nostalgia por esos hombres y las rela-
ciones productivas y sociales que
propiciaban su existencia. Piensa que
el proceso de industrializacién nacien-
te, impulsado por la burguesia liberal,
ha trastocado mortalmente un "Orden
de las cosas" mas armonico, iniciando
un periodo de caos social, degrada-
cién, mezquindad y violencia. La
garrula vulgaridad de los burgueses
enriquecidos por la desamortizacion,
sus 1deas y actitudes, la consideracion
del dinero como valor maximo que
legitima a los individuos, se le apare-
cen como culminaciones de la medio-
cridad chocarrera. Pero el escritor,
situado conscientemente en el filoentre
dos épocas y dos mentalidades dife-
renciadas, va a construir una cronica
de la historia reciente de la Espaiia
rural y feudal. Cantando las glorias del
mayorazgo, descubrira su crisis histo-
rica mortal e inapelable. Subrayando
las virtudes de la sociedad estamental,
desvelara su impotencia para respon-
der a los imperativos éticos, humanos
y economicos que los nuevos tiempos
plantean.

4

Ria de Arosa.

En cualquier caso, es preciso se-
nalar que estas apreciaciones esque-
maticas en torno al contenido de la
trilogia, se refieren en concreto a las
dos obras escritas en primer lugar.
"Carade Plata" representa un puntode
vista mas estrictamente esclarecedor
respecto a las condiciones de vida,
contradicciones y fuerzas actuantes
en esta forma social en decadencia. El
poder feudal del vinculero de Lanta-
nén, se verd contrapuesto al de la Igle-
sia de manera frontal y violenta. Por
otra parte, el pueblo adquiere una
imagen que ya no es la primitiva abs-
traccién coral, sino que se perfila y
define como suma de individualida-
des y adquiere una dimension reivin-
dicativay opinante biendistintaalade
las obras primeras. La sociedad esta-
mental contraida en un estertor mori-
bundo, corroida por el orgullo y la
impotencia, se nos mostrard en la obra
que cierra la redaccién de la trilogia
con toda la gama de contradicciones
que hacen imposible su superviven-
cia.
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En este sentido puede afirmarse
que Valle-Inclan sintetiza en su créni-
ca del mayorazgo una parte de la his-
toria de Espaiia. El propio escritor lo
reconociaen 1.924, cuando respondi6
a Rivas Cheriff en una carta publicada
en larevista "Espafia": "He asistido al
cambio de una sociedad de castas (los
hidalgos que conociderapaz), y loque
yo vino lo verd nadie. Soy el historia-
dor de un mundo que acabé conmigo;,
ya nadie volvera a ver vinculeros y
mayorazgos. Y en este mundo que yo
presento de clérigos, mendigos, escri-
banos, putas y alcahuetas, lo mejor -
con todos sus vicios- eran los hidal-
gos, lo desaparecido".

e querido hacer hasta aqui

una rdpida sintesis de los

aspectos substantivos de

las "Comedias Barbaras”

en lo que toca a suconteni-
do, significado y contexto tematico.
Mayor importancia tiene, en mi opi-
nion, la estructura teatral adoptada por
el escritor para su proyecto, no solo
por lo que representa como sugerencia
escénica, sino porque su decidida uti-
lizaci6n posibilitalacomplejidad con-
tradictoria de la crénica y le confiere
rasgos insélitos en la historia del tea-
tro espaiiol contemporéneo. Al escri-
bir su trilogia "Bérbara", Valle-Inclan
abandono las formas dominantes en la
escena espaiiola a lo largo de mas de
siglo y medio, para entroncar con la
truncada tradicion de "La Celestina" y
buscar en Shakespeare su referente in-
mediato. Es verdad que por su estruc-
tura y su aliento épico y tragico a un
tiempo, podrian quizas postularse pun-
tos de contacto entre el plan general
del triptico y sus homélogos griegos.
Posiblemente "La Orestiada” seaalos
Atridas lo que las "Comedias Barba-
ras" a los Montenegro. Sin epAbargo,
el referente perceptible y confesado
por el propio escritor en 1.927 y des-
pués, es Shakespeare.

Laprogresion discontinua y la sin-
tesis temporal, que son caracteristicas
propias del teatro histérico shakespi-
riano, aparecen sistematicamente uti-
lizadas en la trilogia valleinclaniana.
La contraposicion entre espacios Yy
temporalidades individuales y colec-
tivos, entre lo dramaético y lo histérico,
también. Incluso ese proceso mostra-
do impecablemente por Shakespeare
en sus obras histéricas de ascenso,
gloriay caidade losreyes feudales que
suefian con dominar el mundo y some-
terlo, es similar a las fases de la créni-
ca del vinculero que muestra a traves
de sus tres obras la gloria, degradacion
y hundimiento de Montenegro y su
mundo. '

Valle se aduefia de las estructuras
teatrales shakespirianas, no por el
atractivo de su estructura libre, llena
de claroscuros, que tanto subyugo a
los dramaturgos del romanticismo,
sino por su valor estructural. Lo hizo
para abandonar la articulacion cerrada
y circular del drama burgués y propo-
ner unarelacion abierta entre los espa-
cios y temporalidades vividas por sus
personajes y los tiempos y espacios en

que realmente vivian. La adopcién de
esta metodologia le llevé finalmente a
descubrir el valor de las formas narra-
tivas cinematograficas como antidoto
a un teatro en que las acciones se
relatan y no se visualizan, no se hacen
ostensibles. La entrevista publicada
en "La Luz" en 1.933, es particular-
mente reveladora al respecto. Hace
bastantes afios que senalé la coinci-
denciaexistente entre el descubrimien-
to del montaje filmico llevado a cabo
por Griffith, desarrollado después por
Eiseistein, y la estructura de montaje
en paralelo que Valle da a "Cara de
Plata". La organizacion del material
literario en escenas o cuadros comple-
tos que poseen una autonomia relativa
en el interior de la obra; la contraposi-
cién entre escenas o pasajes dentro del
mismo cuadro, anticipan una formade
escritura teatral que dramaturgos como
Brecht o Maiakovski iban a desarro-
llar afios después.

Siguiendo la pista de la conexion
shakespiriana, no quiero pasar por alto
la relacién mds nitida e intrinseca de
Montenegro con el Rey Lear. Jean
Kott escribe a propésita de esta obra:
"El tema del "Rey Lear" es la descom-
posiciény el derrumbamiento del mun-
do. El "Rey Lear" comienza como las
cronicas: por la divisién del Estado y
la abdicacién del monarca, y termina,
también como ellas: por el adveni-
miento de un nuevo monarca. Aqui
también, entre el prélogo y el epilogo
transcurre una guerra civil. Pero, con-
trariamente a los dramas histéricos y a
las tragedias, el mundo no vuelve a
componerse". No se trata pues de ras-
trear referencias anecdéticas entre
ambos personajes, sefialadas con cu-
riosa agudeza por algunos contempo-
raneos de la aparicion de la trilogia,
sino de una relaci6én més profunda en
su estructura, metodologia y objeti-
vos. El desarrollo de las "Comedias
Bérbaras", podria responder a una
descripcién blobal muy préxima a la
que Kott hace de Lear.

asta aqui los aspectos pro-
pios de un analisis drama-
tirgico de primera fase,
reducidos a la sintesis
constrefiida propia de la
la ocasion y el lugar.A partir de aqui
tendriamos que hablar de la proyec-
cion escénica de estas obras en con-
cordancia con los planteamientos des-
arrollados, pero propiciando un abani-
co de iInnumerables sugestiones gene-
radoras de respuestas estilisticas con-
cretas del cufio mas variopinto. De-
searia recalcar no obstante, que a pe-
sar de laindudable autonomiadel texto
en tanto que literatura dramatica, sin
olvidar tampoco las voces que durante
décadas han negado cualquier filia-
cionescénica a estas obras situandolas
enel limbo irredento de las produccio-
nes insolitas, incalificables; conscien-
te como soy de la dificultad que con-
lleva abordar su montaje por la com-
plejidad técnica que implica, ignorar,
0 no comprender la necesaria € im-
prescindible ostensibilidad teatral de
esta apabullante creacion de la litera-
tura dramaética espafiola contempora-
nea, significa contraerlas, reducirlas,
cercenarlas de su objetivo intrinseco
que no es otro que su visualizacion a
través de las practicas concretas de su
puestaenescena. A riesgode sersimple
enunciador de propositos pero sabe-
dor de que otra cosa no puedo hacer,
me atrevo a avanzar algunas hipétesis.

El estilo escénico global de la tri-

logfa vendr4 sin duda definido poruna

acumulacion de instancias estilisticas
parciales. En lineas generales se ad-
vierte un predominio expresionista en
el conjunto, pero no es dificil hallar
escenas concretas de un grotesco
contraido, cargado ya de resonancias
esperpénticas. Basta recordar en este
sentido las escenas quinta, sexta y
séptima de la cuarta jornada de "Agui-
la de Blas6n"”, que constituyen un
episodio auténomo en tres secuencias
dentro de la totalidad de la obra. Pero
ademas podrian hallarse rasgos de un

| T
. RN

tenebrismo no expresionista sino an-
tropolégico, en la medida que puede
serlolaiconografia de ciertas tradicio-
nes populares. Restallan a veces pasa-
jes épicos y todo el triptico se halla
impregnado de esa tradicion realista
espafola tan ajena al naturalismo, que
si podria constituir una afirmacion
disuasoria absoluta. Esta variedad
permite un amplio abanico de posibi-
lidades y establece unos acusados
margenes de riesgo.

En segundo lugar sefialaria como
problema la concreccioén fisica, dina-
mica y gestual del personaje de Mon-
tenegro. Pensar en la puesta en escena
de las "Comedias Barbaras” sin un
actor técnica y conceptualmente ca-
paz de dominar y descubrir las com-
plejidades y recovecos del personaje,
implicaria renunciar al imprescindi-
ble punto de referencia tematico de la
trilogia.

En tercer lugar debo hacer refe-
rencia a las cuestiones de infraestruc-
tura y a su corolario que no es otro que
la economia teatral. Abordar un pro-
yecto de este tipo supone contar con
un conjunto humano que pueda asu-
mirlo en condiciones, y un espacio
que cuente con los recursos técnicos
imprescindibles para montarlo con
garantias.

Por ultimo quisiera sefialar un
deseo: acometer la trilogia en su con-
junto. Ofrecerla en la totalidad de
desarrollo con el que fue concebida.
Pero esto es ya algo mas que una
sugerencia.

Valle Inclan en su casa de Madrid,
en 1.914.

A la derecha, "Del Misil a la flor"
y abajo, "Los tios del camino”, ambas
por el grupo teatral "La obra".
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BUENOS AIRES

El escenario

es la calle

Por Osvaldo Calatayud

esde la llegada de la de-
mocracia a la Argentina,
uenos Aires, y muchas
tras partes del pais han
aceptado una nueva forma
de teatro: El Callejero. Numerosos
grupos invaden las calles de las ciu-
dades y pueblos en busca de los es-
pectadores que no se acercan a los
teatros tradicionales. Es un teatro
itinerante que realiza dramatizacio-
nes de fuertes vinculos con raices
populares. Improvisan sus escena-
rios en parques y plazas, y como
dicen algunso "si la gente no viene
hacia nosotros, nosotros iremos a
ellos”.

Son grupos de auto-gestion. No
bien se instal6 la democracia en el
pais que devolvia la esperanza en la
vigencia de la libertad de expresion,
se hizo visible este fendmeno grupal
que pronto se convirtié en un movi-
miento que persiste hasta el dia de
hoy.

Estos grupos nacidos en 1980,
durante mucho tiempo fueron corri-
dos de las plazas y de los espacios
alejados de la tradicién burguesa. Pero,
poco a poco, fueron encontrando su
lugar. Enrique Dacal (Teatro de la
Libertad), uno de los directores pro-
tagonistas de este fendmeno nos dice:
"Los grupos de auto-gestion, con
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Arriba, grupo teatral "Dorrego"” e "llusiones y porfias" por el grupo "Diablomundo"”;
abajo, "El heroico Bairoletto" por el "Teatro de la libertad"
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reconocimiento tardio segin la cos-
tumbre, siguen concretando los he-
chos teatrales que en definitiva
importan y transforman el panora-
ma. En sus elecciones tematicas, en
su dramaturgia, en su estética, pue-
den notarse indisolubles uniones con
el lenguaje y el imaginario de nues-
tra mds acendrada cultura. La me-
moria estd presente en ellos, como
tema, como forma de organizacion,
como puente dramdtico de union y
multiplicacion. A través de un traba-
jo constante, un grande y colectivo
ejercicio de pensamiento y accionar
criticos. Constituyen una enorme
contribucion a la tarea de crear y
difundir un teatro cuya forma y con-
tenido apunten a reconstituir una
verdadera identidad popular”.

Es de destacar que en esta labor
estdn muchos de los teatristas impor-
tantes del pais, hijos y nietos del viejo
movimiento de teatro independiente.
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Ya ha transcurrido una década de esta
tarea y aun falta el analisis profundo
y serio de esta realidad. Hay una
deuda atin pendiente frente a uno de
los momentos de nuestro transitar
teatral mas compacto y creativo. Pero
volvamos al comienzo de esta mani-
festacion. Toda esta préactica necesi-
taba una preparacion especial, no era
lo mismo actuar en la calle que en un
escenario a la italiana en un conforta-
ble edificio. Debemos tener en cuen-
ta que si bien el teatro argentino nace
sobre la arena del circo, posterior-
mente la tendencia fue crear un actor
en la técnica de Stanislavki, alejado
totalmente de todas las posibilidades
cirqueras. Habia que preparar unnuevo
actor, y crear una nueva puesta en
escena. Paco Redondo de La Agrupa-
ci6n Humoristica la Tristeza, mani-
fiesta: "Ante la necesidad de encon-
trar lenguajes que puedan sustentar
eldinamismo de esta estructura, echa-

mos mano a una herterogeneidad de
técnicas (medios de comunicacion de
masas, historieta, estilos de actua-
cion) y materiales (pldsticos, sono-
ros).

De esta manera reelaboramos
medios que han sido marginados,
tanto por el teatro culto, como por
una estética que oficiante de realis-
mo (naturalismo mentiroso), oculta
sSus propios mecanismos de produc-
cion. Tomamos del teatro popular su
complicidad con el publico (partici-
pacion activa en la decodificacion,
legalizacion de la convencion), del
grotesco su trazo virulento (las situa-
ciones cabalgadas sobre opuestos y
la caracterizacion exacerbada), de
la murga el desparpajo y la transgre-
sion (transformismo, desenmascara-
miento a través de la mdscara, exce-
so). Partiendo de ciertas hipotesis
biomecanicas, buscamos la puesta
"en cuerpo” de los conflictos para
proyectarlos mas alla de las pala-
bras. Recorremos desde las diversas
técnicas del uso del cuerpo el mismo
camino de la estructura, del especta-
culo a la fiesta, de la mdscara al
rostro (titeres, zancos, banderas,
mascaras, clown). Héctor Alvarellos
del grupo La Obra, comenta que "en
algunos casos se utilizé una recopi-
lacion historica del siglo XVI que
abarca el periodo en que el actor sale
al camino y ocupa su espacio con la
creacion de la compariia ambulante.

En 1985, en la III Asamblea
Mundial de Educacién de Adultos
realizada en Buenos Aires y organi-
zada por la CEAAL (Centro de Edu-
cacion de Adultos de América Lati-
na), se dio un fuerte impulso al teatro
de grupos. Se resolvio crear redes de
teatro popular. Primero una nacional
para luego integrar una red latinoa-
mericana. A partir de 1988, la Red de
Buenos Aires y Gran Buenos Aires se

transformé en el MOTEPO (Movi-
miento de Teatro Popular) y en el
interior del pais nacieron movimien-
tos regionales en Santa Fe, Rio Negro
y Tucuman.

Los grupos alli nucleados patro-
cinaron encuentros, a fnanera de festi-
vales, para intercambiar experiencias
e incrementar el trabajo. En la actuali-
dad forman el MOTEPO-Buenos
Aires: AGRUPACION HUMORIS-
TICA LA TRISTEZA, LA TRIFUL-
CA DE LA BOCA, CENTRO DE
INVESTIGACIONES TITIRITE-
RAS, DIABLOMUNDO, COOPE-
RATIVA DE AUTOGESTION,
COOPERATIVA TEATRAL RA-
YUELA, GRUPO CATALINAS
SUR, GRUPO DEL ENCUENTRO,
GRUPO TEATRAL LA OBRA,
TEATREROS AMBULANTES LOS
CALANDRACAS.

La tarea ha sidio dura y continua-
da, he aqui algunos niimeros para
comprobarlo:

800 funciones entre 1984 y 1984

del "Juan Moreira" callejero por

el TEATRO DE LA LIBERTAD.

3 anos ininterrumpidos de "Boca-

River" por el Grupo DORREGO.

40.000 espectadores anuales

documentados para "El Fuego",

"El payaso y el pan" y "De ilusio-

nes y Porfias", por el Grupo

DIABLOMUNDO.

"Escuela de Payasos", creacién de

EL CLU DEL CLAUN, represen-

tada hasta el cansancio por esta

agrupacion.

El trabajo exitoso de "LA BAN-

DA DELARISA" parallegaraun

merecido reconocimiento con su

espectaculo "Los Faustos", parti-
cipando en varios festivales inter-
nacionales como Vancouver

(Canadd) y Caracas (Venezuela).

La realizacién magnifica de LI-

BERTABLAS, con "Suefios de

una noche de Verano". Todo esto,

mas incontables funciones reali-
zadas en los lugares més extranos
por grupos como EL TEATRITO,

LOS KELONIOS, OTRA HIS-

TORIA, GRUPO DE TEATRO

LIBRE, LOS MELLI, LAS

GAMBAS AL AJILLO, DELIN-

CUENTES COMUNES (Cérdo-

ba), EL TALLER (Mendoza),

TEATRO DE HOY (Tucuman)

GRUPO JUJENO DE TEATRO

(Jujuiy), LITORAL (Rosario),

LIBRES (Rio Negro), etc.

Para finalizar, podemos afirmar
que ya ha pasado una década y que el
movimiento iniciado en los 80, con
persecuciones y encarcelamientos aiin
esta vivo, porque a través de su obs-
tinacion produce historias y crea
imagenes en que todos nos reconoce-
mos. Ademas, estd en permanente
crecimiento porque tiene una ideolo-
gia clara, cuando manifiesta en su
documento original en 1986:

"A quienes utilicen el teatro como
herramienta e instrumento de co-
municacion en un sentido libera-
dor, contribuyendo a reconstruir
una identidad nacional y social dis-
torsionada por la cultura domi-
nante".



