La mirada de un tiempo
ante la escena

El cambio de perspectiva al que asisten los estudios literarios' en la
segunda mitad de la pasada centuria privilegia doblemente el estudio
de los géneros del comentario. El dngulo desde el que contemplamos
la realidad determina la forma de la misma. Los responsables de las
intermediaciones criticas intervienen en la concepcién del fenémeno
teatral de cada tiempo. La historia del teatro comporta también la
historia de la reflexién sobre el teatro, y la critica teatral supone el
primer lugar de tal reflexién. El presente estudio aborda el anilisis de
las modulaciones del discurso critico que sobre el teatro se genera en
los afios que llevan a Espana de una dictadura a una democracia. Se
halla pues en el centro de su interés el andlisis de las ventanas desde
las que nos hemos asomado a la ficcién teatral en el periodo que va

1 Pozuelo Yvancos da ordenada y sistemdtica cuenta de los movimientos de la
teorfa en el acercamiento al estudio del texto literario en su cldsico libro, 7eoria
del lenguage literario (1988).
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desde 1966 a 1982. El dibujo de los movimientos dentro del mapa de
la critica teatral resulta esencial para abordar el estudio de la mirada de
un tiempo ante el acontecimiento escénico.

El hecho dramdtico revela un perfil u otro en funcién del lugar
cultural, ideoldgico y estético desde el que es observado. Pérez Rasilla
apunta cémo la critica teatral “no solo aporta una peculiar perspec-
tiva desde la que estudiar la historia de la escena espafola e, incluso,
la historia estética e ideoldgica, sino que ademds proporciona luces
decisivas y claves para interpretar la situacién del teatro en Espana en
la época actual” (ADE, nim. 43-44, 1995: 15). Ciertamente resulta
valiosa la informacién que de ellas se desprende en maltiples aspectos
y sentidos. Subraya Manuel Pérez en su estudio sobre la recepcién
del teatro en la transicién la gran significacién que presenta la critica
en este cometido asi como en el dibujo de la actividad teatral de una
sociedad en un periodo histérico concreto.

En su conjunto, las criticas teatrales constituyen una suerte de memo-
ria espectacular del teatro y pueden sustentar de este modo una historia,
total o parcial, de la creacién dramdtica representada. Dicha historia tea-
tral ya existe en estado latente entre las lineas y pdrrafos que como resul-
tado de la actividad critica pueblan determinadas pdginas de los medios
de comunicacién colectiva (Pérez, 1998: XXI - XXII)

Es innegable el enorme valor de la critica teatral como fuente para
la historia de los escenarios.? No es, sin embargo, este el motivo de su
estudio en el presente estudio, las criticas no constituyen el medio sino
el objeto mismo de la indagacién. Para comprender el desarrollo de la
concepcién dramdtica de nuestro pasado reciente deviene esencial el
comentario que despierta el hecho escénico, este no solo revela informa-
ci6n sobre el espectdculo mismo sino que evidencia aquello que el cri-
tico, espectador experto, percibe (o no percibe) dentro del espectéculo,

2 A este respecto es preciso sefialar la importantisima labor del profesor Romera
Castillo en la direccién y liderazgo de un grupo de investigacion que ha logrado
ya significativos avances en la reconstruccién de la vida escénica espanola (Ro-
mera Castillo, 2004: 128-135).
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aquello en lo que se detiene con mayor morosidad, lo que admira y le
entusiasma, y lo que desaprueba y le molesta del acontecimiento dra-
mdtico al que asiste. De esta manera, no solo los espectdculos perfilan el
cambio sino también nuestro modo de hablar sobre los mismos. Roland
Barthes afirma que “toda critica debe incluir en su discurso (aunque sea
del modo mds velado y mds pidico) un discurso implicito sobre si mis-
ma’ deviniendo “conocimiento del otro y conocimiento de si misma en
el mundo” (2003: 348). El estudio del discurso critico sobre el teatro
serd asi imprescindible en el intento de compresién de los invisibles
cambios que se producen en la mirada del espectador de aquellos dias.
El anilisis de la critica teatral en el pasado siglo es un campo de
investigacién en el que ain queda camino por transitar. Si bien los
pioneros trabajos de Dougherty y Vilches (1992, 1997) inauguraron
tal perspectiva para el estudio del teatro, su atencidn se circunscribe al
periodo previo a la Guerra Civil.? Para el dibujo general de la critica de
la segunda mitad del siglo resultan de enorme interés los volimenes
recopilatorios que Francisco Alvaro publicara anualmente desde 1953
a 1986. Menos frecuente resulta sin embargo el andlisis de la produc-
cién critica desde una perspectiva tedrica, a este respecto contamos
con el interesante estudio introductorio de Manuel Aznar con el que
prologa las criticas de José Maria de Quinto publicada por la Universi-
dad de Murcia (1997) o con el agudo anilisis de Manuel Pérez (1998)
sobre la critica en la transicién politica. El presente trabajo viene a
contribuir as{ en esta tarea atin no completamente resuelta aportando
el estudio sistemdtico del discurso critico sobre el teatro en el periodo
que lleva a Espafa de una dictadura a la democracia. A nuestro juicio,
resulta de particular interés tal momento porque en él se forja un
modo de pensar la teatralidad del que somos herederos directos. Estas
pdginas revelan cémo la critica refleja e impulsa el quiebre definitivo
de las poéticas textocentristas y la conquista irreversible de regiones
no verbales para la definicién de lo especificamente teatral. El giro
resulta decisivo no solo para la historia de los escenarios sino también

3 Parala critica inmediatamente anterior podemos consultar, asimismo, las criticas
de Marquerie recogidas en el volumen Desde la silla eléctrica (1942).
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para la conformacién de la naturaleza misma de la disciplina teatral
que saldrd, por fin, de los estrechos margenes a los que le constrefiia
su exclusiva consideracién verbal y literaria.

El andlisis nos ha llevado a constatar que el cambio en el dmbi-
to teatral se produce con anterioridad al cambio politico, esto es, la
transformacién de la escena y de los discursos criticos sobre la misma
es mds significativa durante los tltimos afos de franquismo que cuan-
do la libertad es conquistada en el dmbito politico.* El paso de un mo-
delo teatral a otro no es una consecuencia de la transicién politica sino
un cambio que se fragua paralelamente. La apertura de los sesenta del
régimen franquista deviene fundamental para el cambio en el dmbito
teatral.” La horquilla de tiempo del presente estudio comprende por
tanto desde 1966, afo del que data la ley de prensa que viene a abolir
la censura previa, hasta 1982, momento en el que se produce la con-
solidacién democritica asi como por la entrada oficial y definitiva en
un sistema democrético de gobierno.

Para cartografiar el estado de la critica hemos delimitado un cor-
pus critico cerrado a partir del establecimiento de un corpus previo
de espectdculos. Optamos por la seleccion de seis calas a partir de un
doble criterio: el autoral, de clara estirpe textual, en los tres primeros
casos; y el determinado por la compania o grupo que lleva a cabo la
representacion, de indole espectacular, en los tres siguientes. El cor-
pus se constituye asi por los montajes sobre textos de Ramén Marfa
del Valle-Incldn (catorce especticulos en la franja temporal delimita-
da), las representaciones de textos de Federico Garcia Lorca (quince
espectdculos), las puestas en escena de piezas de Antonio Buero Vallejo

4 Consideramos muy interesante el testimonio de Ramén Buckley (1996) en su
libro La doble transicion. Politica y literatura en la Espaia de los afios setenta. En
él postula la existencia de una transicion antes de la transicidn, tesis sobre la que
volveremos mds adelante. Asi explica la escasa presencia de la intelectualidad
espafiola en la transicién politica desde la significacién internacional que, a su
juicio, adopta la transicion cultural generada por la revolucién de mayo del 68.

5  Dara ilustrar el cambio teatral que se produce en los afios finales del franquismo
es de capital importancia el libro de Cornago Bernal, La vanguardia teatral en

Esparia (1965-1975) (1999).
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(once espectdculos); las propuestas escénicas de Zdbano Teatro (doce
especticulos), los montajes de La cuadra de Sevilla (cinco espectéculos)
y las representaciones de Els Joglars (once espectéculos); lo que genera
un conjunto de sesenta y seis espectdculos teatrales® en los que rastrear
su huella critica. Pese a la reduccién que implica toda seleccidn, la
eleccién de las seis calas no podia ser azarosa. En cuanto a los autores
dramdticos seleccionados, hemos pretendido hacerla significativa re-
cogiendo los fenémenos que Ruiz Ramén (1988: 215-219) nominé
operacién rescate, en las figuras de Valle-Incldn y de Garcia Lorca; y ope-
racidn restitucion, en la de Buero Vallejo. Juzgamos decisivo el valor que
tuvieron estos fenémenos en el final de la dictadura y en el comienzo
de los nuevos tiempos. La manifiesta ausencia de los autores realistas
—con la excepcién de Buero— asi como la de los llamados nuevos
autores deviene signo de su restringida presencia en los escenarios de
aquellos dias. Hemos querido asimismo hacer presente el movimiento
del teatro independiente a través de la eleccidon de tres de los grupos
mds representativos de aquel momento: Tdbano teatro, La Cuadra y
Els Joglars. Esta opcién comporta la bisqueda intencionada del reflejo
de un cambio: el trasvase del reclamo desde la figura del autor o del tex-
to dramdtico hacia los grupos o compaiias y las particulares propuestas
escénicas que las definen. Aunque este desplazamiento ha sido perci-
bido por estudiosos (Oliva, 2004; Cornago, 1999), consideramos de
sumo interés el andlisis de la recepcién de tal movimiento por parte del
aparato critico. El andlisis comparativo de unos y otros dard luz sobre
los procesos de cambio que entretejen el discurso critico de estos afios.
El corpus de espectdculos se circunscribe exclusivamente a espectdculos
cuya representacion tiene lugar en la capital.” El centralismo imperante

6 DPara la elaboracion del corpus de especticulos nos hemos servido del ndmero
once de la revista fnsula (dedicado {ntegramente a puestas en escena de Valle In-
cldn), Pérez Jiménez (1993), equipo Pipirijaina (1975) y Francisco Alvaro (1967,
1968, 1969, 1970, 1971, 1972, 1973, 1974, 1975, 1976, 1977, 1978, 1979,
1980, 1981, 1982, 1983).

7 Lainclusién de la actividad escénica y critica de las diferentes regiones nos en-
frentarfa a una cuestién distinta, de mayor envergadura, que sobredimensionaria
el presente estudio y lo descentrarfa de su propésito nuclear.
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en el momento solo dota de visibilidad —en el sentido de generar un
discurso en torno a ellos que los haga existir a través del comentario—
a aquellos espectdculos que logran acceder a la capital.

El estudio, en su pretensién globalizadora, aborda el andlisis tanto
de la critica presente en la prensa periddica no especializada como en la
especifica teatral. Si la primera nos permite acceder al discurso teatral
mids divulgativo, el que estd a la mano del espectador normal y que,
por tanto, conformard paulatinamente la conciencia social de lo que
concebimos como teatro; la segunda es, sin embargo, de naturaleza
mds profunda, mds serena, mds experta pero, también y por lo mismo,
de alcance mds limitado. Dada la imposibilidad de recoger la totalidad
de las manifestaciones de la prensa periédica en un momento histérico
en el que esta es particularmente efervescente y prolija, hemos procu-
rado la elaboracién de un corpus critico representativo. De este modo,
hemos seleccionado, en la configuracién del mismo, las criticas proce-
dentes de Abc (47 criticas), Triunfo (43 criticas), la Gaceta Ilustrada (30
criticas) y E/ Pais (30 criticas) dentro de la prensa no especializada;® y
las procedentes de Primer Acto (35 criticas), Yorick (8 criticas) y Pipiri-
Jjaina (24 criticas), en el caso de la prensa especificamente teatral.

Tras la fase de documentacién y conformacién del corpus de cri-
ticas, cumple el estudio comparativo de las mismas. Ante un corpus
de mds de doscientas criticas’ que valora un total de setenta y siete
espectdculos diferentes, resulta preciso un esquema de organizacion
para acometer el andlisis. Procedemos, en primer lugar, al examen de

8  Hemos optado por la no inclusién de las antologias criticas de E/ espectador
y la critica de Francisco Alvaro en el corpus, dado el cardcter secundario que
presentan. La reconstruccidn que ejerce el editor entretejiendo palabras de un
diario con las de otro en un discurso tnico, si bien resulta muy interesante para
el conocimiento del sentir general de una época sobre los espectdculos, puede
distorsionar el andlisis que pretendemos. Nos parece, asimismo, que una tesis
doctoral exige el trabajo de campo que nos ofrezca el material contextualizado
en el marco discursivo original. Su consulta ha sido decisiva, sin embargo, en
la conformacién del corpus de espectdculos asi como en la obtencién de datos
sobre los mismos.

9 150 dentro de la prensa inmediata o no especificamente teatral; y 67 de investi-
gacion o especifica.
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la critica inmediata inserta en prensa no especificamente teatral, esto
es, a las criticas procedentes de Abe, Triunfo, la Gacera Ilustrada y El
Pais. Al presentar los rasgos semejantes antes apuntados serd posible
la comparacién de unas muestras con otras. En segundo lugar, abor-
daremos el andlisis de la critica de investigacién de las tres revistas
seleccionadas, Primer Acto, Pipirijaina'y Yorick. Cualquier espectdculo
teatral es una suma de signos de diversa indole, un espacio dialéctico
en el que se entretejen distintas artes en pos de una experiencia estéti-
ca'y comunicativa. Para abordar el andlisis de la critica de un objeto de
semejante complejidad, detendremos nuestra atencién en examinar
qué partes del conjunto artistico que supone la puesta en escena han
reclamado la mirada y la palabra del critico. Para lo cual proponemos
un esquema de andlisis que combina la diferenciacién inicial propug-
nada por Bobes Naves' (texto literario//texto espectdculo) y la clasi-
ficacién, ya dentro del texto espectacular, de los signos de la escena
en trece sistemas, modelo de enorme eficacia propuesto por Tadeus
Kowzan (1992: 189). Reorganizados estos trece sistemas de signos en
seis bloques, el esquema resultante es el siguiente:

e Texto literario: cuestiones extratextuales + cuestiones textuales

e Texto espectacular: Palabra + 1. Interpretacién (tono, gesto,
mimica, movimiento); 2. Escenograffa (accesorios y decorados);
3. Vestuario y caracterizacién (maquillaje, peinado y traje); 4.
Sonido; 5. Musica; y 6. lluminacidn.

10  Es clésica ya esta distincién, enormemente operativa para el andlisis, esbozada en
el prefacio de su Semiologia de la obra dramdtica: “Para analizar estas unidades o
categorfas, partimos de una propuesta inicial: consideramos el Texto Dramdtico
como el conjunto de la obra escrita y la obra representada, con todas las relaciones
suscitadas en el proceso de comunicacion en dos fases: lectura, representacion, y
distinguimos en €l dos aspectos (no dos partes o fases), el Texto Literario y el Texto
Espectacular; el primero se dirige a la lectura, el segundo a la representacion, pero
ambos estdn en el texto escrito y en la representacion; en el texto escrito todo estd
bajo expresion lingiiistica; en la representacién el texto literario se conserva en for-
ma de palabra (didlogo principalmente), y el texto espectacular en forma de signos
verbales (didlogo) y no-verbales” (Bobes Naves, 1997: 11-12).
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Observaremos, por tanto, en cada bloque el tratamiento critico
que recibe ese aspecto de la representacién. Claro estd que tal deli-
mitacién responde a fines puramente metodoldgicos, ya que nunca
podriamos establecer compartimentos estancos en el entrelazado de
los distintos cédigos artisticos que se produce en la escena en la bus-
queda de un sentido tnico y coherente al tiempo que plural y abierto.
La eficacia de labores como la direccion reside, entre otras cuestiones,
en la adecuada coordinacién de todas ellas. Dentro de este examen,
serdn aspectos a tener en cuenta el tiempo —las lineas— dedicado
al andlisis de cada apartado, el dominio de la atencién de un aspecto
sobre otro, la terminologia empleada, la profundidad del andlisis, los
aspectos juzgados como positivos, los sefialados como negativos, cons-
tantes repetidas critica tras critica, etc. Dentro del texto literario, nos
detendremos primero en el andlisis de cuestiones extratextuales (ideo-
l6gicas, histdricas, sociales y politicas), para proceder seguidamente a
indagar en aspectos inmanentes a la critica del texto dramdtico, esto
es, en el andlisis que de la forma y del funcionamiento del artefacto
literario se lleva a cabo en la critica teatral. Aplicaremos el esquema
esbozado a cada una de las criticas del corpus, con la pretensién de ser
exhaustivos y ordenados en el andlisis; las conclusiones cuantitativas
obtenidas del mismo serdn vertidas en las gréficas recogidas en el ane-
xo0 asi como en el discurso del trabajo en el que daremos cuenta de los
elementos mds significativos asi como de su evolucién en el transcurso
de los anos que nos ocupan. Tras el andlisis llega la reflexién critica y
razonada que implica no solo la descripcion del movimiento sino el
aporte de una dimensién explicativa. Ante la evanescencia de la mds
efimera de las artes, nos queda la critica, huella y primer reflejo del
movimiento de los escenarios asi como indice de la percepcién pri-
mera de tales acontecimientos. En ella proponemos detener nuestra
mirada para reflexionar acerca de la evolucién de la concepcién de lo
teatral en el dmbito espafiol.

El presente estudio nace asi desde el horizonte tedrico del tercero
de los tres grandes paradigmas que presiden el dmbito de la teoria de la
literatura en el pasado siglo xx. Tras la hegemonia de la poética formal
del signo, en la que el lugar central —antes ocupado por el autor— es
conquistado por el texto en su aspecto mds inmanente, la atencién de
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la teorfa se desplaza hacia las instituciones lectoras y el campo literario
que estas configuran. Se erige con el centro el debate sobre qué hemos
considerado literario —teatral, dramdtico, escénico— en funcién de
qué factores. La puesta en cuestién del canon norteamericano viene a
reivindicar el valor de la intervencién sobre lo artistico que se genera
desde la atalaya del comentario. La evidencia de que el objeto litera-
rio o artistico —el teatro, en este caso— es la consecuencia del lugar
tedrico y critico adoptado obliga al estudio cuidadoso de dicho lugar.
Conscientes pues del papel decisivo que el discurso de la critica cobra
en la definicién y determinacién del objeto artistico —de lo que va ser
considerado y prestigiado como teatro en cada momento-, urge situar
en el centro de nuestra atencién el estudio del género del comentario,
el andlisis de la mirada, de las ventanas desde las que se contemplaron
los textos y los escenarios en aquellos dias.

El lugar del que nace el estudio es, por tanto, un lugar intersticial,
emplazado en el quicio metadiscursivo entre la historia y la teoria te-
niendo como objeto de andlisis a la critica misma."" En el nudo de estas
tres disciplinas se perfila la esfera del presente trabajo. Es tedrico-critico
estando a su vez traspasado por el eje diacrénico que introducen los
estudios histéricos de la literatura. Entendemos que el lugar del estu-
dio es eminentemente teérico en tanto pretende abstraer, categorizar
y determinar cudles han sido los lugares, criterios y taxonomias ope-
rantes en el discurso critico sobre el acontecimiento dramdtico en su
doble dimensién textual y espectacular. Es critico en tanto supone un
discurso sobre un discurso —tomando prestadas las palabras a Barthes-
el objeto del discurso “no es el ‘mundo’, es un discurso, el discurso de
otro”, el discurso de la critica, anadimos para el caso que nos ocupa.
Si “la critica es discurso sobre un discurso, el discurso de otro, —se-
guimos citando a Barthes— es un lenguaje segundo, o meta-lenguaje

11 René Wellek en el capitulo titulado “Teorfa literaria, critica e historia” publicado
en su monografico sobre Conceptos de critica literaria (1968) ya subrayaba la
interrelacién que une consustancialmente las tres dreas de conocimiento: “Estdn
tan completamente interrelacionadas que es inconcebible la teorfa literaria sin la
critica o la historia, o la critica sin la teorfa o la historia, o esta tltima sin las dos
primeras” (Wellek, 1968:11).
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(como dirfan los légicos), que se ejerce sobre un lenguaje primero (o
lenguaje objeto)” (Barthes, 2003: 349). El estudio responde, por tanto,
aun lenguaje de tercer grado —critica de la critica, o mejor, teoria de la
critica— en tanto el discurso-objeto que analizamos no es lenguaje pri-
mero o literario sino lenguaje segundo o critico de aquel propiamente
dramdtico. La historia de la literatura actda transversalmente en tanto
no leemos el discurso critico desde el sistema histérico, social, estético
y econémico del presente sino desde la reconstruccién —si bien con-
dicionada por el presente desde el que se reconstruye, pero al tiempo
posibilitada por la misma distancia— del polisistema que operé en tal
momento.

Proponemos el estudio del discurso critico no como dispositivo
aislado de la realidad que lo circunda sino precisamente como un
mecanismo mds dentro del polisistema teatral, condicionador y con-
dicionante al tiempo de los demds elementos del sistema. Por tanto,
para su estudio nos interesan particularmente las teorias sistémicas
por atender al fenémeno en toda su complejidad sin obviar elemen-
tos extraliterarios que puedan tener una repercusion definitiva en
la configuracién de lo propiamente literario. A nuestro parecer, el
género teatral reclama con mayor avidez tal enfoque totalitario dado
la doble recepcién que lo define y que lo ata mds directamente a
un amplio abanico de elementos extratextuales procedentes de sis-
temas exdgenos. Asi tanto la teoria de la cultura de Iuri Lotman
como la de los polisistemas postulada por Itamar Even Zohar —e
influida por la de aquel— parten de una concepcién de la cultura
como conjunto de cédigos relacionados de sumo interés para nues-
tro objeto. El planteamiento que proponen estos acercamientos a la
literatura —especialmente la teorfa de la cultura de Lotman y la de
los polisistemas de Even Zohar— nace de decisivas aportaciones del
formalismo ruso al estudio de la literatura como sistema dindmico y
cambiante. La conexidn entre sistema e historia que tan productiva-
mente traza esta escuela serd clave en la urdimbre de las teorias sis-
témicas. Bourdieu, desde una perspectiva socioldgica, acomete una
tarea semejante en el establecimiento de los poderes que operan e
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intervienen en el campo artistico.'” Ni la literatura ni el teatro son
fenémenos estdticos y universales ajenos al correr de los tiempos, a
sus ideologias y sus leyes sociales o de mercado. Observaremos por
tanto en el andlisis de la critica cémo en las sanciones respecto a lo
teatral constituyen vectores de igual o mayor fuerza los extralitera-
rios o exdgenos al sistema propiamente literario que los pertenecien-
tes a él, asi como el modo en que unos y otros operan en el empuje
o freno del movimiento hacia determinados lugares. De este 4mbito
arranca y se nutre el planteamiento tedrico del presente estudio.

12 Ver La distincion. Criterios y bases sociales del gusto (1988) y Las reglas del arte
(1992).



