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Resumen: El articulo propone la reflexion sobre la naturaleza del realismo que
irrumpe en la escena espafola de los afos cincuenta. La tesis planteada defiende que
las nuevas connotaciones ideoldgicas del realismo que emerge en la Espaia franquista
desplazan la significacién del término desde el eje estético —en el que hasta el momento
se hallaba su definicion- hacia el eje ético naciendo asi una nueva concepcién ideoldgica
del término. El dibujo de las poéticas realistas de la escena espafiola revelara la evolucién
y transformacioén de las mismas como sintoma de su naturaleza mas ética que estética,
mas filoséfica que formal.

Abstract:Thearticle proposes the reflection on the nature of the realism that burstinto
the Spanish stage in the 1950s. The thesis we propose defends that the new ideological
connotations of the realism that emerges in the Francoist Spain displace the meaning
of the concept from the aesthetic axis —~where it its definition lay up to that moment- to
the ethical one. A new ideological conception of the term was thus born. The outlining
of the realistic poetics of the Spanish stage will show its evolution and transformation
as a symptom of its ethical rather than its aesthetic nature; or philosophical rather than
formal.
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1.UNNUEVO REALISMO EN LA ESPANA FRANQUISTA

1.1.PRECISIONES TERMINOLOGICAS O CONCEPTUALES DEL
TERMINO

Antes de indagar en las precisiones y particularidades que adquieren los realismos
dentro del dmbito teatral en momentos tan convulsos y agitados como los que marcaron
el camino de la dictadura a la democracia, abordaremos separadamente el significado
del término realismo a fin de no obviar la riqueza semantica que este presenta asi como
de deslindar unas significaciones de otras. La ambigliedad polisémica del término asi
como la frecuente inespecifidad en su empleo han sido denunciadas por numerosos
fildlogos desde Jakobson (1921) a Zima' (1985) pasando por Menéndez Pidal (1949),
Mukarowski (1963) o Lazaro Carreter (1976). Se contaminan unas acepciones de otras
sin marcar a menudo la linea precisa que separa unos aspectos de otros. Parece claro
que la problemética que viene a abordar el concepto realismo se ubica en el marco de
las complicadas relaciones que unen y separan realidad y representacion, literatura y
mundo, esto es, en el ambito de la mimesis aristotélica.

Proponemos la inicial distincién de tres acepciones o facetas del término realismo,
conscientes de la reduccién y simplificacién que ello implica. En el dmbito mas externo,
vendria a referirse a la relacion ontoldgico-estética que une a toda obra de arte con
la realidad que representa o sefala, sea cual sea la poética o estilo empleados en tal
cometido. El realismo, en este sentido de mimesis poética, constituiria un valor inherente
a cualquier obra artistica. En un ambito mas preciso, el vocablo realismo nominaria a
aquellas poéticas que ni deforman ni estilizan la realidad en su representacion de la
misma. Es a esta acepcién a la que se refiere Menéndez Pidal cuando define el realismo
como“transubstanciacion poética de la realidad sin practicar en ella una abundante poda”
(1949: 641). Participaria de una poética realista aquella obra que mostrara la realidad
desde una 6ptica objetiva, siendo el modo o manera en que se representa la realidad en
la obra artistica lo que determinaria el valor semantico de esta segunda acepcion. Esta
poética se alza con el centro del sistema literario en siglo XIX generando un movimiento
artistico que constituira la tercera acepcion del término. El realismo, en el valor histérico
de corriente artistica decimondnica, juzga como Unica realidad la percibida por un
observador externo. En una época de méaxima confianza en el empirismo es el realismo

1 “La misma nocion de realismo es extremadamente problemética porque la cuestion de saber si una obra
artistica es realista y si representa situaciones “tipicas’; no puede encontrar una respuesta mas que por
referencia a una definicién particular (Unicamente posible, nunca necesaria) de la realidad” (Zima, 1985: 36).

2 "Mimesis es, en efecto, la denominacion clasica que el asunto de las relaciones entre literatura y realidad
recibia hasta la acunacion del relativamente reciente término de realismo” (Dario Villanueva, 1992: 16).
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la estética imperante. El término realismo aludiria por tanto, en su acepcién ontoldgica, a
la representacion de la realidad inherente a toda practica artistica sea cual sea la poética
empleada; ala representacion de la realidad de modo realista, en su acepcién puramente
estética, y a la corriente decimonodnica que ensalza tal mimesis verista e ilusionista, en
su acepcion historica. Dario Villanueva apunta asimismo en su monografico sobre el
realismo literario tres facetas del término realismo que se corresponden con las sefialadas
(1992: 28).

Sin embargo, el término realismo reclama a menudo adjetivaciones que aten
tal poética o estética mimética a diferentes momentos de la historia de la cultura
especificando de este modo matices propios de cada realizacion histérica concreta. Asi,
el realismo que nos interesa en el horizonte tedrico del presente articulo es el realismo de
filiacién marxista que contara con acendrados seguidores en las filas de los dramaturgos
y directores de la Espaia de los cincuenta y de los sesenta. En el momento histérico que
nos compete se perfila, en nuestra opinidn, una acepcién nueva del mismo o al menos
un matiz diferenciador dentro de las diferentes manifestaciones realistas que se suceden
en el tiempo.

1.2. EL REALISMO COMO VINDICACION ETICA Y SOCIAL EN
LA ESPANA DE POSGUERRA

Hacia la mitad del siglo pasado la literatura espafiola revela una voraz necesidad
de realidad. El teatro espanol de posguerra asi como la novela y la poesia viven los
primeros anos del franquismo en una impuesta ceguera hacia la realidad de una de
las dos Espanas. La victoria del bando nacional conlleva la elaboraciéon de un discurso
Unico sobre la realidad y, por tanto, la sustraccién a los vencidos de la posibilidad de
verse representados en cualquiera de las artes narrativas -cine, literatura o teatro-. La
violacion continuada de esta necesidad de representacion —inherente y definitoria del
hombre- origina hacia el final de los cuarenta el reclamo de la realidad invisibilizada
por los discursos triunfalistas. Surge asi el realismo en nuestras letras -y poco después
en nuestros escenarios- como vindicacion ética y social en la Espaia de posguerra. Sin
embargo, el resurgir de las poéticas realistas en los albores de la sequnda mitad del
siglo pasado no es un fendmeno que se limite al ambito nacional. El paralelismo con la
evolucion del panorama internacional es percibido por Cornago Bernal:

la sociedad occidental, sumida en el ambiente de depresion al que condujeron los
diferentes confiictos bélicos, dejaba a un lado innovaciones artisticas —especialmente
en el campo de la literatura y el teatro- para entregarse a una estética socialrealista
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que reflejase de forma directa y casi testimonial el estado de postracién en que se
encontraba Europa (2000: 269).

Las ideas marxistas imperantes en la época acrecientan la necesidad de un arte

acorde a su tiempo. El impulso definitivo viene de la aparicién del ensayo-manifiesto de

Jean-Paul Sartre, Quest-ce que la littérature?, traducido en Losada en 1949, que ejercera

una significativa influencia en todos los géneros.

La responsabilidad social era parte del oficio de escritor y esa era la I6gica que
habia inspirado la nocién sartreana de engagement en la que se reconocen todos,
poetas, novelistas y dramaturgos [...] El escritor debia responder ante los problemas
de su sociedad liderando las opciones ideolégicas de lucha, y la literatura era una
herramienta insustituible para difundir una actitud critica indispensable con vistas a
un orden social mds justo (Gracia y Rédenas, 2011: 121).

Existe, pues, una vocacién ideoldgica en el reclamo de la realidad al que asisten los

tres géneros literarios. Centrémonos en el dramatico que nos ocupa visitando en rapido

recorrido el panorama conocido por todos. Los escenarios de la Espafia de posguerra

estuvieron marcados por el significativamente nominado teatro de la derecha*. Tras el

cese del conflicto armado, la representacion de obras histéricas con un fuerte sentido

ideolégico® se combina con el exitoso cultivo de la comedia de evasidn, teatro de

“apreciable calidad literaria” situado “en el amable plano de la intrascendencia” (Oliva,

2002: 151-152). Las cotas mas elevadas de la cartelera vienen representadas por “el

humor domesticado” de Mihura o Tono. La fuerte censura impide el acceso de otro

3

La publicacién original se produce en 1947 en la revista que dirige el mismo autor Les Temps modernes.
La siguiente cita ilustra el tono del manifiesto: “No nos haremos eternos corriendo tras la inmortalidad; no
seremosabsolutos porhaberreflejado en nuestras obrasalgunos principios descarnados, lo suficientemente
vacios y nulos como para pasar de un siglo a otro, sino por haber combatido apasionadamente en nuestra
época, por haberla amado con pasién y por haber aceptado morir totalmente con ella” (citado por
Doménech, 1966: 107).

Tal nominacion se la debemos a José Monledn que tituld con ese marbete la serie de articulos teatrales que
publicé semanalmente en Triunfo (nims. 400, 401, 403, 404, 405 y 406) en los que acometid un interesante
analisis de este teatro. Serian posteriormente recogidos en el libro Treinta afos del teatro de la derecha
(1971).

Monledn repasa en Treinta anos del teatro de la derecha (1971a) los tipos de teatro que acceden a los
escenarios en estos anos ejemplificdandolos con la muestra mas representativa de cada uno: de critica
social como La muralla de Calvo Sotelo; teatro politico como Murié hace quince arios de Giménez Arnau;
teatro religioso como El Vicario de Dios, de Juan Antonio de Laiglesia; teatro histérico como ;Ddnde vas,
Alfonso XIlI? de Juan Ignacio Luca de Tenay comedia patridtica como Las que tienen que servir, de Alfonso
Paso.
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teatro -y, por tanto, de otra realidad- a los escenarios. Pero pronto acucia tal necesidad
de representacion ante la que se muestra una disyuncion de posiciones. Alfonso Sastre
enarbolard la corriente revolucionaria —llamada imposibilista- con la lucha constante
desde manifiestos y grupos alternativos como Arte nuevo (1945), Teatro de Agitacion
Social (1950) o Grupo de Teatro Realista (1960); mientras que Antonio Buero Vallejo —
tachado de posibilista por aquel- lograra colarse en el sistema teatral vigente tal y
como lo testimonia la aclamada representacion de Historia de una escalera en 1949 que
inaugurara la timida presencia de otro teatro sobre los escenarios comerciales. En la
década de los cincuenta comienzan, por tanto, a aparecer voces que vindican un teatro
realista en reaccion a esta comedia de evasidon Unicamente apta y representativa de la
burguesia®, sector social que, por otra parte, representaba el grueso del publico teatral
del momento. Nace asi la llamada generacion realista que evoluciona de unas formas
mas cercanas al costumbrismo a mayores experimentaciones formales en el cometido
de devolver la representacion de la realidad a los escenarios.

Valga este repaso histérico para el dibujo de los movimientos que se suceden en los
escenarios. Si enfocaramos la siempre compleja sucesion de tensiones y tendencias en
el rico polisistema teatral de estos dias, podriamos percibir un primer momento, hasta
la sefalada década del cincuenta, de claro predominio del arte burgués. Frente a este
centro del polisistema, comienzan a ejercer presion los realismos periféricos. Cuando
estos se alzan con cierto protagonismo en el polisistema, un nuevo giro, esta vez desde
el experimentalismo y la vanguardia —pensemos en las vanguardias escénicas de los
sesenta paralelas a la novela experimental de dicha década-, vendra a desestabilizar el
equilibrio conquistado.

1.3. EL REALISMO, ;UNA ESTETICA O UNA ETICA?

El modo de representacion, y la realidad misma, vienen marcados por el lugar desde
el que se representa. La mimesis se articula desde dentro de una cultura que modifica
la realidad y las posibilidades del signo’. Seria, asi, ingenuo creer en la existencia de una
Unica realidad con independencia del lugar desde el que es observada®. Apuntdbamos

6  Oliva senala como este teatro refleja una“perfecta relacion entre emision y recepcion, pues qué hay mejor
para un espectador burgués que contemplar espacios burgueses, con problemas burgueses. Lo que
explica la insistencia de situarlas en bonitas estancias de salén-estar, tener lujosos vestuarios y sumisos
criados [...] Los escenarios van camino de ser exclusivos de la burguesia, pues para ella se escribe, para ella
se cuentan historias, y para ella se fijan precios y horarios de funciones” (Oliva, 2002: 151, 171).

7  El andlisis contrastivo de Auerbach mostré los varios modos de representar una misma realidad en su
célebre libro de 1950, Mimesis. La representacion de la realidad en la literatura occidental.

8  "Al margen de todo interpretante derivado de una determinada ideologia cerrada y coherente, ya sea la
vision racionalista dieciochesca de la realidad o el materialismo dialéctico, lo que si es aceptado hoy en

© UNED Revista Signa 25 (2016), pdgs. 925-942 929



MARIANGELES RODRIGUEZ ALONSO

que la poética teatral imperante en la Espana de posguerra es la de un teatro evasionista
que responde a una vision de mundo burguesa. No sefalar las implicaciones ideoldgicas
del arte no las elimina, solo las silencia. El realismo marxista nace pues en lucha con esta
concepcion burguesa de la realidad y del arte mas interesada en potenciar formas de
diversion que en provocar grandes inquietudes en el espectador. Nos centraremos, por
tanto, ahora en el realismo que emerge en el teatro de aquellos dias, realismo traspasado
por el marxismo que desde circulos mas o menos clandestinos comienza a imperar en
el panorama cultural y a reclamar para la escena realidades por el momento ignoradas.

Si bien esta poética “situa el reflejo de la realidad objetiva en el centro de su estética
de manera tan decisiva y plena como nunca antes se hiciera” —el lugar axial lo ocupa
la realidad reclamada a la que se subordina el modo o manera en el que la realidad es
convocada-, su interpretacion y representacién de mundo“estd intimamente relacionada
con los elementos esenciales de la vision marxista del mundo” (Lukacs, 1958: 125, cit.
en Dario Villanueva, 1992: 48). Postula asi Dario Villanueva en su monografico sobre las
Teorias del realismo literario (1992) cémo el realismo marxista se halla atravesado por
una vision ideoldgica de mundo que canaliza la relacion del signo con la realidad que
significa:

Entre la realidad y el texto literario que la refleje no se dard una relacion diddica
y directa, al modo de “aliquid stat pro aliquo” medieval, sino que, al modo del
interpretante de Peirce que se situa entre el objeto referente o designatum y el
representamen o signo, entre ambos polos se interpone un discurso tercero que en
la tesis de Lukdcs es una ideologia, una interpretacién esencialista de la realidad:
el marxismo [...] En resumen, el realismo socialista es, paraddjicamente, el reflejo
fiel, por medios artisticos, de un mundo interpretado ideolégicamente a la luz del
marxismo (1992: 48, 50).

Frente al discurso ideoldgico burgués que habia venido canalizado la relacién
realidad- arte, se levanta este nuevo teatro en el que el discurso ideolégico que traspasa
la mirada y la construccién escénica es ya el marxista.

En un primer momento a esta vocacion realista le es propia una poética formalmente
realista -realismo genético o critico-. Asi lo defiende Lukacs quien requiere, para la
representacion de la realidad, las formas mas convencionales de la tradicion literaria
excluyendo las que supusieran novedad expresiva y experimentacion. El fildsofo hingaro
“deseaba para el realismo genético un instrumento apenas perceptible, casi transparente”

dia ampliamente es que lo real no consiste en algo ontolégicamente sélido y univoco, sino que por el
contrario, es una construccién de conciencia tanto individual como colectiva” (Dario Villanueva, 1992: 52).
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(Dario Villanueva, 1992: 56). La forma debia invisibilizarse para no distraer la atencion del
contenido, centro absoluto del mensaje a la que aquella se subordinaba®. Pero el tiempo
muestra cémo las nuevas formas pueden ser tan o mas apropiadas para el reflejo de lo
real, aunque el cambio no es facilmente aceptado por todos. La evolucién del realismo
marxista origina en el panorama europeo los enfrentamientos Lukacs-Adorno y Lukacs-
Brecht'®. A raiz del debate sobre el expresionismo de 1938, Brecht se opone con energia
ala rigidez normativista y estéticamente conservadora de Lukacs:

En el arte la forma desempefia un gran papel. No lo es todo pero es tanto que el
desatenderla destruye una obra. No es nada externo, algo que el artista confiere al
contenido, pertenece tanto al contenido que a menudo al artista se le presenta como
el contenido mismo, pues al hacer una obra de arte se encuentra la mayoria de las
veces con elementos formales juntamente con el tema e incluso antes que él (en Raffa
1968: 403).

Adorno, de semejante modo, se resistird a esta cerrazon lukacsiana, reivindicando
la especifidad de la forma que le es inherente al arte. Afirma asi en un ensayo titulado
“Lukécs y el equivoco del realismo” como “el arte se distingue, como conocimiento, de
las ciencias solo a través del estilo, de la forma y los medios expresivos que él [Lukacs]
infravalora como sintomas de decadencia” (Adorno, 1958: 45). Sigue el filésofo aleman
afirmando que “sélo en la cristalizacion de su ley formal, y no en la pasiva admiracién
de los objetos, es como el arte converge hacia la realidad” (55). Manifiesta asi su postura
contraria a la concepcién cerrada de la literatura engagée en Notas de literatura (1962):

Esta teoria -la rigidamente engagée- pretende que el arte hable directamente
a los hombres, como si en un mundo de universal mediacién fuera posible realizar
inmediatamente lo inmediato. Con ello precisamente degrada palabra y forma
al nivel de meros medios, a elemento del contexto de influencia, a manipulacién
psicoldgica, y mina la coherencia y la Iégica de la obra de arte, la cual no puede ya
desarrollarse segun la ley de la propia verdad, sino que tiene que seguir la linea de
minima resistencia de los consumidores (1962: 129).

9  Garcia Berrio en El significado actual del formalismo ruso (1973) aborda las relaciones entre formalismo y
marxismo en dos capitulos de enorme interés a este propdsito. El primero de ellos (cap. X), bajo el subtitulo
“Antagonismo o complementacién en el concepto de realismo artistico”(1973:313-366); y el segundo (cap.
Xl), bajo el de “Revalorizacion semioldgica de la forma en la estética marxista” (1973: 367-404).

10 A Raffa debemos el mas extenso examen de la polémica Brecht-Lukacs (en Vanguardismo y realismo, 1968:

cap.V).
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La postura de Adorno se extrema hasta la acendrada defensa de las vanguardias
como lenguaje mas fértil en la expresion de la realidad en la que afirmard, refiriéndose
a las vanguardias, que “la ventaja de que con toda su inteligibilidad y su supuesta falta
de sentido -en realidad, su polisemia- ejerce una funcidn mucho mas critica que el
arte ingenuamente realista con toda la fuerza comprometida de su legible y univoco
contenido critico” (1970: 31)"".

1.3.1. Realismo, si; pero ;comos o cuando a una ética realista ya no
sirve una estética realista

Traemos a estas paginas tales discusiones del campo tedrico europeo porque
responden a la problematica y evolucién del realismo en el teatro espanol del momento
y porque a su luz se entiende con mayor claridad el nuevo sentido que cobra el término
realismo. Las tres acepciones apuntadas —la ontoldgica, la estético-poética y la historica-
se ramifican en una cuarta en este momento historico. El sentido nuevo que se reclama
para el término es ahora de indole ideoldgica. Realismo ético o filosofico que no implica
necesariamente una estética realista. Es realismo por el “trozo de la realidad sobre el
que informa”y no ya por“la poética de mimesis que impone o adopta”'2 Lazaro Carreter
afirmara “que este realismo ya no rotula una poética al modo de Lukacs, sino una actitud
que puede expresarse con estéticas sumamente diversas” (1976: 127). Dario Villanueva
-siguiendo a Lijachov (1971)- considera que “el realismo no debia ser identificado con
ningun estilo rigurosamente definido, pues lo que lo caracteriza es su proteicidad formal
y su condicion de método mas que de estilo” (Dario Villanueva, 1992: 56). Cornago Bernal
profundiza también en esta cuestion vinculandola ya al contexto que nos ocupa:

Fue entonces, ante la creciente diversidad de posturas, cuando el realismo
empez6 a desvelarse como una posicién ética antes que formal, una actitud de
desenmascaramiento y denuncia social, pero que, sin embargo, en si misma no
llegaba a definir una actitud concreta. El problema quedaba desplazado del campo
ideoldgico al plano formal: el realismo, si; pero, cémo (en Huerta Calvo, ed. 2003:
2648-2649).

11 Semejantes posturas presentan Lucien Sebag, en Marxismo y estructuralismo (1969) donde censura el
monolitismo del marxismo; o Gisselbrecht, en Estéticay marxismo (1969) en el que defiende el aperturismo
al formalismo del marxismo. Juzga, sin embargo, Garcia Berrio que a tal postura aperturista han contribuido
mas que los criticos los propios escritores (Garcia Berrio, 1973: 328-329).

12 Precisa Lazaro Carreter en el articulo citado que el critico debera en lo sucesivo determinar “a qué
proporciones da nombre realismo: al trozo de realidad sobre el que informa la obra o a la poética de
mimesis que impone o adopta” (1976: 141).
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Oigamos las voces tedricas del momento en la definicion que se forja del nuevo
sentido de realismo en el teatro.

1.4.LAS VOCES TEORICAS DEL MOMENTO EN LA DEFINICION
DEL REALISMO PARA LA ESCENA

En 1960 Alfonso Sastre problematiza ya el término realismo en un articulo titulado
“Teatro de la realidad” (Primer Acto, nim.18, dic. 1960: 1-2). La reflexion converge hacia la
acepcion primera, que hemos llamado ontoldgica, segun la cual toda obra parte de un
modo u otro de la realidad, y en todas ellas se da una cierta transformacion artistica de
dicha realidad:

¢Es que no lo son todos en algtin aspecto, en la medida en que la realidad, en sus
distintas esferas ontoldgicas es la materia irrenunciable del arte? Pero también ;es
que se puede decir con algun rigor que un drama es realista, desde el momento en que
se tenga en cuenta que toda operacion artistica (la formalizacién dramdtica en este
caso) cristaliza en estructuras diferentes de las formas reales [...]? ;Escapa alguna
obra -incluso las mds antirrealistas- al postulado aristotélico de la poesia como
mimesis? (cit. en Primer Acto, 30 aios. Antologia, 1991: 69).

Aunque esta reflexion sobre el realismo no es la mas representativa del momento
como si lo son las que siguen, hemos querido rescatarla como indicio de la consciencia
de la complejidad del problema y como punto de arranque al que volveremos, una vez
superada la nocién de realismo que se propone en este momento. En 1965 vera la luz
su libro la Anatomia del realismo en el que abordara por extenso el problema de los
realismos. La primera parte incluye la publicacion de dos manifiestos, el “Arte de urgencia”
y el “Arte como construccion’, en los que resume el sentido social y politico que reclama
para el realismo y define como arte realista a aquel que revela la realidad, no importa
cudl sea el medio empleado en dicha tarea. No cierra asi la puerta a formas no realistas
en la mostracién de la realidad, pues —argumenta- a menudo la realidad no se halla en
la superficie que retratan las formas naturalistas. Su defensa del realismo conlleva una
concepcion del arte social y comprometida frente a la postural liberal del arte por el arte
de la que reniega vehementemente. La misién reservada para el arte dramatico dentro
de la poética sastriana no es otra que la transformacion de la realidad, tarea que solo se
logrard llevar a cabo si la calidad estética del teatro es lo suficientemente elevada.

José Maria de Quinto, critico y tedrico marxista, define el realismo en las paginas
de /nsula, revista en la que permanecera como critico hasta junio de 1968, como “un
movimiento dialéctico a través del cual el artista reproduce, no copia, la realidad total
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concebida como sintesis viva del fendmeno y la esencia” (1997: 12). La eleccidn del verbo
“reproducir” frente al de “copiar’, implica una cierta actividad creativa. Serd, sin embargo,
José Monledn quién ahonde con mayor claridad en la cuestién. En un ensayo publicado
en el dltimo numero de Primer Acto del afo 1968, sefalara la doble acepcion, ética y
estilistica, del término realismo:

La palabra posee, obviamente, un doble sentido. De un lado, estd el concepto ético
de compromiso, la idea de que el teatro puede desvelar la realidad y contribuir a su
progresiva evolucion; ligado a esta vocacion estd la decision estilistica de mostrar la
realidad de una determinada manera (Monledn, 1968: 2-5) .

Tras un analisis sobre el proceso de los realismos en el panorama espafol, concluye
marcando el caracter cambiante de su poética frente al constante de su ética -“siempre
fiel a la ética del realismo, aunque en etapas posteriores haya estimado necesario
reconsiderar las dimensiones estéticas del término”-. La definicion es clara y precisa:
“el realismo es, por definicion, antidogmatico. Ha de ser la mudable expresién de una
inmutable voluntad de entender nuestro entorno y ofrecer, artisticamente, los resultados
de esta relacion intelectual y emocional” (Monledn, 1968: 25). En un articulo posterior
incluido en la serie “Treinta anos del teatro de la derecha” del diario Triunfo, José Monledn
aborda de nuevo la cuestién de los realismos reivindicando nuevamente la postura ética
gue supone:

el realismo no ha representado exactamente eso (una opcion entre fotografia y
fantasia), sinounaopcionentreverdady mentira, entrerevelacién oenmascaramiento;
es decir, una posicién ética ante todo. El que luego ese realismo acierte con las
formulaciones estéticas es otra cuestion; de hecho, se ha equivocado a menudo. Pero
el primer punto es anterior a la cuestion artistica y se refiere a los compromisos del
escritor con su sociedad. (...)ldentificar el término realismo con fotografia es una
falsificacion interesada porque al llevar el problema al plano puramente formal
-aparte de la incongruencia que supone desconectar la estética de determinantes
socioculturales- soslayan el primer supuesto de la polémica: la funcién reveladora o
adormecedora de su teatro (Monledn, 1971: 124-125).

Nace, como vemos, una acepcidon nueva del término realismo, que opera en un eje
ético y no ya en el estético. Desliga claramente en esta intervencién el concepto del
realismo de la cuestion formal, atdndola al compromiso ético e ideoldgico del escritor.
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La claridad en la exposicion del critico de Triunfo solo es comparable con la del
zaragozano Juan Antonio Hormigén quien un afio después' define el realismo del
siguiente modo:

Por realismo debemos entender todo lenguaje escénico que nos comunique un
determinado conocimiento de la realidad. El realismo afecta, pues, por un lado, al
contenido o “significados” que se comunican, y por otro, al modo de mostrarlos, es
decir, al conjunto de signos lingliistico-teatrales que constituyen el discurso teatral.
La diferente conjuncion, combinacion y eleccion de los signos por los creadores del
espectdculo determina el nacimiento de los diferentes estilos o categorias del signo
artistico teatral [...] Puede afirmarse, por tanto, que son varios y diferentes los estilos
susceptibles de comunicar pensamientos realistas [...] [En] pintura, son realistas
Paolo Ucello, Rembradt, Goya, Delacroix o Renoir, aunque sus estilos sean bien
distintos (Hormigon, 1974: 179-180).

La traslacion semantica que sufre el término realismo desde un ambito estético al
presente eje ético denota y confirma la inseparabilidad politica-estética del momento.

2. TRANSFORMACIONES EN LAS POETICAS
DRAMATICAS Y ESCENICAS DEL REALISMO

2.1. POETICAS DRAMATURGICAS: LA EVOLUCION DE LA
GENERACION REALISTA

En el debate tedrico del momento existe una confrontada postura entre aquellos
que juzgan que las formas pueden y deben evolucionar para no verse condenadas al
ostracismo y aquellos que defienden su inmovilidad entendiendo cualquier concesién
al experimentalismo o a la forma una claudicacién ética. Considérense las posturas
mantenidas por Monleén y Rodriguez Méndez respectivamente. Sin embargo, si
aterrizamos en el campo de la escritura teatral para tratar de inferir las poéticas
dramaturgicas implicitas, comprobaremos que incluso la trayectoria de los autores
mas reacios a cualquier abandono de las formas realistas testimonia cierta evolucion.
La producciéon dramética de Rodriguez Méndez viaja desde formas inicialmente
costumbristas hacia la estética mas préxima a lo grotesco que presentan las Bodas

13 Elarticulo de Monledn es de 1970 -aunque aparezca recogido en un libro de 1971-y el de Hormigén de
1971 -aunque aparezca en un volumen de 1974-.
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que fueron famosas del Pingajo y la Fandanga'. Sefala César Oliva que “el gran interés
estd en ver como los realistas han dejado de serlo, valga la paradoja” (Oliva, 1978:
18). Se refiere de este modo a la busqueda formal, contenida pero activa, que define
a la propia generacidn realista espafola. Baste como ejemplo la distancia que separa
la poética costumbrista que se prefigura tras la Historia de una escalera que subiera a
las tablas en aquel 1949 de las poéticas que subyacen a textos como La fundacién o El
suenio de la razoén en las que la experimentacién formal es notablemente mayor. César
Oliva senala asimismo dos fases en la dramaturgia de Alfonso Sastre, una primera en
la que se percibe la influencia arnichesca (1978: 116), y una segunda en la que sigue
la linea mas expresionista y esperpéntica del realismo en la que el influjo viene de la
estética quevedesca y valleinclaniana (1978: 121). Podemos, por tanto, constatar la
existencia de un primer momento —en torno a la década de los cincuenta- en el que el
realismo toma expresidn en la escritura teatral a través de formas costumbristas; y un
segundo momento, en el que el realismo evoluciona o se reconduce hacia posturas mas
formalistas o experimentales.

La presencia de poéticas realistas en la escena y su evolucién ha sido mas dificil de
auscultar y goza por tanto de menos acercamientos; trataremos dar algunas notas al
respecto en la articulacién de poéticas escénicas que se suceden en la escena.

2.2. POETICAS ESCENICAS: LAS TRANSFORMACIONES DEL
REALISMO EN LA ESCENA ESPANOLA

Para el somero trazado de las poéticas realistas que se suceden en la escena de los
afos cincuenta y sesenta nos basaremos fundamentalmente en el estudio de Cornago
Bernal, La encrucijada de los realismos (2000), en el que se analizan mas de cincuenta
montajes de estos afos asi como las criticas teatrales que estos recibieron, estableciendo
una lucida y oportuna categorizacion de las poéticas que se suceden sobre la escena
de este momento. Siguiendo pues a Cornago Bernal podriamos sefalar dos momentos
en la trayectoria de los realismos sobre la escena: uno primero, de hegemonia de los
lenguajes realistas en los que ya se percibe una incipiente evolucién; y uno segundo, en
el que el realismo se halla inmerso en un profundo proceso de transformacion. El primer
momento queda ubicado en la década del cuarenta y del cincuenta; el segundo, en la de
los sesenta.

14 “Rodriguez Méndez abre una nueva via de expresion desde Bodas que fueron famosas del Pingajo y
la Fandanga (1965), via que no es otra que llevar al extremo el naturalismo de las obras anteriores [...]
Estéticamente, se situa entre Valle-Incldn, Ramén de la Cruz y los sainetistas del género chico” (Oliva, 2002:
196). Cornago Bernal sefiala asimismo cémo “autores realistas como Rodriguez Méndez y Olmo fueron
evolucionando hacia esta estética farsesca, en algunos casos de tono esperpéntico (Cornago Bernal, 2000:
284).
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2.2.1. Tres oleadas del realismo en la escena espariola

Dentro pues de este primer momento apunta Cornago la presencia de tres oleadas
de realismos sobre nuestros escenarios. Una primera constituida por montajes de textos
del realismo norteamericano; una segunda, conformada por la presencia sobre las tablas
de obras de la generacidn realista espafiola; y una tercera, marcada por la afluencia de
montajes de la generacién de los jovenes airados ingleses, de gran paralelismo con la
generacion realista espaiola tal y como es notado por el propio Monledn en sus dias'™
(1964: 269-270). La abundante presencia de textos norteamericanos en nuestras tablas,
inaugurada con la representacion de Muerte de un viajante'® de Miller, contribuy6 a la
consolidacién del modelo de creacién realista asi como al afianzamiento de la figura
del director. El trasvase a la escena del talante emocional de algunas piezas requirio la
necesaria valoracion de los diversos lenguajes escénicos introduciendo la presencia
de “luces que matizasen la psicologia de los personajes o una musica que expresase el
estado interior de estos” (278). A Muerte de un viajante (Tamayo, 1951) le siguié Después
de la caida (Marsillach, 1965) y tras esta, una numerosa némina de textos de Tennessee
Williamsy O’Neill™. La puesta en escena de textos realistas espaioles impulsa la evolucion
de los lenguajes realistas mediante la oscilacién entre la estilizacién y poetizacion de
algunas puestas en escenas como la de La camisa de Lauro Olmo dirigida por Gonzalez
Vergel, y el expresionismo que caracterizé a propuestas como la de El tintero de Muiiz
que dirigié Julio Diamante. La presencia de textos de los jovenes airados ingleses estuvo
marcada por los hitos que suponen la representacion de Un sabor a miel de Shelagh
Delaney en el Teatro Maria Guerrero en 1961 por Miguel Narros o de Raices de Wesker en
el Teatro Valle Inclan en 1966, dirigida por José Maria Morera. Introducen estas puestas en
escena un tratamiento mas directo y visceral del realismo sobre las tablas al tiempo que
la posibilidad de reconocimiento en una corriente de paralelas preocupaciones éticas y
estéticas. Esta afluencia de montajes realistas entrena a nuestros creadores -directores,
actores, escendgrafos, etc.- en la compleja tarea de reproducir la realidad sobre la escena
mediante tacticas y caminos aun no explorados que supondrén la antesala y el paso
previo imprescindible en la evolucién de los lenguajes realistas hacia formas ya mas
desrealizadas en la segunda mitad de la década de los sesenta.

15 Enun articulo precisamente titulado “Un teatro que parece nuestro” declara:“Para mi ha sido emocionante
descubrir hasta qué punto nuestro combate es analogo al que, frente a una critica conservadora y media
docena que dan dinero en las taquillas, libran los jovenes autores ingleses” (1964: 91).

16 El estreno tiene lugar en el Teatro de la Comedia, el 10 de enero de 1951, con José Tamayo en la direccién.

17 Lagatasobre el tejado de zinc (José Luis Alonso, 1959), La caida de Orfeo (Tamayo, 1961), Un tranvia llamado
deseo (Gonzalez Vergel, 1960) o Dulce pdjaro de juventud (Luis Escobar, 1962), entre las de Tennessee
Williams; y Annie Christie (Armando Moreno, 1962) o Largo viaje hacia la noche (Gonzélez Vergel, 1961),
entre las de Eugene O'Neill.
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2.2.2. La transformacion de los realismos en la escena: Chéjov y Valle

A juicio de Cornago Bernal, estas tres corrientes evidencian cierta superaciéon del
realismo hacia la mitad de la década de los sesenta (288). Tal superacion del verismo
ilusionista se produce mediante la tensién ejercida por los dos polos antirrealistas que
constituyen la estilizacién y deformacion de las formas realistas, generdndose de este modo
un amplio abanico de opciones que van del realismo austero al expresionista pasando por
formas mds introspectivas, intimas o poéticas. Serd, sin embargo, el reto que supone la
puesta en escena los textos de tres grandes autores -Valle Inclan, Chéjov y Brecht- el que
opere las transformaciones mas decisivas en el realismo de nuestros escenarios. La puesta
en escena de los textos de Chéjov'® descubrird las mejores variantes del realismo poético,
la de los textos de Valle-Inclan™ nos llevara del realismo simbdlico al mas expresionistay la
puesta en escena de textos brechtianos asi como la imitacion de sus técnicas dramaturgicas
supondran el descubrimiento del realismo formalista o dialéctico para nuestra escena.

La puesta en escena de estos autores en la escena espaiola de los sesenta supone
—ademds de la introduccién de ciertas grietas en el realismo critico- la consolidacion y
revalorizacién de conceptos como montaje, puesta en escena o director que hasta el momento
habian estado fuertemente supeditados y determinados por la jerarquia del binomio texto-
autor. Desde estas poéticas escénicas se produce un desplazamiento del centro, hasta el
momento localizado en lo textual, hacia el espectaculo como ente autbnomo.

Frente a la perspectiva fuertemente textocentrista de la critica filoldégica que juzga
insuficiente toda puesta en escena del texto valleinclaniano por no alcanzar la realizacion
Unica e ideal del mismo, las arriesgadas y personales puestas en escenas de estos dias
conquistan la concepcién del montaje como acto de libertad artistica, emancipado ya
de la puesta en escena ideal y Unica, fuertemente atada la siempre supuesta concepcion
que del ausente autor dramatico. El reto que supone el ascenso a los escenarios de la
estética valleinclaniana impulsa asimismo el desarrollo escenogréifico mediante la
“utilizacién consciente y medida de cada uno de los sistemas de signos” en la escena
(326), asi como la evolucion de los sistemas de interpretacion mediante “la ruptura con
un realismo escénico excesivamente ortodoxo y limitado” (327).

También ha senalado Cornago Bernal el desafio que impone la ausencia de accion
dramatica propia de la poética chejoviana a la figura del director de escena en el
panorama de la escena espafiola de los sesenta:

18 A partir de 1960, con motivo del centenario del autor ruso, se multiplican en la escena espafola
producciones escénicas de obras Anton Chéjov.

19 Enladécada de los sesenta tiene lugar el rescate para la escena espariola de una figura como Valle Inclan.
Se suceden en nuestros escenarios los montajes de sus textos dirigidos por los grandes creadores del
momento: Tamayo, Marsillach, Alonso, Narros, Oliva, Hormigén, Burgos o Nieva, entre otros.
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La (aparente) ausencia de accién dramadtica de sus piezas no gustd al publico
espafiol, acostumbrado a otras poéticas dramatdrgicas, sin embargo supuso un
excelente acicate para el director de escena que tuvo que centrar su atencién en la
interpretacion de los actores para la adecuada y compleja configuracion de los
personajes, asi como en los diferentes sistemas de signos que dibujarian la atmésfera
escénica (369).

Oscar Cornago cifra en la puesta en escena de su obra el comienzo de la modernidad
teatral, basando tal afirmacion en la distincion entre dos conceptos de teatralidad. La
teatralidad exterior propia del teatro anterior a Chejov en el que esta viene dada “por el
constante movimiento dramatico, desarrollado de forma explicita a través del texto y sus
didlogos”frente a la teatralidad estética —que inauguran los dramas de Chéjov-“producida
por la tensiodn, la oposicion y la distancia entre los diferentes codigos y sistemas de signos
que solo queda apuntada por el texto dramatico” (373). Considera asi que con su presencia
en nuestros escenarios “se abria entre el texto y la obra teatral un espacio dificilmente
aprehensible, pero esencial como clave estética del espectaculo teatral moderno” (373).
Una grieta entre lo que se dice y lo que se hace, entre el gesto -el cuerpo-y la palabra.

2.2.3. Brecht o el valor del montaje

La llegada de los textos de Brecht fue tardia y paulatina. Primero acceden a escenarios
circunscritos a un ambito universitario y experimental de menor difusion para pasar
después a los grandes escenarios®. Las primeras producciones de Brecht en la escena
comercial espaiola gozaron de buen éxito de publico aunque disgustaron a la critica mas
comprometida que no las consideraba adecuadas trasposiciones de la poética brechtiana.
El exceso de realismo imitativo, la desideologizacién o la ausencia de sentido critico y
compromiso son las deficiencias mas habitualmente sefaladas por la critica respecto a
la puesta en escena de Brecht en nuestros escenarios, invectivas acrecentadas por la
aceptacion que reciben tales propuestas por el publico burgués. Entre las causas de esta
inadecuacion en la puesta en escena de Brecht se halla un deficiente entendimiento de
la dramaturgia brechtiana debido a la habitual reduccion del sistema brechtiano a mera
técnica distanciadora, la recreacién esteticista en la que cafan muchos de los directores
que acometieron su puesta en escena o la insuficiente formacion de los actores espanoles
para abordar tal empresa. La critica desfavorable de los ambitos comprometidos —Bilbatua

20 Elano 1966 supone “un punto algido en su proceso de difusion: el autor aleman saltaba de los colegios
mayores Y los festivales de teatro de cdmara y ensayo a la escena comercial madrilefia més consolidada”
(Cornago Bernal, 2000: 401). Monledn afirma asimismo la importancia de dicho afo:“Para mi, el 66 podria
resumirse diciendo que es el afio Brecht. El aflo de Madre Coraje en Madrid y La bona persona de Sezuan en
Barcelona. El afio de la venta de sus obras completas en edicién argentina” (Destino, 21/01/1967).
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y de Quinto, entre otros?’- generd hacia el final de los sesenta un giro en la puesta en
escena de Brecht. Tras esta primera fase en la que se recurrio a los grandes textos — Madre
Coraje (Tamayo, 1966), La buena persona de Sezuan (Salvat, 1966), - y se levantaron grandes
montajes a imitacion de los modelos del Berliner Ensemble; se sigue una segunda, en la
que se lleva a cabo una aproximacion distinta mediante la adquisicion del modo de hacer
brechtiano en lugar de la frecuente importacion o copia de los resultados. Ejemplos de esta
segunda fase serian La boda de los pequerios burgueses a cargo de Los Goliardos, Un hombre
es un hombre a cargo de Salvat en 1970y bajo la direccién de Juan Antonio Hormigén en
1975, La épera del bandido por Tabano en 1975, o La irresistible ascension de Arturo Ui que
dirigi6 José Luis Gomez en 1975. Presentan todas ellas una fuerte apelacion a las formas
populares en la necesaria y fundamental conexion escena-sala de la poética brechtiana, y
son, en definitiva, resultado de la experimentacion escénica desde las bases tedricas del
aleman?2. Para proceder de tal modo fue preciso liberarse de los grandes textos y partir de
textos menos conocidos que permitieran tal proceso de investigacion. Buena parte de estos
montajes fueron resultado de dos iniciativas esenciales en la aclimatacion de la poética
brecthiana en la escena espafola: LEscola d'art dramatic Adrid Gual dirigida por Ricard
Salvat y el Teatro de Cdmara de Zaragoza a cuyo frente se halla Juan Antonio Hormigén. Si
en la poética escénica de L'Escola d’art dramatic Adrid Gual primé la preocupacién por una
actuacion contenida y reflexiva asi como la no subordinacién del espectaculo al texto para
lo que se trabajo, en una primera fase, en la puesta en escena de cualquier texto literario
no necesariamente dramatico, y en una segunda, en textos dramaticos catalanes; el Teatro
de Cdmara de Zaragoza destaca por la profundizacion rigurosa y sistemdtica del trabajo de
direccion asi como por la expresion precisa y adecuada de una determinada concepcion
dialéctica de la historia.

Lejos de pretender examinar aqui las aportaciones de la poética brechtiana a nuestra
escena, quisiéramos subrayar un elemento que nos parece esencial en la progresiva
busqueda de la forma adecuada para revelar la realidad desde la concepcién apuntada. Se

21 En Francia, sucedié de semejante modo con la critica de Barthesy Dort.

22 José Antonio Sanchez sefala en Brecht y el expresionismo (1992) como la creaciéon de la propuesta
brechtiana pasa precisamente por la destrucciéon del mimetismo naturalista: “A nivel dramético, la pérdida
de la relacién mimética provoco la quiebra de las estructuras sintacticas tradicionales. Si, a un nivel
lingistico, ello supuso la liberacion de las palabras de sus habituales significados y la construccion de un
lenguaje auténomo, globalmente considerada dicha quiebra, el problema a que tuvieron que enfrentarse,
tanto la escena como el drama, fue la sustitucion del lenguaje representativo por el lenguaje abstractivo.
La crisis de las estructuras unitarias afectd, en primer lugar, a la accién dramatica, y, en segundo lugar, a las
estructuras espacio-temporales. La disolucién de las coordenadas dramaticas y la dispersiéon consecuente
de la fabula obligaria al abandono de los medios de representacion escénica tradicionales y a la invencién
de nuevas concepciones del espacio escénico liberadas al principio de la cuarta pared, correspondiente al
drama absoluto” (Sanchez, 1992: 61).
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trata de la concepcién del montaje como principio estético fundamental®. Alfonso Sastre,
admirador y critico al tiempo con la poética épica, afirmara que “Brecht ha propuesto al
drama la libertad y la toma de conciencia de su estructura” (lndice, nim. 169, enero 1963:
7-8)**. El autor de El pequeno organdn basa su sistema de comunicacion en la relacién
dialéctica entre los diferentes codigos escénicos y en la distancia conflictiva entre ellos,
creando asi una“nueva gramatica de la escena, una gramatica que aceptaba su condicién
de montaje, de escritura explicita, para denunciar la misma condicién de montaje, de
estrategia consciente, de la propia sociedad y sus mecanismos de funcionamiento, tan a
menudo presentados como naturales” (Cornago Bernal, 2000: 476). La poética brechtiana
asumida en mayor o menor medida por nuestros escenarios reclama una concepcion del
teatro como auténomo sistema semidtico —no dependiente ya de la realidad que significa-
comportando ademds la mas clara muestra de que a una pretension realista no le sigue
necesariamente una forma convencionalmente entendida como realista.

Tras la explorar en un primer momento el debate tedrico sobre la cuestion de los
realismos con la pretension de perfilar el concepto tedrico, desembocamos en un
rapido boceto de las poéticas realistas de la escena espanola. Tal dibujo revela la pronta
evolucion y transformacion de los realismos. Esbozamos aqui a modo de conclusién
cdmo la evolucion intrinseca a las formas realistas espanolas del momento procede en
buena medida de la propia naturaleza de este realismo mas filoséfico que formal, ético
antes que estético. Las formas nacen en transformacion a la busqueda de la formula que
con mas eficacia revele la realidad silenciada.
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