al Setcents, qui sap si adaptant-lo d’un text castell3.
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Vinalesa» demostra que no anava equivocat, i deu esperonar les recer-
ques, amb ’esperanca de trobar-ne noves pistes que acrediten l'existéncia
d’un teatre valencia modest, rudimentari, subsistent com a «wveta subter-
rania», que hem de fer aflorar.
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Raonament que tingueren dos llauradors del poble de Vinalesa
puix havent vingut a esta Ciutat a veure la processé del senyor
Sant Vicent Ferrer els causa gran novetat el no veure anar en

ella I'Intendent i

s’hi arrimaren a unes pedres de I'obra de la

Congregacié a parlar d’espai sobre lo que seria allo

Liuc:

20

JacinT:

25

No em diras, Jacinto amic,
quina alegria tan gran

hi ha estos dies per Valéncia
que de goig saltant estan?
I encara més: he advertit
que si tu ho vas reparant
els notaris i els corxetes
pareix que van afrontats.
Tres dies ha que em passege
per Valéncia sens parar

i no es veu per espitllera
un corxet en la ciutat;

i lo que més m’atordix:
que en la processé no ha anat
aquell panxota de Cocos
que duia la vara en alt;

sols anava un homenet

ab lo seu collet girat,

ab la garnatxa de jutge

i lo rosari en la ma.

Ai, ignorancia més grossa!
Tres dies en la ciutat

i no saps donar rad

lo que en ella estd passant?
Al dia i mig que era en ella
sabi tantes novetats

que per a tota ma vida
tinc noticies que contar.
L’alegria que tots tenen

ab gran fonament ho estan
puix tenen ara esperances
de que els creixeran lo pa,
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40
Lruc:

45
JACINT:

50

55

60
Lruc:
JACINT: o
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sense moltes altres coses
que al present estan passant
que sén dignes de saber-se
per a contar als Jurats

de nostre poble i voras

qué de gricies nos daran;
les nostres cases plenetes
sempre de gent estaran
esperant contem noticies

de les que aci estan passant.

Jacinto, conta’m noticies,
no em faces desesperar,
conta-les a poc a poc

i les aniré devorant.

Lluc, posa un poc de cuidado
i t’aniré relatant

les noticies que en Valéncia
estos dies m’han contat.

Has de saber com Valéncia
estava plena de gats,

amb unes ungles tan llargues
que tiraven onze pams;

puix al pobret que agafaven
el deixaven tremolant,

per molts diners que tinguera
ab ses unglotes tan grans

no paraven hasta que

li treien tota la sang.

Si onze tiren les ungles,
les mans quants ne tiraran?
Sis pells seran menester
per a un parellet de guants.

Jo no te dic que les ungles
elles tiren onze pams,

siné que eren tan grans lladres
que sempre estaven robant.




Lruc:
70
JAciNT:
5
80
85
N
lrue:
95
JAcinT:
Lruc:
100
103

Captelleu! Qué hato de corbs
s’hi havien aix{ ajuntat!
Digues qui sén els lagartos
que mullaven en lo plat.

L’u, era I’Intendent.

que ab excuses dels soldats
robava dins de sa casa

sense haver qui lo hi privas;
tenia forment podrit

que poc ha havia comprat

i part d’ell a la Ribera

a despatxar-lo porta;

el capsot lo compri a sis -
i a deu se’l feia pagar;

perd ara sense forment

i sens diners s’ha quedat
perqué lo Marqués del Risco
orde expressa li ha donat

al Governador d’Alzira

que el diner vaja cobrant

i que en ses mans se’ls entregue
per a poder-li ajustar

la golilla a aquell gambaire
que aixina estava robant,

Eixe és aquell panxota
que duia la vara en alt
ab la perruca de Judes
ila cara de jagant?

St

Ai, lo cara de Pilatos,

com estava endimoniat!

No de bades féu la casa

ab tant de balcé. Sagrat!
Captelleu! Si I’espremeren,
com se correria sang!

Lo que a mi m’espanta molt
com en fum no s’ha tornat.
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JAcINT:

Lruc: 1

JAcINT:

115

Live:

Jacint:

120

125

LLruc:

JACINT:

Lruc: 0

JAcINT:

135

198

D’aixd t’espantes tu?

I si puix jo te contas

lo que passava en Valencia,
Lluc, t’havies d’esglaiar.

Puix que encara feia més
lo cara de renegat?

Si tot lo que este feia

jo ho haguera de contar,
encara en setmana i mitja
no ho podia relatar.

Puix deixa’t estar a este
i passa als de més avant.

L’altre, era aquell Jutge

que li deien s6 Don Blai,
Assessor de la Intendéncia,
buida bosses afamat;

este, vivia d’astdcia,

perd poc li ha aprofitat,

que ha vingut una riuada

i a Daimis se I’ha emportat.

Puix digues quina és I'asticia
que tenia el malfata.

Si no em deixes eixir d’un,
com a laltre hem de passar?

Lo que m’estic derretint
de no saber-ho tot ja!

Has de saber com est home
anava agasajant

a tots els marquesos, condes,
i altres persones reials,
tent-los eixir algun pres

1 traent-los un soldat,

perd després los pobrets




Lruc:

Jacint:

Lruc:

JAcINT:

140

145

150

155

160

165

170

175

ho venien a pagar

i per aix0 els Regidors
han posat un memorial
dient que era un bon Jutge
i aquietava la Ciutat.

Perd el Rei que els va oir
la resposta los torna

dient que era bon ministre
per a lladre, acrisolat.

Captelleu! I gué resposta
de punyo se la hi juga.

Quien tal haze que tal pague.

Com els fan als sentenciats.

Que et pareix? Que per allf
deixa que vagen cridant

a que facen testimonis

i voras com van contant

molt més de lo que ara es diu

i el Rei ho estd ignorant.
Deixa que ell sapiga tot
lo que ara estd amagat

i oiras estos heretges

a on aniran a parar.

Ja que nunca s’acostaren
cent llegiies de la Ciutat,
perqué hdomens que servien
per acurtar-nos lo pa

sols tenen mereiximent

de qué els porten a llaurar.

Lluc, lo que jo t’assegure:
que no els veges passejar
més en cotxe per Valencia,
ni per fora la Ciutat.

En capa d’este guilopo

se feien moltes maldats
perqué este els encobria

i anaven a la meitat.
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Als platers donava corda
per a tindre’ls embregats.
Feia eixir a bigotillos

a registrar als feriants,
els posava a pic de perdre’ls
a la una i a Dlaltra part
per a treure’ls els diners
d’aqueixa conformitat,

i per aixd lo Collegi

al Risco va nomenar

per son Jutge protector

i bé de tots sos germans.

180

185

Lruc: Per lleu i gqué samugada
que meteixia en lo cap.

(Estant en esta conversacié se n'adonaren
que ALGUER lo Agutzil els estava escoltant i
prosseguiren d’esta forma):

%

ELs pos: Senyor, vosté, qué fa alli,
que nos estd escoltant?
Vol vosté que a puntapeus
el faga passar avant?

ALGUER: 95 Molt bé conec a vostés.
Deixen que vinga Don Blai
i voran com en la Torre

als dos he de fer ficar.

JACINT: Lluc, tu saps qui és este?
20 F] alcavot de Don Blai,

el que dien en lo poble

que se'n dugué Satanas.

Lruc: Home, qué dius? Este és
%5 el que, plegades les mans,

toparen després darrere

de la porta del terrat.

ALGUER: Ah, senyors cavallers,
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JACINT:

Liuc:

JacinT:

JacinT:

JacINT:

ALGUER:

ALGUER:

ALGUER:

210

215

220

225

230

235

240

oixquen-me a mi un instant
i voran quant al contrari
és lo que els han informat.

Lleve’s vosté ara d’ahi,
que vosté és apassionat

i no patrla per raé

siné perque es veu tacat.

Perd vosté ha de dir,

entre els tres, la veritat;
sind, no ens conta mentires;
escomence a relatar.

Lluc, tu et penses que este home
és un de lapostolat?

Estd’t puix en l’adverténcia

de qué és un gran guilopas.

Seré tan home de bé

com lo hi haja en la Ciutat
i refrene’s eixa llengua

ans que me’n vaja apurant.

La plaga de Sant Domingo
és espaciosa i ben gran.
Alli van els que s’enfaden
a pegar-se ab un cantal.

Vosté pareix molt llengut.
Venga aci si a cas té mans
i vora com eixa llengua

se la hi tinc jo d’arrencar.

Ven, guilopo, i no m’enfades,
que si em fas pegar un pas

et pegaré més trompades

que un ross{ podra portar.

A qui diu vosté guilopo?
Mire, si trac lo punyal
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JAcINT:

ALGUER: 20

JacinT:

ALGUER:

ALGUER: =

JAcINT:
255

ALGUER:

260

265

202

el cosiré a punyalades
hasta que es canse la ma.

Segueixca’m d’aci hasta el mur.
Passe vosté puix davant.

(Se’n van al mur els dos i LLuc es queda
guardant la roba de JACINT.)

Ja estem els dos aci a soles.
Vegem qui té ara mans.

Ara vorem qui té llengua.
Traga aci armes iguals.

(Trau JACINT un basté i ALGUER trau dues
pistoles i JACINT comenca a bastonades ab
ALGUER i este dispara les pistoles, que sols ix-
queren de fogd.)

Home, tostemps no coneix
lo ministre de Don Blai?
Deixe’m estar la perruca
que bon diner m’ha costat.

Ara per Déu ja no passen
los ministres de Don Blai
i si no vés a que et lleve
els palos que t’he donat.

Home, per amor de Déu,

que estic ja descostellat!

No em pegue més bastonades,
que perdé vull demanar:

els dos peus li besaré.

Ai, que ja m’ha obert lo cap!
Home, aplaque eixe furor,
no m’acabe de matar,

que estic en pecat mortal

i a linfern aniré a parar.



JACINT:

270

ALGUER:

JacinT:
275

Lruc: 280

JAaciNT:

285

Lruc:

Jacint:

Lruc:

Per lleu, ara pagaras

lo que tu m’has fet rabiar,
i el diable que t’emporte.
A mi, qué se’'m pot donar?

Perdd, perdé li demane,
ai, ai, que vaig acabant.

Puix jo ara escomence.
Déixa’m un poc descansar
No volies tu el meu cos
a punyalades passar?
Puix ara lo meu bastd
tot aixd ho remediara.

(A este temps venien uns homens per lo
mur i veent que tot estava fet un ecce homo
li digueren al laurador que s’hi apiadés i Ja-
CINT se’l deixa ab aquells homens i se'n ana
a buscar el seu company.)

Qué t’has fet, amic Jacinto,
que tant de temps has tardat?
Que heu entrat en la taverna?

No et pareix! Que em convenia
a mi la seua amistat?

Lo basté que se n’ha endut

nos ha fet quedar en pau,

puix té les costelles buides

i tot lo cap foradat.

Jacinto, jo alli he fet falta.
perqué m’haguera apiadat.

Lo que estic arrepentit
que per son peu se n’ha anat.

Ara si que pot dir ell
que és ministre de Don Blai.
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Lluc, tu vols que ara passe
tot lo demés en avant?
Perqué ara estic content
de lo bé que I'he calfat.

Puix home, despatxa presto
que la nit es va acostant,
la nostra casa esta lluny,
després aplegarem tard.

Dels demés que ara queden
sols te vindré a contar
aixi per damunt damunt;
basta la segona part,

que posaré per extens

lo bé que han governat.
A estos dos se’ls agrega
un Olotis escriva.

Este, furtava per tots

i anaven a la meitat.
Lun s’excusa en I'Intendent
i PIntendent en Don Blai;
tres feien una gavella

per a poder bé robar.
Onze tratges de persiana
en la caixa li han trobat.
Si lo Majoral té aco,

els Clavaris, qué tindran?
Molt més tenia que dir
dels Alcaldillos bergants.
Per ser tard, ho deixaré
per a la segona part.

Puix i tu quan has de fer
aquesta segona part?

En caure una columna
que ja estd tremolant.
Jo me’n vaig ara mateix
a casa d’aquell Jurat
que anava en la processé
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i gracies li vull donar.

I si tu em dénes llicéncia
els dos nos podem anar,
que jo li vull oferir

una taulada de naps

que tinc alld en lalqueria,

puix no tinc més que donar.

Tres carregues de melons
dels d’Alger i de tot I’any
li portaré de ma casa
perqué és bon cristi.

I aixi Déu nos mantinga
este, que tenim bastant
per a que puga fer bé

a tota esta Ciutat.
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Hannan E. BERGMAN. Los entremeses post-cervantinos de la
Biblioteca y Museo del Instituto del Teatro de Barcelona.

Dr. HorsT HINA. Société et langage dans le théitre de salon.
A la découverte de loeuvre dramatique de Miquel de Palol.

XAVIER FABREGAS. Joan Puig i Ferreter i la crisi del teatre
catala (1913-1917).

Josep MARIA BENET 1 JORNET. Divagacié informativa sobre
Joan Puig i Ferreter i la seva obra. Amb especial atencié a
«El pelegri apassionaty.

GuiLLEM-JorDI GRAELLS. Notes per a un estudi de «La dama
enamoradas.

Joan PuiG 1 FErRETER. Correspondeéncia inédita.

Joan Puic 1 FERRETER. Un home genmial. (Farsa en un acte.
Ingdita.)

Ricarpo DoMmENEcH. Contribucion a la bibliografia de Valle-

Inclan.

José Maria RopriGUEzZ MENDEz. Ajuste de cuentas conmigo
mismo.

Estrenos en el Teatro Romea, de Barcelona. 1. Septiembre-diciem-
bre de 1865.

E. E. Ramon Vinyes. Esbds biografic.

ANGEL CARMONA. Ramon Vinyes, o una victima del Noucen-
tisme.

RamoN VINYES. Arran del Mar Caribe.

Juan AntONIO HORMIGON. Vdlle Inclin y el Teatro de la Es-
cuela Nueva.

Josep MARIA BENET 1 JORNET. Qué en fem, dels actors joves?

ArNAU PuiG. Les arrels del teatre de Joan Brossa. (Am un
anex que conté dos textos inédits de Joan Brossa: Abmosis I,
Amenofis IV, Tutenkbamon i Sord-mut.)

Jorp1 Coca. Sis notes.
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ANGEL CARMONA. El wmeu Joan Brossa.
FrREDERIC RoDA. El meu muntatge d’«Or i sal».

JauME FusTER. L’aportacié cinematografica de Joan Brossa.
Una conversa amb Pere Portabella.

SEBASTIA Gasc. Frégoli, Brossa i el «Music-hall».

PeERE GIMFERRER. Temes i procediments de la poesia de Joan
Brossa.

ALEXANDRE CIRICI-PELLICER. La poesia visual de Joan Brossa.
Suscitador de la segona avantguarda pictorica.
Relacié de I'obra dramatica de Joan Brossa.

JoaN Brossa. El gran Fracaroli.

JosE SANCHIS SINISTERRA. Agrupamientos, Creatividad y De-
sinbibicidn.

CaARME CoMmPTE. Le théitre actuel en Roussillon: deux drama-
tisations collectives.

Registro de funciones. Teatro Romea, Il (enero-marzo de

1866).
Shakespeare a Catalunya, fins a 1937.

Josep Parau 1 FaBRE. Consideracions sobre el Shakespeare de
Josep Maria de Sagarra.

JosEp-ANTON CODINA. «Juli César».

VENTURA PoNs. «Nit de reis, o el que vulgueu». Noticia d’un
muntatge.

WiLriaM SHAKESPEARE. El rei Joan. Traduccié de Josep Maria
de Sagarra.

Ricarpo DoMENECH. En busca del teatro de Galdés.

Dominco Pirez MINIK. Galdds, ese dramaturgo recobrado.

WiLLiaM H. SHOEMAKER. Lz acogida piblica y critica de «Rea-
lidad» en su estreno.

GonzaLo SoBEJANO. Efectos de «Redlidad».

GILBERTO PAoLINI. «Voluntad» 'y el ideario galdosiano.
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ILpEFONSO-MANUEL GiL. Dos encuentros con «El abuelo».

ELENA CATENA. Circunstancias temporales de la «Electra» de
Galdés.

Joaquin CASALDUERO. «Alcestes: Volver a la vida.

EmiLto GonzALEz LOPEz. El drama social contemporineo:
Pérez Galdds y Gémez de la Serna.

WiLLA Sack ELTON. Autocensura en el drama galdosiano.

Arronso M. GiL. Notas e impresiones acerca del teatro de
Benito Pérez Galdés.

JorGe Campos. Nota sobre dos capitulos de «La Desheredadas.

Isaac Rusro. «Alma y Vida», obra fundamental del teatro de
Galdés.

LuciaNno Garcia LoreNzo. Galdds desciende a los infiernos.
JestUs GUTIERREZ. La «Pasiéns de Santa Juana de Castilla.
LuciaNo Garcia Lorenzo. Bibliografia teatral galdosiana.

Ricarpo DoMENECH. Etica y politica en el teatro de Galdds.
Aproximacion a «Casandra» y «Sor Simonas.

RicaArRpO DOMENECH. Benito Pérez Galdds. «Quien mal bace,
bien no espere». Introduccién.

Benito PEREZ GALDOS. Quien mal hace, bien no espere (ensayo
dramdtico en un acto y en verso).

JoaNn CASTELLS 1 ALTIRRIBA. Materials relatius al teatre catald
profa dels segles XVIII i XIX.

MariA Grazzia Proreri. Un «Romance» di ]J. Pérex de
Montalban sul tema della morte.

MaNUEL Lourenzo. O teatro galego, de esguello. (Notas ceibes
encol da nosa vida teatral.)

Jost Maria RoporiGuez MENDEz. El siglo de las luces y las
sombras.

NATIVIDAD MASSANES. Auditorio, pueblo, vulgo: el espectador
en la critica dramética del siglo XVIII espafiol.
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Jost MARIA SALA. Singular y plural de Juan Ignacio Gonzilex
del Castillo.

Juan Ienacio GoNzALEZ DEL CASTILLO:
El aprendiz de torero.

La boda del mundo nuevo.

La casa de vecindad.

El desafio de la Vicenta.

Juan AntONIO HORMIGON. EI musiktheater: la dJpera como
especticulo.

IsaBEL GARciA MANzaANO. «En attendant Godots: communica-
tion on incommunication? Une étude du langage de Beckett.

PiLaR MonNE - IoranpA PeLEGRI. Miguel Llor. Cronologia.
M. P. JoroA. «Laura a la Ciutat dels Sants»: realitat i ficcid.

PiLaR MONNE - JOLANDA PELEGRI. «Laura a la Ciutat dels
Sants»: el pas d’una novella a una obra de teatre.

Obres i articles de Miquel Llor.

Bibliografia.

MiQueL LioRr. Laura a la Ciutat dels Sants.
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