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UNA APORTACION
AL ESTUDIO DE LA TECNICA
ESCENICA MEDIEVAL

Por GuiLrermo DIAZ-PLAJA
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El estudio histérico de la técnica escénica
no sigue, entre nosotros, el ritmo que presenta
el analisis de los textos literarios del teatro.
Esta diferencia de atencién origina una vision
deficiente del tema, puesto que la comprension
del fenémeno estético que denominamos teatro

no puede ser completa sin valorar el elemento
plastico sobre el que, en gran medida, el autor
hace gravitar su acento.

Iniciado el estudio de la escena a partir del
periodo clasico, gracias al admirable trabajo de
Rennert,' deseariamos traer unas breves aporta-
ciones al estudio de la dramaética de tradicién
medieval, persistente, como es sabido, a lo largo
del siglo xvi. El estudio de la escenografia de
técnica tradicional que, para-la literatura fran-
cesa, tiene como base los importantes estudios
de Gustave Cohen,” na posee trabajos de con-

1. The spanish stage in time of Lope de Vega, New
York, 1909.

9. Histoire de la mise en scéne dans le théatre religieux
francais du Moyen Age, Paris, 1926.
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junto, a excepcién del imprescindible estudio de

William Hutchinson Shoemaker: The multiple
stage in Spain during the fifteenth and sixteenth
centuries,” admirable trabajo para el que el autor
ha utilizado abundantisimo material publicado e
inédito. El estudio de Shoemaker esta lleno de
noticias acerca de la técnica escénica medieval y
su desdoblamiento en distintos escenarios, visibles
al piiblico, constituyendo una suerte de decorados
simultineos, como ciertas formas del teatro
contemporaneo pretenden ahora «descubrir».

Estas formas escenotécnicas «multiples» son
estudiadas por Shoemaker segiin su distribucién
fisica en el tablado, bien en forma vertical
(«vertical multiple stage»), es decir, con esce-
narios superpuestos,” bien en distribucién ho-
rizontal («horizontal multiple stage»),” a la ma-
nera mis conecida y popularizada por el divulga-
disimo disefio del Misterio de Valenciennes.

Esta forma fué mas habitual, en primer
lugar, por resultar seguramente menos costosa,
y en segundo lugar, porque facilitaba mejor,
como veremos, el movimiento de los personajes
en la dinamica de la accién.

3. Priceton, Princeton University Press, 1935. V. también,
del mismo autor, Windows on the spanish stage in the sixteenth
century, en Hispanic Review, II (1934), 308-318.

4. Pags. 40-59.

4/, Pags. 60-122.
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Con todo, las formas de tablado multiple
vertical eran extraordinariamente utiles en las
representaciones en las que debian hacerse pa-
tentes al piblico visiones celestiales, siendo muy
frecuentes aquellas en que figuras de angeles des-
cendian al tablado inferior o bien criaturas hu-
manas ascendian hacia el Empireo. Todavia podia
colocarse, por debajo del nivel «terresire», otra
escena (ue representaba el infierno.’

La tramoya era asombrosamente complicada,
como lo prueba, ademas de los ejemplos abun-
dantisimos que Shoemaker aduce, la actual esce-
nografia del Misterio de Elche, verdadero es-
cenario miltiple vertical.

El movimiento entre los personajes de estos
distintos planos debia hacerse por medio de es-
calas o poleas, con las consiguientes ingenuidades
y fallos que una escenografia forzosamente rudi-
mentaria habia de comportar. Con todo, se cons-
truian, segtin parece, tramoyas extraordinarias no
s6lo por su coste y dimensiones, sino también por
su perfeccién escenotécnica.

La disposicién «multiple horizontal» era,
como ya hemos dicho, mas abundante y se pres-
taba mas a acciones de tipo anecdético, donde lo
sobrenatural tenia sélo una discreta presencia.

5. Hemos descrito esta magquinaria escénica en nuesiro
libro El estilo de San Ignacio y otras pdginas, Barcelona, 1956.
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Shoemaker presenta una notabilisima gama
de ejemplos, desde los que tienen sencillamente
dos «escenarios» —que son muy frecuentes—
hasta los que, como la Comedia prédiga, de Luis
de Miranda, exigian no menos de diez.*

Los pequefios «escenarios» secundarios, que
en Francia reciben el nombre de ieux», actiian,
como es sabido, de posibilidad permanente de
cambio de escena, a la vista del piiblico. Pero
ofrecen asimismo la férmula de una «simulta-
neidad» dramitica que no excluye una marcha
paralela del conflicto escénico en varias escenas
a la vez.

Es muy probable que hubiese una gran dife-
rencia entre los distintos tipos de «lieux», que
en unos casos serian verdaderos tablados secun-
darios — aptos para el desarrollo de escenas muy
complejas— y en otros meros podios o asientos
desde los que pronunciar un parlamento o una
simple frase.

El estudio de esta técnica escenografica pa-
dece de la ausencia total de material grafico con-
temporaneo, debiendo conformarse el investiga-
dor con las descripciones literarias de la época,
o bien con las acotaciones, a veces preciosas, que
apostillan los textos teatrales. Unas y otras nos
permiten reconstruir mentalmente la distribucién

6. SHOEMAKER, ob. cit., pag. 79 y sigs.



«estatica» de estos escenarios multiples. Sabemos,
por ejemplo, que el Auto de la Asuncion de
Nuestra Sefiora tenia dos «escenariosy: la habi-
tacion de dormir de la Virgen Maria y una camara
sepulcral, como el Auto de Sansén tenia una
cueva y un templo con dos columnas.” Pero lo
que no queda claro es la situacién de estos lu-
gares en relaciéon con la dinamica de la accién.
«Passage between these two settings was easy
and frequent although the imaginary distance
was considerable», escribe nuestro autor.®
Deseariamos intentar en este trabajo un es-
tudio que permitiese dar una cierta idea de lo
que podia ser la «estatica» y la «dinamica» de
una de estas representaciones. Para ello vamos
a utilizar textos, no aducidos por Shoemaker, y
que pertenecen al manuscrito 1139 de la-Biblio-
teca Central de Cataluiia, Barcelona.’
Llamamos la atencién sobre este manuscrito,

de indudable importancia para la historia de
nuestro teatro y para el estudio de la lengua ca-
talana coloquial del siglo xv1, y cuya edicién nos
proponemos realizar en plazo préximo.

7. Ob. cit., pags. 82-84.

8. Idem, pag. 83. e

9. Este manuscrito pertenecié a la Catedral de Mallorca.
Di6 noticia de él el ilustre erndito mallorquin D. GaBrIEL
LrABRES, Boletin de la Sociedad Arqueolégica Luliana, vol. II,

péag. 53, y en Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos, 1901,
pags. 920 y sigs. Shoemaker lo conoce y lo cita con frecuencia.
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Contiene el cédice, que se encuentra en es-
tado deficiente y por ello de dificultosa lectura,

cerca de cincuenta obras,'’ que podrian agruparse

teméticamente como sigue:

Ciclo del Ant.° Testamento.!!

Ciclo de Navidad. . . .. AL

Ciclo de Pasién. . . . ... ..

10.

[ De Jacob (12).

Del fill prodich (13).

Idem (14).

De Susanna (16).

Del sacrificio de Abraham (26).
De Tobies (34).

De Asuero (35).

De Judith (47).

—

[ Per la nit del Nadal (2).
Dels pastorells (5).

De la Nativitat (6).

Dels Tres Reys (7).

Idem (8).

L Per la nit de Nadal (37).

( Del Dijous Sant (19).
Cobles del davallament (20).
Del Dijous Sant (27).

Del Divendres Sant (28).
Consueta de la Passié (38).
Del Divendres Sant (39).
Del Devallament (41).

De la Cena (42).

Del Divendres Sant (43).
Del Devallament (49).

e

De éstas se han publicado algunas en el Boletin de

la Seciedad Arqueolégica Luliana (1889, pags. 57-60; 1914, pa-
ginas 35-46 y sigs.); Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos
(1902, pag. 456 y sigs.; 1905, pags. 127 y sigs.).

11. Seguimos la numeracién de Llabrés (R. A. B. M.,

1901, pag. 920), aun cuando
ciones.
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[ De.la tentacié (9).
Idem (10).
Ciclo de Vida de Jestéis . . . . < De la Samaritana (15).
De Llatzer (17).
{ Idem (18).

 Vida de Sant Francisch (29).
Sant Jordi (31).
Sant Christofol (32).
Vidas de Santos, . . « « « « + J Martiri de Sant Christofol (33).
Sant Crespi (45).
Sant Pera (46).
L Sant Pau (48).

Moralidades. . . . . .. ... Consueta del Jui (11).
Los set Sagraments (40).

{ Sin titulo (3).
Idem (4).
De la Pastorela (22).
{Auto del Nacimiento (de Ti-

Obras en castellano. . . . . . .

moneda) (24).
Del Descendimiento (25).'*

De la lectura del cuadro que precede puede
deducirse la importancia de este cédice riquisimo,
ademads, en noticias acerca de la técnica escénica
tradicional que estamos estudiando. La abun-
dancia de acotaciones es, en efecto, una clave
muy valiosa no sélo para entender la plantacion
escénica de algunas de sus obras, sino también
el movimiento de sus personajes. Estudiaremos
un grupo de ellas, inéditas y no analizadas hasta

12. Shoemaker ha estudiado especialmente estas tltimas
obras: The Llabrés manuscript and its castilian plays, en His-
panic Review, 1936, péags. 239-255.
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hoy, basindonos principalmente en dos de las
piezas de caracter biblico e intentando recons-
truir la escenografia correspondiente.

Anotemos, antes de comenzar, algunas indi-
caciones de caracter general. Se trata de obras de
tema religioso, en su mayoria del tipo «misterio» ;
s6lo en algin caso aparece la «moralidad» o
teatro alegorico. Las obras estan escritas en verso,
pero la métrica—de tipo tradicional, preferen-
temente octosilabico — es bastante deficiente. La
lengua, llena de vulgarismos, y la ortografia, va-
cilante. Las obras se representaban cantadas vy,
al empezar la parte de cada personaje, el texto
indica la melodia litirgica que haya de utilizarse
(«alma laude», «vexilla regis», etc.). En ocasio-
nes existen partes musicales cuya letra y parti-
tura debian dejarse al arbitrio del director del
espectaculo. Las acotaciones suelen decir frases
como «se sone y se cante un poch». Los textos
suelen seguir el relato biblico o evangélico o el
de alguna leyenda piadosa. La fidelidad histérica
no existe, y los personajes antiguos actiian en la
época de la redaccién de la pieza.

Veamos, pues, alguna de estas obras que
por su amplitud y despliegue escénico se prestan
a un estudio de las condiciones en que se desarro-
llaba la representacién. Nos servirin especial-
mente dos «consuetas» de tema biblico, la Con-
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sueta del Rey Asuero y la Representacié de
Judith.

La Consueta del Rey Asuero se ajusta escru-
pulosamente al relato biblico (Ester, 1-3). Se
inicia, pues, con el festin del Rey Asuero y el
repudio de la Reina Vasti, a la que sustituira mas
tarde Ester. Las acotaciones prevén el montaje de
cuatro — después se ve que son cinco— «cada-
fals» o «lugares», «dos a cada part de la esglesia»
y «do primer punt en lo banch del batlle».

Se trata, pues, de una obra de escenario
multiple, cuyos cuatro «lugares» se describen
como sigue:

(Primer «cadafal.») Palacio del Rey Asuero.
Debe tener «una taula parada con si [h]agues-
sin de menjar». En este «lugar» se sitiia el
Rey Asuero, «molt ricament vestit ab corona al
cap y cepire en la ma», sus siete «anuchs» o
eunucos™ «en los sombreros en la may, sin duda
en sefial de acatamiento. Ademas, dos porteros,
«un a cada part del cadafal».

(Segundo «cadafal».) La acotacién indica
que este segundo «lugar» «stard un poch més
avally. Es el recinto de la Reina Vasti, acompa-
fiada de dos criadas y dos eunucos, «més Egeo™
y Atach ab ses robes largas». Este «lugar» es

13. Cf. Ester, 1, 10.
14. Eunuco del rey, al cuidado de la reina. Cf. Ester, 2, 8.
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ocupado después por Ester y Mardoqueo. Mien-
tras llega su turno, estos personajes estaran «en
algun loch apartat de la esglesia».

(Tercer «cadafal.») «En 1’altre part — dice
el manuscrito— avra altres dos cadafals» «en

CONSUETA DEL REY ASUERO

PALACIO DE ASUERO

SALA DEL REY
J:'

A

SITUACION DE LOS LUGARES O “CADAFALS"

CASADE ESTER

®

dret de estos dos». «En lo primer devant lo
Asuero, staran quatre savis ab ses robes largas
y barbas blanques».”

(Cuarto «cadafal».) En él se encuentran
Aman y los suyos: dos criados, dos correos, un
alguacil, tres sargentos (?), un trompeta y un
«butxi» o verdugo. En este «cadafal» debe haber
una horca para «quan sera menester».

Las distribucién en planta de los «lugares»
o «cadafals» podria ser la que se indica en el
grabado adjunto.

15. Sin duda, los siete sabios consejeros del relato biblico
(Ester, 1, 14).
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(Quinto «cadafaly.) La casa de Ester y Mar-
doqueo, en Susa.

En la obra, que es bastante extensa, inter-
vienen no menos de treinta y cuatro perso-
najes. ‘

Sorprende, en primer término, la enorme
cantidad de figuras secundarias alrededor de las
figuras principales: Asuero, Vasti, Ester, Aman,
lo cual, aparte de la espectacularidad que pro-
curan los séquitos, tiene una explicacién por la
funcion de enlace que estos personajes — criados,
eunucos, correos, alguaciles— tienen en esta es-
pecial dramaturgia, en la que los diferentes «lu-
gares», tan préximos a la vista del espectador,
simulan estar situados a veces a larga distancia,
distancias que «franquean» — atravesando el
espacio que va de «lugar» a «lugar» — estos
personajes, que, como decimos, son muy carac-
teristicos de este tipo de teatro. En este lugar
intermedio, que el manuscrito denomina «el
carrer», la calle, acontecen, como veremos en
seguida, numerosas escenas.

De esta manera puede seguirse la comple-
jidad del texto biblico con todos sus detalles.

Vamos a describir la dindmica de la accion
de la Consueta, utilizando para ello el grafico
adjunto, que intenta una reconstruccién mental
de la escenografia de los cuatro «dugares» o «ca-
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dafalsy que las acotaciones describen (A, B,
C, D), al que afiadimos la casa de Ester (E), asi

como la zona intermedia (F)

ool s 1B @urxza

ARTEL PALACIO DE  GAMINOG "C1UDAD OEBETULIA T cAmiNO CAMPAMENTO DF
2 i NABUCODO" “ CASA DEL g CASA DE CENTINELAS HOLOFERNES
R SACERDOTE JuDIT

Reconstitucién de un escenario miultiple, tomado de las acota-
ciones de la «Representacién de Judit» (del manuscrito 1 139
de la Biblioteca Central de Barcelona).

Sefialemos también una numeracién de esce-
nas y de su correspondiente referencia al texto

biblico.

Fuent Situa- 2 h5s
Espena Tema bibelicz cli:‘:n Movimiento

1.2 El Rey invita a sus sabios Ester, A
a participar en un festin en- 1, 1.7

viandoles un portero. El portero va
FE de A a C.
2.2 El portero formula la invi- C
tacién, que los sabios aceptan. El portero va
de B a C.
3.2 El portero da cuenta de Ester, A
ello al Rey. Llegan los sa- 1, 1.7 Lossabiosvan
bios y se apareja el festin, de CaA.

que se despliega con musica
y fasto. El Rey se propone
llamar a Vasti, la Reina, a

la que envia sus eunucos. Los eunucos
vande AaB.

4.2 Transmitida la invitacién, Ester, B _
Vasti se niega. 1,10-12 Los eunucos
vandeBaA.
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Escena Temd g&elme Siciae
ica cién
5.2 Los eunucos dan cuenta al
Rey de la negativa. Este con-
sulta a sus sabios, quienes Ester, A
le aconsejan repudiar a Vasti 1,14-22
y tomar nueva mujer. Los
sabios se retiran.
6.2 Por el camino encuentran
un correo, que al conocer las F
nuevas previene que en la
ciudad de Susa hay una don-
cella de belleza sin igual,
llamada Ester, hija de Mar- Ester,
doqueo. 253
7.2 Llegan los sabios a la casa E
de Mardoqueo y se postran  Ester,
ante Ester, que acepta ser 2, 5-8
presentada al Rey. Mardo-
queo ruega a su hija que no
explique su condicién.
82 Los sabios presentan a Ester, A
Ester al Rey, quien la pone 2, 8-9
bajo la custodia de Egeo,
pasando con ella. («Hegue»)
92 FEl Rey envia un portero A

a llamar a Egeo, que se pre-
senta y recibe la orden de
coronar a Ester como Reina.
Parte con los eunucos a co-
municarselo. E1 Rey ordena
un festin.

Movimiento

PEE——

Lossabiosvan

de A aC.

Los sabios pa-
san a E.

Los sabios y
Ester pasan

de E a A.

Ester y Egeo
pasan de A
a B.

El portero pa-
sade AaBy
trae a Egeo.

Egeo y los eu-
nucos pasan
de A a B.
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Fuente Situa-

Escena Tema biblica cién Movimiento
10,2 Los eunucos explican a B  Ester, acom-
Ester la decisién real, que panada de
la acepta, y salen todos hacia los eunucos,
palacio. sale de B
para A.
11.2  Ester se presenta ante el A

Rey, quien le comunica su
voluntad de desposarla, man-
dando el Rey miisicas y
fiestas. Unos porteros mani- Ester,
fiestan su inquina contra el 2,16

Rey. Cuando Ester se retira Ester,
a su camara, Mardoqueo le 2, 21 -
dice lo que ha oido a los F Sale Ester de
criados. A para B,
pero retro-
cede a A.
12.2  Ester le explica al Rey, A : |
quien lo agradece y la envia Ester vuelve
de nuevo a descansar. de A a B. l‘
13.2 El Rey envia a los por- A
teros a llamar al alguacil que Los porteros
estd en la casa de Aman. van de A
a D. |
14.2  Vuelven los porteros con ]
el alguacil. E1 Rey ordena
ahorcarlos. Ester, A El alguacil se
‘ 222 llevalos por-
teros a D y
los ahorca.
Regresaa A.
15.2 El alguacil da cuenta al A
Rey de la ejecucion de la sen- El alguacil va
tencia. E1 Rey manda llamar de A a D
a Amin. y lleva a
Amin de D
a A.
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Escena Tema

16.> Amén se apresta a cumplir

la orden del Rey.
17.2 Amén se presenta al Rey,
quien le inviste de gran auto-
ridad. Pero, al pasar ante
Mardoqueo, él no le rinde
los honores debidos. Un por-
tero denuncia a Aman la con-
dicién de judio de Mardo-
queo. Améan se queja al Rey
y le pide permiso para per-
seguir a los judios. Amén
hace, por medio de los porte-
ros, venir a sus correos y les
da la orden de persecucién.
18.2 Mardoqueo llora temiendo
por el pueblo judio.

19.2 Las doncellas previenen a
Ester de lo que acontece;
Ester requiere a Hatach que
se presente y busca a Mar-
doqueo.

20.2 Mardoqueo explica a Ha-
tach la gravedad de la per-
secucion.

21.2  Hatach transmite la noticia
a Ester, que decide ver al
Rey.

222

Hatach comunica la deci-
gién de Ester a Mardoqueo.

EH;?;: Sé;g:- Movimiento
Ester, D
3, 1-2
A
Ester, Mardoqueo
3,4 - pasa de A
aF.
Ester,
3,6
Ester, Los porteros
3, 7 pasan de A
a D para
Ester, traer a los
3,12 correos.
Ester, F(?)
4, 1
Ester, B ¢
4, 4
Ester,
4, 5 Hatach va.de
B a F(7).
F(?)

Hatach va de
F(?) a B.

B Hatach va de
B aF(?).

F(?)




Escena Tema

Fuente
biblica

Situa-
cién

Movimiento

23.2  Ester y sus criados se pre-
sentan al Rey. Ester le pide
que llamen a Aman, y asi lo
ordena el Rey.

24.2  Amin accede a los deseos
del Rey y se presenta.

25.2 Amain se presenta al Rey,
quien le indica que Ester
desea hablarle.

26.»  Ester los recibe arrodillada
y les pide que vuelvan al si-
guiente dia.

A

Ester y sus
criados van
de B a A.

Ester vuelve
de A a B.

Los porteros
van de A
a D.

AmanvadeD
a A.

ElReyyAman
van de A
a B.

ElReyyAmén
van de B
a A.

Basta la descripcion de las escenas anteriores

para hacerse cargo del movimiento escénico de

la pieza. Los textos indican constantemente

—como hemos senalado — la melodia con que

cada parlamento debe cantarse, siempre de ca-

racter litargico. El tono dilatorio de muchas es-

cenas indica que el trasiego de personajes entre

uno y otro lugar debia tener una gran impor-

tancia y, en cierto modo, estas situaciones que

acontecen en «la calle», es decir, en el recinto
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que queda ante los dugares» o «cadafalsy y el
piiblico serian una tdltima y remota derivacién
de lo que la «orquestra» representé en la dina-
mica del teatro griego.

v
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NOTAS AL ASPECTO DRAMA-
TICO DE LA PROCESION DEL
CORPUS EN CATALUNA

Por Josi ROMEU FIGUERAS




Ha sido reconocida la importancia drama-
tica que ha revestido en las tierras de lengua
catalana la procesién del Cuerpo de Cristo. Se ha
puesio a colacién, desde Carboneres y Mila y
Fontanals hasta Mérimée, Duran y Sanpere
y Corbaté, un nimero notable de documentos
que precisan fechas y aportan detalles concretos
sobre algunos aspectos del dramatismo de aquella
manifestacién sagrada, y los estudios de Mila,
Mérimée, Parker, Wardropper y otros han dado
precisiones de base para un futuro estudio de
conjunto. Pero aun queda una gran cantidad de
puntos a esclarecer y de aspectos a tratar, no
tanto desde un 4ngulo estrictamente histérico,
documental — susceptible, con todo, a ser com-
pletado —, sino sobre todo desde otro de caric-
ter cultural, de problematica de origenes, des-
arrollo, elaboracién, espiritu y relacién con el
antiguo teatro de la Edad Media y primeros de-
cenios del siglo xvI.

Las presentes notas pretenden simplemente
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plantear unos pocos de dichos problemas y sefia-
larlos a grandes rasgos con un indice rapido,
dada la brevedad del espacio. Y asi nos limita-
mos a formular las siguientes cuestiones: en las
tierras de habla catalana, por una parte vincu-
ladas a la tradicién y a las soluciones dramaticas
de los demas paises de Europa, pero por otra,
bastante considerable, en cierta forma auténomas
con respecto de aquéllos, y, por lo que atafie a
la procesién indicada, totalmente desvinculadas
de Castilla hasta entrado el siglo xvI, ;existi6
una dramatica nacida de la nueva liturgia y de
la procesion del Corpus Christi, o bien se recu-
rri6 a soluciones draméticas procedentes de otros
estimulos? En este dltimo caso, ;cuiles serian
dichos estimulos y cuales aquellas soluciones?
Ademas, ;cuadl fué la ordenacién dramatica a
que llego la aludida procesién? Dicha ordenacién
¢se produjo, como se ha pretendido, un siglo
después de Francia e Inglaterra, paises que la
fijaron hacia la segunda mitad del siglo x1v?
Recordemos que la festividad del Corpus
Christi se celebré por primera vez en Lieja, el
afio 1246, pero que tuvo entonces un caracter
meramente local. Mas tarde, Urbano IV la de-
claré universal por bula fechada en 1264. Sin
embargo, esta disposicién no entré en vigor, a
causa de la muerte de este papa, hasta que Cle-
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mente V confirmé aquella bula en el Concilio de
Viena, en 1311. Subrayemos, al pasar, que hubo
.celebracién de la festividad en Gerona ya antes
de 1314, afio en que murié Berenguer de Palol,
:segtin noticia a él referida.

La proeesién del Corpus Christi, que cons-
tituye el aspecto mas interesante de la festividad,
por lo que atafie a la historia del teatro, fué
decretada por Juan XXII (1316-1334). Barce-
lona responde pronto a esta disposicién, de tal
manera que, si en 1319 los Consellers de la ciu-
dad ordenaban que se celebrara la festividad a
partir del afio siguiente, en 1323 disponian que se
ornaran las calles por las que tenia que pasar
la procesién. Mild y Fontanals precisa aqui que
en la Ciudad Condal la procesién se celebré por
primera vez en 1322. Por tanto, Barcelona es,
cronolégicamente, una de las primerisimas ciu-
dades de Europa en que se celebré la aludida
procesion, y la primera, con muchos afios de dis-
tancia, de las de la Peninsula. Estamos, pues,
ante una tradicién muy antigua e ilustre. Por lo
que respecta a otras poblaciones catalanas, en
Vich consta que hubo procesién del Corpus desde
1330; en Lérida, antes:de 1340; en Valencia,
en 1355, y en Palma de Mallorca, en 1371.

La prescripcién de Juan XXII ordenaba a las
parroquias que celebraran procesiones especiales
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y que en ellas fuera exhibida y paseada la Hostia
por las calles para que recibiera el homenaje y
la adoracién de todos. Pronto se celebré en las
ciudades una sola, tinica procesién, en la que
estaban representadas las catedrales, las parro-
quias, conventos y demas ceniros religiosos de
la poblacién, y en la que asistian las corpora-
ciones municipales, las érdenes religiosas, los
gremios y cofradias, en una espectacular y enfer-
vorizada manifestacién de adoracion universal.

Observemos aqui que este tipo de manifesta-
cién, organizada por los estamentos religiosos y
seglares y desde su nacimiento amparada y sufra-
gada por las corporaciones municipales, no es
mis que un transito a lo sagrado de parecidas
manifestaciones de exaltacién secular mds anti-
guas, dedicadas a los reyes y a los grandes per-
sonajes con motivo de una recepcién, de una
coronacién o de la celebracion de otras gran-
des efemérides. En efecto, sabemos por el gran
cronista Ramon Muntaner el caracter de las
fiesias celebradas en el reinado de Jaime I en
Valencia (1269?), con sus desfiles de carretas
arrasiradas por las calles por los hombres del
mar, las cuales soportaban figuraciones de gale-
ras y navios y desde cuyas plataformas superio-
res otros simulaban batallas con naranjas, y en
la coronacién de Alfonso II (IIL de Aragén), en
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Zaragoza (1286). Eran fiestas con danzas, juegos
y figuraciones de caracter alegérico. Otras fiesias
reales posteriores, como las de la coronacién de
Martin I (1399), con una extraordinaria canti-
dad de comparsas, juegos, alegorias y entremeses
— un castillo de madera, con cuatro sirenas,
angeles cantores, un rey y un nifio; justadores
y tiradores de tablado; bailes; los comedores
de la Aljaferia adornados con un cielo que repre-
sentaba a Dios Padre rodeado de serafines y de
muchos santos de bulto y desde el cual descendia
un angel que ofrecia al rey agua para las manos
y le presentaba los diversos manjares; una
aguila; una gran roca que constituia una ver-
dadera decoracién y un auténtico escenario,
etcétera —, y la de Fernando de Antequera
(1414), con la compleja decoracién y alegoria
del entremés de las Siete Virtudes, en el cual
se cantaban canciones catalanas debidas a don
Enrique de Villena, y otras fiestas civiles, tienen
un parentesco intimo con las representaciones
sacras de la procesion de Corpus. Por lo demas,
la voz «eniremés», que habia de designar des-
pués, en la procesién, ciertos grupos en que inter-
venian comunmente «castells», «roques» y mun-
tanyes», la hallamos por primera vez en una
fiesta real y profana: la de la coronacién de la
reina Violante por su marido Pedro III (IV de
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Aragén), en 1381; voz que indicaba aqui, a la
manera francesa o provenzal, un complejo apa-
rato, una ingenios'a decoracién y una represen-
tacién con recitado y miisica, que tenia lugar
entre plato y plato («entremetz») de un convite
regio. En sintesis: en los desfiles de recepcién
real o de celebraciéon popular profana y en las
demas fiestas de la misma naturaleza, todas ellas
con un acusado caricter dramatico y alegérico
desde su formacién, nos parece ver el origen de
la procesién del Corpus, en el sentido de que el
brillante y espectacular cortejo que acompafiaba
la sagrada Hostia, con sus ministriles, danzan-
tes, angeles, comparsas de &guilas, «vibres» o
dragones, «cuadros al vivo» de estatuas inani-
madas, patriarcas de carne y hueso, ‘«entreme-
sos de peu», «eniremesos», «roques», «munia-
nyes» o «castells» sosteniendo alegorias, atribu-
tos y figuraciones, y convertidos en verdaderos
escenarios moviles llevados en andas y después
en carros, fué concebido pensando en los recur-
sos y los resultados de experiencias anteriores,
mas arcaicas, de asunto profano, aunque no con
un caracter menos alegérico y figurativo que el
que presidia en la procesién de la Eucaristia, ni
con una menor intencién dramatica. Esta imita-
cién y este aprovechar los recursos procedentes
del campo secular, fueron naturales y obliga-
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dos : la liturgia de la festividad de Corpus, tan
reciente, no tuvo el tiempo suficiente para crear
un dramatismo como la de. Pascua, de Navidad
o de los santos, liturgias que a través de una
génesis lentisima habian dado ya por entonces
la forma definitiva del misterio, entendiendo esta
forma como la expresién mas acabada y extrema
del teatro sacro medieval. En realidad, la litur-
gia de Corpus no pudo llegar a una forma drama-
tica desarrollada, definitiva y peculiar, sino a
otra simplemente embrionaria y emparentada
con el teatro ya existente. Mimica, accién, canto,
musica, movimiento de comparsas, figuraciones
animadas y con didlogo simple y un aparato es-
cénico a veces muy vivo y espectacular, es cuanto
pudo alcanzar. Pero no dié textos extensos, tra-
bados e informados por una idea dramatica sé-
lida y al mismo tiempo peculiar, sino simple-
mente canciones y breves dialogos, a juzgar por
los escasos restos y noticias que poseemos en este
sentido. Por otra parte, los tres misterios valen-
cianos conservados, aun cuando procedan del
teatro sacro tradicional, nacido dentro del tem-
plo, y hayan sido aplicados a la procesiéon — pero
no de la misma—, y lo que adivinados que de-
bieron ser los textos desaparecidos, revelan que
dichos textos no se referian, como habria sido
lI6gico, a la transubstanciacién del pan y del vino
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o a cualquier otro motivo referido a la Eucaristia,
sino que se limitaban a dar una versién mas o
menos sumaria de los motivos de los misterios
sacros relativos a los grandes ciclos del teatro
medieval, es decir, a los del Antiguo Testamento,
de la Natividad, de la Resurreccién y de los
santos. La solucién dada por Valencia a tres de
sus entremeses y la relacion de la procesion del
Corpus en Castilla y en Andalucia con el auto
sacramental, son capitulos aparte de los que no
podemos tratar aqui, pero que no invalidan el
punto de vista que acabamos de sefialar, sino
que lo refuerzan.

Sentida la procesién del Corpus como un bri-
llante desfile de recepcion y homenaje al mayor
de los reyes, sentida también como una manifes-
tacién alegérica, y ante la dificultad de dar una
solucién original y particular, se recurrié a la
imitacién y a la adaptacién de lo ya existente.
Y esta adaptacién se desplegé en un doble sen-
tido: en el de aprovechar las experiencias tea-
trales de las fiestas seglares, reales o municipales,
ya indicadas, y en el de incluir en este desfile el
elemento dramatico sagrado, nacido de la liturgia
de Navidad, de Pascua o de los santos, liturgia
mas antigua y eficazmente desarrollada en lo
teatral. Y asi, en un momento no precisado, la
procesién de la Eucaristia se ordend de acuerdo
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con el criterio ciclico de los misterios dramaéti-
cos, es decir, desde la Creacion hasta el triunfo
de la fe por los apdstoles, martires, confesores
y demas santos, pasando por la Natividad y la
Resurreccién, manteniendo de esta manera la tra-
dicional visién completa de la Redencién de la
Humanidad por Cristo.

La «ordenacié» de la procesion barcelonesa
del Corpus, de 1424, la primera que conocemos,
nos ofrece el orden y el niimero de las «repre-
sentacions» que figuraban en ella aquel afio;
orden que venia de bastante antes y que, por
otra parte, siguié conservandose con ligeras mo-
dificaciones durante el resto del siglo xv, por lo
menos. Como vamos a ver en seguida, la orde-
nacién estd evidentemente concebida bajo el eri-
terio ciclico del misterio medieval a que nos
referiamos antes.

Las «representacions» de la Ciudad iban en
primer lugar y aludian al ciclo del Antiguo Tes-
tamento: la Creacié del mén; Infern ab Luci-
fer; la lucha de los angeles y los diablos; el
Paraiso, con el angel, Adin y Eva; Cain y
Abel ; el arca de Noé «ab son arreu» ; Melqui-
sadec; Abraham e Isaac; Lot con su mujer y
sus dos hijas; Jacob y su angel; lo rey David
ab lo gigant; las doce tribus de Israel.

Seguian las representaciones de la Catedral,
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referidas al ciclo de Navidad y precedidas del
cortejo de profetas de Cristo, cortejo que figura
habitualmente en el teatro medieval navidefio.
Aquéllas son: Moisés y Aarén; diez profetas;
san Juan Bautista; los jueces de santa Susana,
la santa, el angel y Daniel; Judit; san Rafael
y Tobias; la Anunciacién; lo entremés de Bel-
lem o la Nativitat, con el que se relacionan los
tres Reyes Magos, que iban solos y cabalgando
uno tras otro y que luego adoraban ; lo entremes
dels ignocents ab Rachel dessis, con los hombres
armados y el rey Herodes y sus doctores.

Las representaciones de la iglesia de Santa
Ana se limitaban, al parecer, a figuraciones de
santos y sobre todo de santas cuya devocion se
relacionaba con aquel centro religioso.

Las del convento de la Merced, en cambio,
ce centraban claramente alrededor del ciclo de
la Resurreccion y de la Pasién. Iban en primer
lugar catorce imagenes de santas, martires en
su mayoria. Seguian luego los angels qui sonen,
y Sancta Maria e Jhesis e ‘Joseph. Aprés, lo
Resucitat tot sol ab la creu; Gestas ab lo seu
diable; Longi tot sol ab la seda; Joseph ab Ari-
mathia e Nichodemus; los XII angels ab les pla-
gues, cantans; lo moniment ab tot son arreu e
la Magdalena dessiis. Cerraban estas figuraciones
de la Resurreccién y de la Pasién con sus atri-

38 —




butos, las imégenes de san Antonio, san Onofre,
san Pablo ermitafio y san Alejo.

Las «representacions» de Santa Eulalia del
Camp, con sus imagenes de los santos fundado-
res y de los doctores de la Iglesia, y las de Santa
Maria de la Mar, con sus imagenes y entreme-
ses — destaquemos los de san Sebastian, santa
Eulalia y san Jorge — alusivos a los martires,
constituian, con los figurantes humanos que re-
presentaban los doce Apdstoles, que seguian
inmediatamente y que debian ser sufragados por
el municipio, el ciclo dramatico relativo a los
santos.

He aqui, pues, cémo la ordenacién de nues-
tra procesion y con ella la manifestacién de su
espiritu dramético, descansa sobre la idea ciclica
del teatro sacro medieval, es decir, el tradicio-
nal, formado en el seno de la liturgia mas anti-
gua. La més reciente del Corpus no llegé a
tiempo para crear un teatro propio y ni siquiera
lo consiguié con los afios, ya que la suerte ulte-
rior de los entremeses fué la de ampliacién, pero
no la de evolucién sustancial, en tltima instan-
cia. Cuando, en el caso de Valencia, se quiso
dar una nueva soluciéw, se recurrié una vez mas
al antiguo teatro nacido en el interior del tem-
plo y surgido al calor de otros aspectos mas anti-
guos de la liturgia.
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Sobre la verdadera antigiiedad de la ordena-
cién y de los resultados dramaticos de la proce-
si6n de Corpus en Cataluiia con respecto a la de
Francia e Inglaterra, creo que basta con tener
en cuenta lo afiejo de la tradicién y la riqueza
de aquella en nuestras tierras, consideraciones
que ya hemos destacado. Por lo demas, no se
hubiera ordenado de una manera tan perfecta
y liicida el extenso e impresionante cortejo, como
se hizo en 1424, de no existir un periodo crono-
légico que hubiera ya superado una etapa ante-
rior de tanteos y pruebas; periodo superador al
que podemos conceder una antigiiedad aproxi-
mada de medio siglo y durante el cual la con-
ciencia dramatica catalana habria llegado en este
aspecto de la procesién del Corpus a una nota-
ble madurez, parecida ésta a la que en las tierras
catalanas se habia conseguido en los restantes
aspectos del teatro sacro medieval, tan descono-
cido en Catalufia por la mayoria de los estudiosos.
Finalmente, quiero ripidamente aludir atin al-
gunos datos més que contribuyan a probar la an-
tigiiedad propuesta: el hecho concreto de que
la representacién del Paraiso, con Adén y Eva,
el arbol y la serpiente, la del arca de Noé y la
del rey David con el gigante, que veiamos en la
ordenacién de 1424, iban ya en la procesion bar-
celonesa de 1391. Si tenemos en cuenta el carac-
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ter fragmentario de los documentos barceloneses
referentes a esta cuestién, es preciso ver en las
noticias que acabo de apuntar los rastros proba-
torios de una ordenacién de la procesion muy an-
~ terior a la de 1424, sin duda concebida ya bajo
el mismo criterio que presidia en, esta tltima.
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EL CARTEL TEATRAL
DE HACE MEDIO SIGLO

Por A. CIRICI-PELLICER




!

Los primeros carteles teatrales impresos apa-
recieron en el Japén, por obra de la escuela de
los Tori-i, cuyo fundador fué Tori-i Chobei
Kiyonobu (1663-1729). Este artista era hijo de
un famoso actor de teatro de quien heredé el
interés por la escena y sus personajes. Sus xilo-
grafias teatrales, verdaderos carteles, represen-
tando actores gesticulando en expresivas acti-
tudes, especialmente dedicadas al gran actor
Ishikawa Danjuro, son el punto de partida his-
térico de este arte que Europa no debia conocer
hasta muy entrado el siglo xix.

En Europa, aun después que, en 1836,
Lalance creara, con el de Comment meurent les
femmes el primer cartel impreso, la aplicacion

de la pintura a la publicidad teatral estuvo por

bastante tiempo todavia confiada a pintores que
realizaban a ejemplar tinico sus mamarrachos
para las fachadas de los teatros, como las pinto-
rescas composiciones que en 1825 ya colgaba
José Sobrefio en el balcon del teatro del Liceo
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barcelonés o las que realizaba Ramoén Barrera
desde que, en 1851, regreso de América, como
la dedicada a Garin o las montaiias de Mont-
serrat, de Victor Balaguer.

Las antiguas xilografias europeas, de pe-
quefio tamafo, pudieron decorar, como vifietas,
algin cartel de teatro, pero la concepcién mo-
derna del cartel como un tema pictérico, en
color y gran tamafio, no se desarrollé hasta
contar con las posibilidades de la litografia en
colores, en la segunda mitad del siglo xix.

En su primera etapa el cartelismo europeo
impreso tuvo un caracter mundano y alegre, rela-
cionado con el estilo de los decoradores murales
de los salones de la época. Las grandes litogra-
fias en color que esta época dedicé al teatro es-
taban en la atmésfera pictérica de Meissonnier
y de Fortuny, caracterizada por el virtuosismo
de la pincelada certera y brillante ; el estilo cro-
quizado, dindmico por la factura rapida y gar-
bosa y por un contenido siempre inestable, de
una concepcién relacionada con la de la acuarela
con su orientacién destinada a captar lo efimero,
especialmente los efectos de luz.

El creador de este cartelismo fué Jules
Chéret, que trabajé como obrero litografo hasta
1866, en que empezé a realizar trabajos origi-
nales. Sus carteles tomaron, de los entrepafios
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decorativos de los salones, el formato fuerte-
mente verticalizado. :

Sus temas, tratados con brio y salpicados
de toques de luz, se agrupaban de un modo ca-
prichoso en cascadas deniro del encuadre ver-
tical ; a menudo en forma de personajes volantes,
unos casi encima de los otros. Eran caracteristicas
sus entradas de bailarinas, de payasos, de nifios,
temas dinamicos tratados de un modo dindmico.

Es natural que esta concepcién, adecuada
a la expresién del movimiento, fuera utilizada
para los carteles de danza, para Loie Fuller, el
Folies, el Alcdzar d’Eté o el Moulin Rouge.

El estilo superficial y brillante de Jules
Chéret tuvo pronto una complementacién senti-
mental y graciosa en el arte de Adolphe Willette,
que representaba una postura psicolégica muy
distinta. En contraste con el arte extravertido
retérico, de Chéret, el del autor del poético cartel
de L’enfant prodigue, de Michel Carré, era una
plastica introvertida, lirica, que se valia de ne-
bulosidades a la manera de Carriére. Su lirismo,
al exigir un margen para la imaginacién, tendia
a borrar los contornos exactos de los objetos y a
destruir toda rigidez geométrica. Por ello las
letras dejaron, en sus manos, su simple esquema
lineal para volverse cimbreantes, movidas, como
llamas o como troncos de arbol.
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Inglaterra conocid también su primera etapa
de cartel teatral mundano, pero el caracter de
las clases dominantes britanicas era radicalmente
distinto del de las francesas. Ello explica que,
en vez de la picante libertad de los carteles de
Paris, los britanicos asumieran un digno clasi-
cismo, que por dandysmo se priva a si mismo
de ser majestuoso y prefiere una rebuscada sen-
cillez, a la manera de los muebles Sheraton, de
Hyde Park, del Crescent de Bath o de la colum-
nata de la National Gallery. Este estilo participa
de la moda clasicista que mantuvieron, mas alla
del misnio romanticismo, artistas de aprecio mun-
dano, como el famoso Alma Tadema.

Los carteles de Frank E. Butler para el
Walnut’s Theatre, de la tdltima década del si-
glo x1X, parecidos a marqueterias de muebles
Sheraton, ilustran perfectamente esta etapa.

En nuestro pais la etapa del estilo mundano
del cartel estuvo en manos de Francisco Pla, Pe-
dro Valls y del mas importante de los artistas
catalanes de la litografia en colores, Eusebio
Planas, pero el cartel teatral no debia desarro-
llarse hasta el periodo siguiente.

En esta nueva etapa el cartelismo teatral
sali6 de su fase mundana para entrar en la
sona de interés del ambiente artistico e inte-

lectual.
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Este fenémeno, que se operé entre nosotros
" en los tltimos afios del siglo x1x, cuando el Anis
del Mono convocaba, en 1897, el primer con-
curso de carteles y lo ganaba un artista de pri-
mera clase, como Ramén Casas, y cuando, en
1900, se celebraba en Barcelona la primera
exposicién de carteles, tenia su raiz en una re-
novacién del pensamiento sobre arte, que habia
tenido lugar cincuenta afios antes en Inglaterra.

Las doctrinas de Ruskin predicaban un arte
social, para todos, en el que la cultura y el oficio
tendrian gran parte y que aplicaria su perfeccién
a los articulos que, en su tiempo, estaban en
manos del mal gusto industrial. Este arte seria
social por su desarrollo y por la economia de los
nuevos métodos de trabajo proporcionados por
las maquinas, guardando al mismo tiempo el
caracter depurado que sélo tenian las obras de
los grandes pintores o escultores.

Estas ideas, a la vez técnicas, sociales y eco-
némicas, fueron llevadas a un intento de reali-
zacién por parte de William Morris.

En lucha contra la fealdad y la injusticia
de la civilizacién industrial y en la propia In-
glaterra que habia sido Ia primera gran potencia
de la Industria, Morris intenté dar vida a los
talleres que fundara, el mas importante de los
cuales, o por lo menos el que mas larga vida

0
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tuvo, fué el dedicado a las artes graficas, la
Kelmscott Press.

La renovacion de las artes graficas realizada
por Morris tuvo un carcter marcadamente ar-
caizante, que se explica por el deseo de combatir
la fealdad industrial intentando reanudar la
iradicién que la corriente moderna habia des-
truido. Por ello su tipografia, con los tipos Gol-
den, Troy y Chaucer, fué concebida dentro de
una atmésfera cuatrocentista.

El estilo de la paleotipografia puesto en
circulacién por los ingleses fué uno de los rasgos
tipicos de gran mumero de carteles teatrales de
la época intelectual y artistica. Sirva de ejemplo,
entre nosotros, el del drama Silenci, de Adrian
Gual, que recuerda un incunable en letra italica.
En Inglaterra es abundante la constelacion de
los cartelistas teatrales que adoptaron el estilo
de la xilografia arcaica, una de cuyas figuras
representativas es Dudley Hardy.

En la plastica europea de fines de siglo,
la rama salida del idealismo britanico se en-
contré con la que partia de la posicién directa-
mente sensible de los franceses. Y el dualismo
encarné en dos concepciones muy concretas. De
una parte estaban los que sentian la plastica
como algo surgido de la visién. De otra parte,
los que la sentian como algo nacido del oficio.
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El primer grupo, que trabajaba para una esfera
humana, no acostumbraba a tocar muchas cosas
con las manos, desembocé en el impresionismo.
El segundo grupo, nacido de la fidelidad a la
materia y dirigido a todos, segiin la idea social

ruskiniana, desembocé en el estilo. Estas fueron
las dos alas con que volé el 1900; la del arte

que podemos llamar vertebrado, porque tiene
su esqueleto en el interior, y la del artrépodo,
que tiene su esqueleto en el exterior. Aquél es
un arte preocupado por la substancia impalpa-
ble de la luz, naturalista, y que concenira su
interés en la impresién causada al sujeto. Kste
es un arte con aspiraciones de pureza, que
trata con cuidado minucioso el material con que
opera — hasta el preciosismo —, que es idea-
lista, y pone su interés maximo en el mismo
objeto producido. El primero es un arte de
mancha, que con el tiempo llevara al fauvismo
y al expresionismo; el segundo es un arte de
linea, que conducira al cubismo y al neoplas-
ticismo. ;

En la pintura de caballete, el ala idealista
llevé las de perder. La técnica de la pintura al
éleo favorecié la otra corriente. Estuvieron sin
duda Puvis de Chavannes, Gustave Moreau, Von
Marées, Max Klinger, Hodler, aparte los pre-
rrafaelitas britanicos, pero la importancia artis- .
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tica e histérica estuvo, sin duda alguna, por los
impresionistas.

En el terreno del cartelismo, en cambio, el
cardcter artesano, la misma historia de la espe-
cialidad, favorecieron la orientacién comple-
mentaria, salida del idealismo y la reivindicacion
ruskiniana del oficio. Ademas, a esta herencia
europea se sumé la fascinante novedad de las
estampas japonesas que a la sazén empezaron a
cer conocidas y que permitieron concebir un
arte del grabado capaz de separarse de las limi-
taciones que suponia hasta entonces la sujecién
a los modelos arcaicos de la xilografia cuatro-
centista europea.

Los japoneses, que poseian carteles teatra-
les grabados desde el siglo xv11, y que, desde que
Kiyonobu, en 1745, inventé la cromoxilografia,
atilizaban para ellos el grabado en varias tintas,
aportaban su concepcién propia, cuyos Trasgos
dominantes eran: la utilizacién de los colores
planos, la precisién y la fuerza otorgadas al
trazo que rodea las manchas de color, la impor-
tancia concedida al tema floral, y la composicién
en superficie, que anula toda apariencia de pro-
fundidad espacial para concentrarse en los va-
lores que pueden dar acentos al mismo plano sin
destruirlo, en funcién de arabesco expresivo.

Fstos caracteres convenian a la perfeccion
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para el cartelismo. Los colores planos eran ade-
cuados para la facil reproduccién impresa; los
trazos fuertes favorecian la legibilidad a dis-
tancia, el tema floral espontaneo y libre de los
japoneses venia a renovar el amanerado reper-
torio decorativo occidental y la composicién
plana era la méas adecuada para un arte mu-
ralista.

Ademas, este programa poseia las suficien-
tes afinidades con formas propias de la tradicién
europea, como el vitral gético, para que pudiese
producirse un mestizaje entre ambas concep-
ciones.

La sintesis del arcaismo prerrafaelita del
estilo de los incunables y las novedades japo-
nesas fué realizada de un modo sobresaliente por
el exquisito dibujante britanico Aubrey Beards-
ley, preocupado bésicamente por el estilo del
grafismo y el arabesco.

Es curioso notar que las estampas japonesas
fueron puestas a la moda por los impresionistas,
que buscaron en ellas un apoyo para su reivin-
dicacién del color, pero sirvieron directamente
de apoyo a la tendencia artistica que les era
opuesta, encarnada en Beardsley y en toda una
corriente del gusto originada por él y que en
Barcelona tuvo un entusiasta inflamado y acti-
visimo en la personalidad de Alejandro de Riquer.

— 53




Beardsley adopté el mismo formato vertica-
lizado que empleara Chéret, y que resulté coin-
cidir al mismo tiempo con la proporcién cara
al neogoticismo prerrafaelita y al kakemono de
los japoneses. Para los japoneses, el kakemono
o composicién vertical, y por ende limitada, se
reserva a las iméagenes representativas, o sim-
plemente «presentativas», que se dirigen a los
ojos y tienen que ser captadas de una sola vez
— como ocurre en el caso de los carteles —,
mientras que el makimono o composicién apai-
sada, susceptible de un gran desarrollo, se dirige
a la imaginacién y se refiere a contenidos liricos
o narrativos. Beardsley sinti6 este mismo sen-
tido de la importancia de la configuracién.

Pero basta mirar los carteles que realizo
para el Avenue Theatre para darse cuenta de
que no llegé a esta especialidad partiendo de la
artesania ni de la pintura, sino de un criterio
intelectual y dibujistico. La falta de base téc-
nica en la concepcién de sus trabajos se hace
patente en el hecho de que sus dibujos quedan
a modo de vifietas o cenefas, por importantes
que sean, desligadas del texto, de manera que
la abundante tipografia aparece como un ele-
mento forastero, en el que se mezclan las mas
vulgares formas de la composicién metalica o
de los tipicos y adocenados caracteres grandes, de
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madera, tan caracteristicos de los anuncios tea-
trales baratos.

Este mismo hibridismo que seiiala a la vez
un desprecio y un desconocimiento de lo tipo-
‘grafico, tan esencial en el verdadero cartel, se
presenta en los carteles de J. Hearn, como el
de Pigmalion y Galatea para el New Theaire
de Oxford.

Una sintesis muy significativa de las distin-
tas corrientes plasticas que ejercieron su influjo
sobre el cartel teatral de los alrededores del 1900
aparece en las realizaciones de Heywood Sumner
para las representaciones de la Menson’s Sha-
kespearian Comedy en The Globe Theatre. Alli
vemos como elemento dominante el neomedieva-
lismo, en forma de un carifio por los perfiles,
por las manchas planas, por lo simbélico, fuerte-
mente arraigado en la tradicién roméntica y
prerrafaelita de la nostalgia de un pasado legen-
dario, que en Inglaterra confunde el carécter de
revival con un auténtico caracter de survival.
Pero a este decorativismo casi heraldico, medie-
valizante, se superpone la tematica naturalista
japonesa: las flores, las mariposas, y uniendo
ambas corrientes al evidente culto a la delicadeza
enfermiza de los grafismos melancélicos a lo Botti-
celli. Y todavia, si continuamos la diseccién, un
contacto enire este preciosismo y la evocacién,
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muy a lo Gonecourt, de un siglo Xvill conven-
cional, en el uso de la silueta, todo ello llegando
a formar algo muy anilogo al arte de nuestro
Apeles Mestres.

Las concepciones -idealistas, simbolistas y
_ enfermizas como éstas llegaron a pesar tanto en
el ambiente britanico, que su seduccién, basada
en el prestigio del falso espiritualismo, llego a

ejercerse en el mismo corazén de los hombres:

vitales y directos, que a lo sumo habrian llegado
al estilo brillante extravertido, a lo Chéret, pero
que no podian més que violentarse a si mismos
en tan enrarecida atmésfera. A esta clase de
artistas pertenecia, por ejemplo, el cartelista
H. G. Ibels, cuyo arabesco aparece deformado
en sentido expresivo, como si obedeciera a las
resultantes del modelado en barro, a la manera
del arabesco de Nonell cuando se cansé de hacer
estilo japonizante con sus cretinos del valle
de Boi.

Si Ibels significa la vertiente expresionisia
extravertida del estilismo, el arte del checo
Mucha significa una vertiente de expresionismo
intravertido. Su estilo, indudablemente embebido
del gusto por la poesia misteriosa propia del
Jugend, y de su vitalismo sofiador, toma las
formas precisas, exactas, delineadas, de los versos

cincelados por los Parnasianos. Habria sido un
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decorativista preciosista como Grasset si no hu-
biese sido redimido de la superficialidad por un
sensualismo sentimental asaz profundo.

El puro formalismo, en este mismo terreno
estilistico, estuvo encarnado en el arte de Eugéne
Grasset. i

A diferencia de Beardsley y sus seguidores,
‘Grasset era un profundo conocedor del arte tipo-
grafico, creador de los tipos que dieron caracter
a los impresos de su tiempo, y no sélo a las
realizaciones de arte, sino al libro y al periédico.

Grasset pudo fundir por primera vez, en
una perfecta unidad, el dibujo y el texto del
cartel teatral, en cuya plastica recibié el multiple
mensaje de los grafismos mas refinados que podia
aportarle su gran cultura visual y manual: las
pinturas de los vasos griegos, el diseiio de los
vitrales géticos, el arabesco de Botticelli, los
trazos de las estampas japonesas.

Pero Grasset supo ser no sélo el estilista casi
formulista de los carteles de Sarah Bernhardt,
sino asimismo el participante en el arte que
hemos llamado vertebrado, con su atmésfera,
sus masas y sus sombras, en las espléndidas lito-
grafias de anuncio para el teatro del Odeén, a
la manera de Whistler.

Desde Grasset, se asistié a una progresiva
descarga de elementos simbolistas. Francia era
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todavia la tierra del impresionismo, y no pudo

menos que ir vaciando paulatinamente el carte-
lismo teatral de los elementos formales dema-

siado rigidos y pretensiosamente idealistas, para
ir dando simplicidad y calor a las formas.
Asi Feure sefialy una primera etapa en la

simplificacién del arte de Grasset, camino ya del

cubismo. _

Entre nosotros, el cartelismo teatral de-
Adrian Gual representé una sintesis entre el es-
tilismo de Aubrey Beardsley, aclimatado por Ale-
jandro de Riquer, y el formalismo de Grasset.
En los carteles del Teatre Intim, el lirismo bri-
tanico y el estilo brillante francés se superponen,
anegados ambos en la melancélica sensibilidad
de Gual, que tefiia sus carteles con sentimentales
tonos violaceos y verdes desvanecidos.

Hasta aqui el arte artrépodo de los idea-
listas, con su estilo cincelado. A su lado, los
vertebrados parecen pintar modelando barre con
los dedos, en un estilo coroplastico, fundamen-
talmente expresivo. Integran la corriente que,
partiendo de Fantin-Latour, debia llevar, por
Manet, a Van Gogh, y de éste a Matisse, evolu-
cionando asi desde el arte negro y la tragedia
hasta la alegre e irisada sonrisa.

En esta sucesién se halla Arquetin con su
claroscuro vago y su pincelada genial, a lo Dela-
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croix, en un innegable ideal de pureza pictori-
cista.

Cerca de Arquetin pueden situarse, por su
caricter los carteles del caricaturista politico del
Figaro, Forain, artista del ambiente estilistico
vertebrado que luch6 vanamente, en los carteles,
para adoptar el estilo atrépodo, sin lograr crear
un arabesco plano y sin vencer la blandura.

La sintesis de la vida intensa de lo picté-
rico, vertebrado, con el rigor cerebral y la armo-
nia del estilo artrépodo, fué lograda por un
artista genial, Steinlen, en sus carteles formales
y expresivos a la vez, compuestos con un orden
perfecto, a lo Whistler, y animados de un color a
lo Daumier o la manera del buen Forain. En esta
sintesis descuellan los estupendes carieles para
Yvette Guilbert, asimétricos, llenos de atmésfera,
con evidentes reminiscencias japonesas y géticas
convertidos ya en pintura occidental, carteles que
fueron el modelo manifiésto de las primeras di-
seuses que pintara Picasso y que el Museo de
Barcelona conserva.

En esta misma linea, pero con mas fuerza,
estan las obras del mayer de los cartelistas tea-
trales del 1900, Toulouse-Lautrec.

Lautrec reaccioné contra la dispersién de la
forma en un vago centelleo de pequefios toques
de color, que habian practicado los Impresionis-
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tas, y en esta reaccion se respaldé mucho en la
fuerza constructiva del arabesco lineal plano de
los contornos robustos y las manchas lisas de
color de las estampas japonesas. Como si se an-
ticipara a lo que mas tarde tenian que realizar
los surrealistas, tomé cada uno de estos elemen-
tos graficos — red lineal y mancha —y los aislé
y cargo de significacién, al subrayar su caracter
plastico por medio de deformaciones, hasta lle-
gar a conseguir la sugestién de un lenguaje gra-
fico esotérico, como si cada trazo o cada mancha
fuesen los signos de un mensaje misterioso.

Fsta es la magia que comunica el profundo
segundo sentido a las imégenes, cargadas de sim-
bolismos subconscientes, que forman los célebres
carteles dedicados a Jane Avril, La Goulue,
Aristide Bruant o Yvette Guilbert.

Fl italiano afrancesado Capiello dié, a un
estilo semejante, la chispa de una garbosa capa-
cidad de captar el movimiento y la gracia de una
facultad sorprendente de resumir manchas y
trazos en un arabesco elemental cargado de vio-
lencia agresiva.

Del mismo modo que el estilismo artrépodo
de los britanicos habja influido sobre el Con-
tinente, el pictoricismo francés influyé sobre el
arte insular.

De esta sintesis hecha en sentido contrario
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de la de Steinlen es muestra el arte de los her-
manos Begarstaff, que continuaron dando gran
importancia a la composicién grafica estilizada,
pero ya no lo hicieron sobre la base cerebral y
dibujistica de Beardsley, sino con pleno caracter
pictérico. Asi, en el admirable cartel de Hamlet,
ritmico, contenido, resuelto sin contornos, solo
con simples manchas de color, como una acua-
rela china, el fondo neutro, tema de la subli-
midad y del humanismo trascendental, toma gran
importancia al insertarse en él la mancha obscura
del hombre y la claridad livida del craneo.

En la década comprendida entre 1904 y
1914, los carteles teatrales reflejaron un pro-
fundo cambio de la sensibilidad ambiental. El
arte europeo abandonaba, en aquellos momentos,
la carga posromantica que habia tefiido de negro
o por lo menos de violeta y de verde mustio el
analisis naturalista tanto como los suefios simbo-
listas. Como si se hubiera purificado en un des-
censo a los infiernos — en lo que Jung llama
con este nombre refiriéndose a la «época azul»
de Picasso—, la plastica redescubri6 la sonrisa,
el placer de vivir, la poesia de lo simple y mo-
desto. Era una «época.rosa» para todos, quiza
con la sola excepcién de la preocupada Alemania
expresionista. Y todavia podria endontrarse un
paralelo entre el paso del esteticismo «fin de
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siglo» a la alegria vital de los fauves y el paso
desde el sombrio y hurafio simbolismo hasta la

activa y violenta exteriorizacién expresionista.

Bonnard y Valloton representan un ensayo
de dramatismo deshecho ya por la subida de la
ironia que le quitaba carga de negro. Las man-
chas planas de Bonnard, los arabescos  de Va-
lloton, asumian una significacion expresionista
irénica muy fuerte. Es interesante recordar el
cartel de Valloton para Ah, la pé, la pé..., con
su multitud aplaudiendo en el gallinero de un
teatro, que a pesar de intentar ser dramatico,
entra de pleno en la caricatura, bien que en una
caricatura sarcéstica como las de Groosz.

Al hablar de Chéret hemos recordado el
paralelismo entre el contenido y el estilo. Alli,
un estilo dinamico y superficial correspondia a
un contenido igualmente dindmico y superficial.
Del mismo modo, el contenido simple modesto
e irénico llevé a una plastica adecuada, que se
pone de manifiesto, por ejemplo, en el cartel
de E. Beeton para el Daly’s Theatre, en €l que
no hay més que una cola de espectadores oblicua
_en el angulo superior izquierdo, dejando desierto
el resto de la superficie, con un solo personaje
perdido.

Dentro de este sintetismo deben situarse los
carteles teatrales de Santiago Rusifiol, como el
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tan poético de L’alegria que passa, con su carre-
tera y sus arboles sumariamente tratades, su
clown asimétricamente colocado para realzar el
espacio vacio, y la lejana mancha del coche, todo
ello reducido a sugerencias estampadas en tintas
apagadas, en sordina. Quizd queria ser éste un
«cartel simbolista, pero le salvé el auténtico sen-
tido familiar, intimo, irénico, de Rusifiol, tan
emparentado con el sentido doméstico holandés
como lo estd la plastica plana de este cartel con
el arabesco plano de los decoradores neerlan-
deses de su tiempo.

La ruta de Rusifiol nos lleva ya a la etapa
sonriente, placida, infantil casi, de los carteles
intimistas de Penfields y de Boutet de Monvel,
con su tono dulce y recogido, su ternura tan
vecina del estilo claro y ordenado de nuesiro
Torné Esquius que, con los Dolgos .indrets de
Catalunya, supo captarse el corazén del mismo
Maragall que saludaba el retorno a la claridad
mediterranea, tras las nieblas del Modernismo,
cuando Sunyer regresaba de Ceret y el Glossari
de Xenius predicaba el orden y la paz en el arbi-
trario clasicismo que encarnaria Apa.

El cartel teatral perdla, desde 1911, la gran
importancia que habia tenido por unos decenios,
pero el periodo extinguido no habia sido inttil.
Sera siempre preciso recordar que esta especia-
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lidad, desde Chéret y Willette, por Mucha y
Grasset, hasta Steinlen y Toulouse-Lautrec, re-
presenté la vanguardia del cartelismo y que el
cartelismo fué el mas audaz y concreto de los.
ensayos para sacar el arte de la pintura de su
pobre papel de suministrador de cuadros para
los salones de las familias pudientes y devolverle
la gran funcién social, piblica, que tuvo otrora.

Posiblemente deba considerarse el cartelismo
teatral de hace cincuenta afios como el punto de
partida del gran arte muralista que el siglo XX

ha vuelto a encontrar en la arquitectura de Mé-
jico, de Italia o del Brasil.
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ORTEGA Y GASSET
Y EL TEATRO NUEVO

Por Joaouin MONTANER




Queria dedicar unas paginas a la ilustre
memoria de don José Ortega y Gasset, y repa-
sando los autégrafos, cartas y apuntes que acerca
de sus conversaciones y obras conservo, saltaron
a mis ojos unas notas antiguas que me parecen
interesantes y de mucha actualidad. He logrado
ordenarlas y ponerlas al dia; y quede redicho
que ni me propuse remontar las legendarias sir-
tes, ni pienso —como decia el poeta sastre del
siglo xv— crecer el mar con las gotillas del
Duereo.

Se refieren estas notas al teatro: porque se
produce la casualidad de que a Ortega y Gasset
se deban en Espafia las mejores y mas hondas
sugestiones para una nueva tendencia teatral;
y de que, a pesar de tratarse de un pensador
nada aficionado al teatro, fuese su maravillosa
y limpia mano la que disparase la mas aguda y
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certera flecha contra el blanco, muy denegrido
por cierto, del teatro habitual. En 1921, hace
treinta y cuatro afos, Ortega y Gasset publicé
un interesante estudio en El Espectador, tomo 1V,
titulado «Incitaciones. -El elogio del ’Murcié-
lago’’». «El Murciélago» era aquel famoso es-
pecticulo que unos artistas rusos habian pre-
sentado en Paris el afio 20, y que se anunciaba
por entonces en Madrid. Consistia en una serie
de escenas muy breves y del mas vario caracter :
bailes, canciones, coros, cuadros plasticos, bu-
fonadas. «Viene a ser este espectaculo — decia —
¢l hermano menor, humoristico y perdidamente
roméantico de las famosas danzas moscovitas; al
menos, tiene con ellas una dimensién comun :
el efecto que produce en el piiblico occidental.»
Es importante la definicién, porque la suma de
sus elementos es lo que don José elogia y pre-
coniza como punto de arranque para su férmula
de teatro nuevo: el Teatro fantasmagorico.
¢ Cémo llega a esta férmula?

Ortega y Gasset creia demasiado, quiza, en
el efecto del especticulo teatral sobre el publico.
Antes de los bailes rusos, y del «Murciélago»,
muchos espectadores occidentales no sabian qué
cosa era verdaderamente un espectaculo. El tea-
tro corriente, los especticulos tradicionales no
les satisfacian. Y el secreto de la bondad, de la

\
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gracia del especticulo teatral es, precisamente,
esta satisfaccion. «Aunque cada una de estas
danzas, en su singularidad — escribia — nos
parezca fracasada, salimos del teatro satisfechos,
al revés de lo que nos acontece con los espec-
taculos tradicionales. Del drama, comedia u.
opera al uso, salimos siempre descontentos, aun-
que no podamos reprochar nada a la obra que
acabamos de presenciar. Lo insuficiente del viejo
arte teatral es el género mismo, y lo acertado en
estos ensayos rusos es su caracter genérico.»
«El perfil de nuestros deleites — afiadia — es
acaso nuestro mas veridico perfil. El gran pen-
sador y artista cree esto mas significativo de lo
que a primera vista puede parecer. Para él
ensueios e ideales emanan directamente de nues-
tra intimidad y son su auténtica manifestacién.
Pocas cosas definen tan bien una época como el
programa de sus placeres. A la manera que los
sacerdotes de un dios fenecido, asistimos sin fe
a espectaculos supervivientes que hicieron las
delicias de nuestros abuelos, pero no son para
nosotros mas que una penosa obligacion. Yo des-
confio mucho de quien no es leal con sus propios
placeres..., el animal enfermo suele perder, antes
que nada, su afdn placentero...»

No adelantemos mas. El facil espectador del
universo que era el insigne don José Ortega y
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Gasset no lo fué del teatro. Desde 1900 a 1921
ningin espectaculo al uso, drama, comedia u
épera, pudo contentarle. Ni los grandes dramas,
representados en el mundo, ni las éperas clasi-
cas, ni las de Wagner, ni Mozart, ni Musorgski,
ni Rimski Korsakoff, ni Borodine, ni el teatro
moderno de Ibsen, ni el de Tolstoi, ni el de
Hauptmann y Sudermann, ni Maeterlink, ni
D’Annunzio, ni Cocteaun, ni los grandes intentos
teatrales y realizaciones de los maestros alema-
nes, rusos y franceses, le pudieron conmover :
ni Gordon Craig, ni Reinhardt, ni Antoine, ni
Lugné-Poe, ni Fuch, ni Rouché, ni Appia, ni Sta-
nislawsky, ni Meyerhold, ni Habima, ni Evrei-
noff, ni Piscator, ni Shaw, ni Pirandello, ni
Valle Inclan. El espectador era demasiado exi-
gente con sus gustos. ¢Sclo los ballets, el Mur-
ciélago y la Chauve-Souris? ;Por qué? Nos pro-
duce la sensacién de que asistimos mas que a la
arbitrariedad de las ideas, a la insinceridad de
las palabras sonoras, o a la inexperiencia teatral.
;Es posible tanta intransigencia? No es posible
mas que de un manera: no habiéndose sentido
nunca espectador. Don José — descubramos su
secreto — era s6lo un lector silencioso del teatro.
Y un lector demasiado inteligente.

Esta sencilla aclaracién justifica sus posicio-
nes intelectuales frente a €él, y sus teorias mag-
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nificas y dogmaticas acerca de su porvenir. «Po-
seemos excelentes clinicos, y detestables espec-
taculos, inventamos analgésicos nuevos, pero no
diversiones.» «El Murciélago resume, en cierto
modo, lo que va a ser la edad naciente». ;Cémo
habia de ser ese teatro fantasmagérico que pre-
conizaba nuestro admirado amigo?

IT

El nuevo arte de teatro es lo que queda del
viejo, cuando se elimina del todo lo que no es
teatro; por tanto, todo lo que le sobra. Esta
es la férmula esencial de Ortega y Gasset.
Perfecta, admirable férmula, si no encerrase
una grave dificultad: saber concretamente qué
es lo que hay que eliminar, qué es lo que «no
es» teatro, qué es lo que en realidad sobra.
Lo que sobra y lo que falta, lo que expresa y
lo que no expresa, y el como debe expresarse
cuando se intente expresarlo, ha dado origen
a todas las teorias filoséficas, estéticas, de los
innovadores teatrales contemporaneos. Las me-
nores discrepancias de* apreciacién, de inter-
pretacién, de idealidad, de irrealidad han cons-
tituido escuelas y ensayos completamente dis-
tintos.
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Para Ortega y Gasset sobra, nada menos
— bien claro lo afirmé —, que el teatro mismo.
Hoy — decia — un hombre capaz de percibir
las calidades superiores de la obra dramatica,
goza de ésta integramente sin necesidad de verla
representada. «El teatro actual — insistia— es,
para un publico selecto, claramente ihnecesario,
porque el placer que propone se obtiene con
menos riesgo y esfuerzo mediante la lectura».
Como ejemplo citaba el caso de Hamlet. «Ten-
dido en mi cuarto — escribia—, los pies junto
a la chimenea, puedo gozar del Hamlet en la
integridad de sus valores esenciales; cuanto hay
en él de calidades sublimes se realiza plena-
mente en la lectura de sus palabras. Hamlet es
un textoy. A base de Hamlet, nuestro ilustire
critico levantaba unos parrafos ingeniosos y es-
pléndidos. Pero esta negacién de los actores y
del publico, vértices, con la obra, del triangulo
teatral, no se origina por el caso excepcional
del célebre drama de Shakespeare, donde nada
es plastico y todo «es exquisitamente intimo».
Se produce con todas las obras teatrales: «en
la obra teatral al uso, todo lo que hay de ver-
dadero valor puede ser integramente gozado
mediante la simple lectura, sin necesidad de ir
al teatro, y lo que éste afiade es, en el mejor
caso, superfluo, innecesario, inesencial». Lo que
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afiade el actor le parece a Ortega también «en el
mejor caso inesencial». «Para una sensibilidad
educada es, decididamente, un estorbo».

No sé lo que un amigo del teatro puede con-
testar a esto. Es como gozar de una corrida de
toros por un tratado de tauromaquia, o por una
reseiia periodistica. En el teatro, para que lo
sea, y como sea, tiene que existir la represen-
tacion, que es la vida de la accién. Gordén
Craig, el gran innovador inglés, el formidable
director de Hamlet precisamente, idealista, llegé
incluso a sustituir al actor por supermarionetas;
pero no a negar el hecho, la realidad basica del
leatro con sus tres factores. Galdés, que antes
que novelista y dramaturgo glorioso fué un ade-
lantadisimo critico, se anticipé a responder a
‘Ortega en 1885, en sus estudios curiosos acerca
de El arte interpretativo. Escribia que el actor,
~«sin darse cuenta de ello, colabora en la pro-
duccién dramatica...». «Entre el ‘‘Hamlet’’ de
Jarrick y el que hace hoy Irving hay grandes
diferencias. El "’Ricardo III’’, de Kean, es una
creacion propiamente suya, que nadie ha podido
imitar. El “‘Mercader de Venecia’’ hace reir o
causa terror, segin el intérprete. Es comtn decir
de un actor que crea tal o cual personaje. Pues
si lo crea es que no exisie o existia tan sélo
como un bosquejo, cuyas lineas acentiia la en-
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carnacién escénica.» ;Puede darse mayor cla-
ridad de vision del teatro?

Aun concreta mas, Galdos: «Los criticos que
sélo ven estas cuestiones de una manera abstracta
recomiendan que se escriban las obras sin acor-
darse para nada de los actores. Esto es muy
bonito para dicho, y aunque teéricamente no
se puede contradecir, en la practica resulta un
disparate. Tengo para mi que las obras capitales
del arte dramatico han sido escritas para deter-
minados histriones. Moliére y Shakespeare sa--
bian, desde que ideaban un drama o comedia,
quién lo habia de representar. Hombres muy
metidos en los rincones del teatro, imposible que:
trazaran sus obras en abstracto, como princi-
piantes que sueian que han de bajar los angeles.
del cielo a dar vida a sus creaciones.»

Pues lo mismo ocurre con el publico. Pere
esto repugnaba al alto sentido critico del gran
pensador.

I

Leer una obra de teatro y rechazar su repre-
sentacién sistematicamente es prescindir del pu-
blico; es negar el teatro en su esencia. Es nece-
sario el publico, ese piblico que somos todos.
Y esa opinién inexorable, fulminante, de to-
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dos y que no es nunca la de cada uno, es la que
se impone, la que produce el buen éxito y el
fracaso. El buen éxito y el fracaso, en todas las
artes, es la sancién del publico, pero en la dra-
matica es la sancién inmediata, instantdnea, irre-
flexiva, dada o negada por impresidés, y al propio
tiempo irrevocable. Individualmente se acepta
la novedad. La masa, la colectividad, tarda bas-
tante en aceptarla. Y es que la emocién colec-
tiva, como dice Galdés, sera siempre un misterio.
Por esto han fracasado generalmente las reformas
en el teatro.

En el libro se habla al individuo, al lector
aislado y solitario. Se le dice lo que se quiere,
y el lector lo acepta o no. En el teatro se habla
a la muchedumbre. He aqui el olvido funda-
mental de Ortega al negar el actor, intermediario
entre la obra y el piublico. «Una vez que el
autor pone lo que en su personaje hay de sin-
gular e interesante, sélo queda a cargo del actor
lo que hay de genérico e insignificante en la
figura. ;No seria mas acertado prescindir de
esto?» Seria prescindir del publico, y los ojos
y los oidos de todos, el todo de todos, es necesario.

El propio Ortega y- Gasset, en su estudio
acerca del Silencio, lo impone: «cada cual posee
un angulo visual diferente que excluye otros
modos de ver y, por tanto, le ciega para cierias
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facetas de los hechos. Sélo la integracion de
muchos puntos de vista enfocados sobre un mismo
tema arrancan a éste su plena fecundidad.» La
expresién verbal es indispensable, y la creacion
verbal de la obra dramaética es el actor.

Segtin don José, la obra escénica debe con-
sistir primordialmente en un suceso plastico y
sonoro, no en un texto literario ; que sea un
hecho insustituible ejecutado en la escena. «En-
tonces — decia — no tendremos mis remedio
que salir de casa para ir al teairo, so pena de
renunciar a un placer intransferible.» Tenia fe
— v la tenemos muchos — en el advenimiento
de una nueva inspiracién escémica, que reno-
vara en nosotros el sentido de los espectaculos.
Al tiempo que las demés artes — sobre todo
musica y pintura — parecen tener cerrado el
horizonte de las grandes innovaciones, el teatro
se halla en el albor de su mas gloriosa jornada.
En sintesis, es el {inico arte que hoy tiene franco
el porvenir. ;Cémo y de qué manera? Galdoés
reconocia un hecho de decadencia dramatica:
personas «muy razonables» que hace afios se’en-
tusiasmaban viendo un drama sentimental, sos-
tienen ahora que bastantes emociones tienen con
las que proporcionan los sucesos diarios de la
vida y los negocios, y que no van al teatro a ver
miserias, dolores y agonias. Y esta evolucién en
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la estética es tan general y evidente, que no hay
medio de defenderse conira ella. Ortega y Gasset
coincidia y apuntaba la medicina redentora. «No
admitamos — decia— que la boca del telén abra
ante nosotros un gran bostezo para hablarnos de
negocios, para repetir lo que en su pecho y en
su cabeza lleva el piiblico: sélo nos parecera
aceptable si envia hacia nosotros bocanadas de
ensuefio, vahos de leyenda. Los artistas jévenes,
en lugar de perderse por callejones de proble-
matica salida, deben dedicarse a crear el nuevo
teatro, en que todo es plasticidad y sonido, mo-
vimiento y sorpresa. La pintura no tiene tema
més fecundo que la decoracién escénica, «donde
todo esta por inventar». (Perdén: ;Y Benois,
y Korowin, y Bakst, y Gonstcharowa, y Jaku-
loff, y Reinhardt, y Habima, y Meyerhold, y
Costeau, y tantos mas? Cosa pareja acontece con
los miisicos y los poetas. Pero, para lograrlo, el
actor ha de transformarse. Ha de convertirse
en mil cosas: ha de ser «acrébata, danzarin,
mimo, juglar, haciendo de su arte una metafora
universaly.

Hace treinta y cuatro afios, cuando don José
escribia estos licidos ensayos, casi nacia el cine
y no existia la television. No era, pues, lo de
ahora ni lo que habra de ser. El teatro cuenta
dos mil y seiscientos afios de vida, y quizas en-
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tonces llegé a existir esa metafora. El preclaro
escritor y filésofo murié callando muchos secre-
tos de muchas cosas. Entre ellos — y en estas
divagaciones acerca del teatro nuevo — la expli-
cacion del porqué dejaron de cantar y bailar los
coros clasicos. En esa explicacién se hallaba

quizés el auténtico origen de la verdadera me-
tafora universal.

78 —



HANS SCHLEGEL
Y LA DIFUSION DEL TEATRO
ESPANOL EN ALEMANIA

Por FeEpeErico ULSAMER




El primero de agosto de 1914 fué un dia que
cambié el rumbo de muchas vidas. Habia esta-
llado la Guerra europea. Centenares de buques
mercantes alemanes y austro-hiingaros fueron
capturados en los primeros dias por los Aliados.
Los restantes barcos, sorprendidos por el esta-
llido de la guerra en alta mar, procuraron arribar
a puertos neutrales en demanda de refugio. Es-
paia tuvo la suerte de permanecer neutral, y
a los diversos puertos de su extenso litoral acu-
dieron mas de un centenar de barcos de las orgu-
llosas flotas mercantes de los paises bloqueados.

- Entre los que lograron ponerse a salvo en
aguas espafiolas figuraba una nave plateada, la
«Neptun Linie», que desde Hamburgo acababa
de realizar un periplo alrededor de Africa.

En el citado barco navegaban dos amigos ale-
manes, todavia jévenes. ¥no, el hijo del famoso
pintor Schwind:' el otro, un quimico y poeta,
Hans Schlegel. Habian pasado unas vacaciones
deliciosas y se disponian a reincorporarse a sus
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respectivos quehaceres. Pero el destino trastocé
sus planes. En lugar de desembarcar en Alema-
nia, lo hicieron en Espaiia, pais desconocido para
ellos; y en lugar de tomar parte en la guerra,
como era su deseo de leales patriotas, se vieron
forzados a gozar de las delicias de la paz durante
una prérroga de vacaciones de casi cuatro afos.

Después de unos viajes de exploracién por la
Peninsula, Hans Schlegel fij6 su residencia en
Barcelona. Dedicé sus ocios involuntarios a dos
actividades: una, a aprender el idioma del pais
que le daba hospitalidad, y del que se habia ena-
morado, y otra, el teatro, la gran pasién de su
vida.

En un tiempo cortisimo aprende el espafiol
a la perfeccién y, seguidamente, va descubriendo
los tesoros de su literatura. Junto con la sefiora
de Vidal Guardiola, funda «El Coturno», una
compaifia de aficionados dedicada a representa-
ciones teatrales en aleman. Pronto logra unir sus
dos amores, el teatro aleman y la literatura es-
pafiola: el 28 de abril de 1917, «El Coturno»
estrena su traduccién alemana de Los intereses
creados, de Benavente, obteniendo favorable
acogida. ‘

A pesar de aquel éxito, el quimico Hans
Schlegel no se entregé aun a explotar su vena
poética. Continué empapéandose de las esencias
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de Espana, recorrié su suelo para conocer a fondo
su paisaje y a sus hombres. De gran influencia
para su ulterior desarrollo literario fué la visita
que en Granada hizo al entonces joven Federico
Garcia Lorca. Completése el destino espaiiol de
Schlegel al conocer a su alma gemela, enamorada
como él de Espaiia, la hija del tltimo embajador
de Austria-Hungria en Espafa, Mariavera von
Szentmiklosy, con la que se prometié.

Terminada la guerra europea, Hans Schlegel,
doctor en Ciencias quimicas, regresé a Alemania
para ocupar importantes cargos en la Industria
quimica del pais. Se casé al poco tiempo con su
prometida y, llevado por el carifio de ambos a
Espana, logra en 1931 fijar su residencia defi-
nitiva en Barcelona, donde ocupa un cargo téc-
nico directivo.

Fué entonces cuando Schlegel se entregé de
lleno a su vocacién intima, poesia y teatro, adap-
tando al teairo alemén comedias y dramas de
autores espafioles, principalmente de nuestro Si-
glo de Oro. En 1935, el «Coturno» estrené su
versién alemana del drama de Lope, La Estrella
de Sevilla, y, tres semanas después, el enorme
éxito obtenido en la rep;esentacidn de la misma
en el Teatro Municipal de Giessen, le abrié a
Schlegel y a nuestros clasicos las puertas del
teatro aleman. Con asombrosa fecundidad, Schle-
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gel fué produciendo una tras otra versiones ale-
manas de nuestro teatro, hasta alcanzar un total
de 97 adaptaciones. | Un total de 285,000 versos!
Gran parte de estas obras han quedado incorpo-
radas a los repertorios de los teatros de toda Ale-
mania, pudiendo decirse que, gracias a Schlegel,
Lope de Vega alcanza hoy en los escenarios ale-
manes la misma predileccién que Shakespeare.
En veinte afios han habido en los teatros alema-
nes mas de 3,500 representaciones de 43 obras
distintas de Lope, siendo el tltimo estreno el
efectuado en Hamburgo, de Lo fingido verdadero
(en aleméan: Sein ist Schein), que ha alcanzado
uno de los mayores éxitos.

Setenta y dos adaptaciones de Schlegel co-
rresponden a Lope de Vega. Las restantes son
de Calderén (El alcalde de Zalamea y La Dama
Duende) ; Tirso de Molina (Don Gil de las calzas
verdes); Juan Pérez de Montalban; Ramirez de
Arellano ; Jerénimo de Cuéllar ; Jiménez de Cou-
ceiro. Del rey Felipe IV tradujo el drama El conde
de Essex; de Hartzenbusch, Los amantes de Te-
ruel; de Manuel Tamayo, Juana la Loca; de
Casona, Siete gritos en el mar; de Calvo Sotelo,
La Muralla. Verdaderamente, la labor realizada
por este poeta, nacido en Weimar, la ciudad de
Goethe, ha sido extraordinariamente fructifera,
y la difusién que ha dado a la cultura espafiola
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en su patria es admirable y merece el reconoci-
miento de todos los espafioles.

DEsPEDIDA

A fines de noviembre del afio. pasado, el
«Nuevo Coturno», que asi se llama la compaiia
de aficionados alemana rediviva, se presenté en
el teatro Romea con otra adaptacién al aleman
de Lope, debida al infatigable Schlegel, El des-
posorio encubierto. El propio autor, de setenta
y cuatro afios, intervino activamente en la esce-
nificacién de la obra. Nadie sospechaba entonces
que el laureado poeta iba a abandonarnos tan
pronto.

El dia 6 de marzo ultimo hizo acto de pre-
sencia en el mismo teatro, en donde el «(Nuevo
Coturno» ensayaba una comedia moderna ale-
mana. A medianoche se despidié6 de los come-
diantes y regres6 a su hogar, en donde cené ale-
gremente, en compaiiia de su esposa. Al final de
la cena ofreci6 a ésta media manzana y, al hacer
¢l galante gesto, repentinamente se desplomé su
cuerpo, y su alma abandoné este mundo. Sobre
si mesa de trabajo ha quedado a medio terminar
la tiltima obra del poeta, junto a uno de los tea-
trinos en los que él daba vida a sus personajes...
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El Instituto del Teatro de Barcelona, miembro de

la Fédération Internationale pour la Recher-
che Théatrale.

En la Direccién General de Bellas Artes de Paris
tuvo lugar, en julio de 1956, la reunién anual regla-
mentaria de la Fédération Internationale pour la Re-
cherche Théatrale. En estas sesiones particip6 el Ins-
tituto del Teatro de Barcelona. El Presidente de la
Fédération Internationale pour la Recherche Théa-
trale dié la bienvenida a la Delegacion espafiola, que
fué votada por unanimidad miembro de niimero de
la citada Fédération, interviniendo activamente en
las deliberaciones tendientes a un intercambio de los
centros de investigacién teatral de todo el mundo.

Se acordé la publicacién de un boletin de Estu-
dios Escénicos, y se establecié,  como tema general
para el préximo Congreso, que tendra lugar en Ve-
necia en julio de este afio, el estudio de las deriva-
ciones de la «Commedia® dell’Arte» en los distintos
teatros europeos y el desarrollo de los métodos de
investigacién escénica.

La International Federation for Theatre Research
" se ha impuesto, como finalidades principales, entre
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otras, «la ayuda a la organizacion de sociedades para
la investigacion teatral» y «facilitar la amplia difu-
sion de los trabajos de erudicién, de los trabajos
técnicos y la de toda actividad importante de caracter
popular consagrada a la investigacion teatral, con la
ayuda de los libros, periédicos, discos, programas

de radio-televisién y con la de cualquier otro medio de
comunicacién, particularmente la de aquellos que son
susceptibles de cultivar el interés publico a este as-
pecto».
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Olegario Junyent, o la sensibilidad constructiva.

La vocacién artistica de Olegario Junyent debié
ofrecer, hacia los afios noventa del siglo pasado, una
version mas real que pintoresca de la pugna familiar
que hizo famosa el Auca del senyor Esteve, de San-
tiago Rusifiol. Una vez mas, en esta tierra nuesira
acusada de mercantilista, surgia, de la entrafia misma
de una menestralia obstinada en el esfuerzo material,
la vibracién de una alma de artista.

No es que Sebastian Junyent, el abuelo alparga-
tero, fuese hombre sin espiritu. Bien lo supo la Bar-
celona de mediados de siglo, cuando organizé las
famosas llegadas de S. M. Carnestoltes, que daban
tan graciosos perfiles a los carnavales de nuesira ciu-
dad. Ni falté6 en el padre de Olegario, Francisco
Junyent, un buen tono de dibujante. La boda de otro
hermano, Sebastidn, con una hija del pintor Caba,
acabé de completar el ambiente familiar. De ahi que
la tercera generacién — Sebastian y Olegario — venia
ya, por decirlo asi, predestinada para el arte. Se-
bastian, el hermano mayor, se dedicé ya resuelta-
mente a la pintura. Olegario, nacido diez afios después
(1876), abandon6 prestamente la dulceria donde em-
pez6 a trabajar, para ingresar, a los catorce afios, en
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el taller de Urgellés, eslabon de la gloriosa cadena de
escendgrafos catalanes que se abria con Lucini y Cagés
y continua hoy en la figura de Mestres Cabanes. Asis-
tente a las clases de dibujo de la Lonja, donde fué
alumno de otro maestro, Calvo Berdonces, tan olvi-
dado como benemérito, y bien pronto pasé a colabo-
rar con la maxima representaciéon de la escuela esce-
nografica barcelonesa, Francisco Soler y Rovirosa, con
el que fué jefe de taller hasta que, muerto el maestro,
pasa a Paris (1902) a trabajar con Carpezat, donde
confesaba que nada pudo aprender que no le hubiese
ensefiado el propio Soler.

Encontramos, pues, al comenzar el siglo, a Olega-
rio Junyent dentro del centelleante ambiente del Mo-
dernismo, que en Barcelona tuvo una significacién
extraordinaria. Distinguia ya entonces a nuestro ar-
tista una especial inquietud, que le llevé a Italia y a
Alemania, donde dibujé los bocetos que habian de
levarle a triunfar en el concurso abierto por el Liceo
para premiar el mejor -decorado para Los maestros
cantores de Niiremberg.

Reincorporado, en pleno triunfo, a Barcelona,
logra Junyent esta fusién tan admirable — y tan fre-
cuente entre nosotros — de lo cosmopolita-europeo y
lo tradicional barcelonés, que le lleva a proseguir su
inquietud viajera por el Adridtico (en compaiiia-de
Francisco Cambé) y a realizar su espléndido viaje
a Extremo Oriente, sin dejar de ser el exornador
de nuestra ria, o de los bailes del Circulo Artis-
tico, que con tanta justicia llegé a presidir durante
muchos afios.

Esta modernidad inquieta, este soplo del espiritu
universal, sobre su tradicionalismo insobornable, es
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el que da a su arte, a la vez histérico y revoluciona-
rio, un sello especialisimo.

Habia en la retina de Junyent una especial rapidez
de captacién, notable sobre todo en sus apuntes de
viaje (Egipto, China, Japén), que no encontrariamos
en ninguno de sus colegas de profesién. Su ingenio
(el libro de Junyent en que se relata su viaje es de
primer orden) tenia un trasunto plastico en la agili-
dad captadora de siluetas y de colores, que poseen
las mejores calidades del impresionismo unidas a un
formidable poder de sintesis, en lo que podriamos
llamar una sensibilidad constructiva.

De ahi que en los bocetos y las realizaciones esce-
nograficas de Olegario Junyent observemos una vibra-
cién musical, un temblor emotivo, una gracia moderna
que le distinguen y le dan un lugar de honor, dentro
de la gran escuela escenogrifica de Barcelona, —
GuiLLermo Diaz-Praja.
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Libros sobre teatro: «La mujer vestida de hombre
en el teatro espaiioly (ss. xvi-xvii), de Car-
men Bravo-Villasante.

/

Debemos a Carmen Bravo-Villasante un magnifico
estudio sobre «La mujer vestida de hombre en el
teatro espafiol» (siglos xvi-xvir), editado por Revista
de Occidente, con la sobriedad que le caracteriza.

La obra ve precedida de extensas listas bibliogra-
ficas y de un orientador «esquema de los origenes del
tipo de mujer vestida de hombrey.

La autora demuestra cumplidamente, en el estudio
de las diversas escuelas teatrales de nuestros siglos de
oro, el origen italiano del disfraz varonil y el de las
influencias literarias, que no pueden esconder nues-
tros célebres comediégrafos, ya citados mas arriba,
Nos habla también de los modelos vivos de disfraza-
das que pudieran haber dado origen, en el teatro de
la época, a tantas Yy tantas contrafiguras dramaticas;
rechazando, como Vossler, que pueda haber en nues-
tros autores mas destacada fidelidad a lo real e insis-
tiendo, una vez mas, sobre el influjo, en estos tipos
0 personajes, de la sugestién literaria de los clasi-
€0s y renacentistas italianos.
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Si alguna objecién tuviéramos que hacer a este
nuevo y jugoso libro, seria la de no haber dedicado
mas espacio a la obra teatral de Cervantes en los as-
pectos que son motivo para su denso ensayo. Habién-
dose extendido con tan agudo analisis en las obras de
Lope, Tirso y Calderén, esperabamos, mientras trans-
curria la lectura de este libro, toparnos al menos con
un breve capitulo en el que la autora estudiara algu-
nos personajes y caracteristicas teatrales de la pro-
duccion del ilustre Manco. ;Cémo ni siquiera cita la
comedia famosa de El gallardo espaiiol? «— Muda
ese traje indecente», le dice don Fernando a dona
Margarita, y mas tarde, en una acotacién de la misma
jornada 3.%, indica Cervantes: «(Entren a esta sazén
Arlaxa y Diia. Margarita en habito de moro.)» Y atn
en la lista de personajes que encabeza la jornada
segunda, podemos leer: «Dofia Margarita, doncella
en héabito de hombre».

Cierra tan considerable libro un rico indice de
autores, materias y obras, contenidas en el texto del
mismo. — BArTOLOME OLSINA.
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