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INTRODUCCTION

La idea de penetracién va indisolublemente unida

a la de representacidén . Llamamos integracién a la

venetracién en su grado mids definido , artistica o
comercialmente . La integracién implica , por otra
parte , el hecho de la repeticién : en virtud de una
serie de mediaciones (causas o circunstancias que

explican la penetracién), el autor o sus obras se-

guirdn, dentro de un periodo suficientemente amplio,
siendo actuales.

Distinguiremos dos clases de mediaciones : inter—
nas (inherentes a la obra en si) y externas (ajenas
a la obra : técnicas experimentales , circunstancias
histéricas, propaganda, etc.). Son &stas Gltimas las
que explican , con mds claridad , la penetracién del
teatro espafiol.

Desde estos presupuestos podemos hacer , desde

ahora, las siguientes constataciones iniciales 3



a) En lo que atahe al teatro cldszico espariol , no
vuede decirse , ccn todo rizor , gue existan autores
integrcdos « S8lo podemos hablar de un corto nilimero
de obras integradas. Pocas son las obras de Lope gue
logran la penetracién 3 de ellas sélo cabe hablar
de integracién en =1 caso de FUINTEOVEJUHA . De todo
el repertorio espaiiol hasta el XVIII , éstas serian
las obras integradas : Las versiones escénicas de LA
CELESTINA y de DON GULJOTE, LA VIDA B3 3UELO, EL AL-
CALDE DE ZALAMEA, FUZNTEOVEJUNA, NULIANCIA y EL RETA-
BLO DE L.AS MARAVILLAS,

El Catdlogo de Horn-lonval nos musstra cue , de
estas obras, sélo se ha iniciado la penetracién y la
posterior integracidén, dentro del periodo gue nos o-
cupa, con NUMANCIA y EL RETABLb OB LAS MARAVILLAS,
De todos los escritores del siglo de Oro , Cervantes
ha sido, de 1935 a 1970 , el mids actual. Su penetra—
cibn, en cambio , habia sido muy débil en los siglos
precedentes. Para el resto de obras y de autores del
siglo de Oro , mi4s que de penetracién, cabria hablar

de continuidad en la penetracidn.

b) No puecde hablarse de integracién de los auto=—

res espaiioles de los siglos XVIII y XIX. Lo grave es

que tampoco se puede hablar de penetracidn.
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c) Uentro dei teatro espalicl de nuzst:o siglo, la
penetracién se ha dzdo en un ndmero de obras y de
autores nada despreciatle . Lorca y Arrabal son dos
drematurgos plenamente integrados . Los autores res-
tantes,(Valle-Incldn, Alberti, Alfonso Sastre, Buero
Vallejo, Lauro Olmo...), han conseguido parcialmen—
te la penetracién, pero no se ha dado la integracién

con ninguna de sus obras.

Dos mediaciones a sefalar

De las miltiples mediaciones posibles , sefialare—

mos aqgui dos :

a) La mediacién universitaria . Es de toda justi-

cia dejar constancia agul de los profesores de la U-
niversidad Francesa que han contribuido a la -difu-
sién del teatro espafiol s R, Marrast , Cl., Couffon,
Ch, Aubrun, D. Aubier, J. Camp, N. Salomon, F.Belem,
M. Auclair... A ellos se debe la revalorizacién de
nuestro teatro en el ambiente cultural galo : ense-—
fanza e investigacién universitarias ; ciclos espe-
ciales de conferencias (recuérdese "Les Entretiens
d“Arras", en 1957 , y "La Mesa de Blumenthal",1972);
un gran porcentaje de las versiones y adaptaciones

Para la escenaj comentarios y traducciones en revis-—

tas especializadas como Théitre Populaiire , o en co-
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lecciones cspeciales de teatro (L’Arche , Le Manteau

d°Arlequin, Thédtre de tous les temps,etc.); la for—

macién de un cfrculo de adeptos entre los que cabe
contar a hombres de escena como A. Reybaz y J. Des—
champs.

Estos mismos profesores han promovido , entre los
estudiantes, toda una serie de actividades teatrales
o parateatrales . Si en muchas universidades france-
sas esto no pasa de ser una actividad esporddica,
hay gque reconocer gque es una realidad ejemplar en la
Sorbona y en los centros universitarios de Burdeos y
Toulouse en donde los Sres. M. Martinez Azaiia y Mar-
tin Elizondo trabajan con estudiantes y obreros en
la adaptacién, creacién y representacién del teatro
espafiol. Al mismo tiempo , es en estos centros , —al
que 7iltimamente habria que aliadir el de Censier , en
Paris- , en donde la ensefianza del teatro espafiol,
tanto a nivel literario coho a nivel de espectéculo,

ocupa un lugar privilegiado.

b) La presencia de lo espafiol en el ambiente cul-

tural francés . Cabria hablar agul de una mediacién

ambiental y cultural . El teatro espaifiol no se batié

sélo en Francia . E1 ambiente estabta abonado por la

presencia de otras manifestaciones hispénicas . Una-

muno y Blasco Ibdnez estédn en la lista de los escri-



tores mds leidos on Fruncia hastia los ufios sesenta 3
on los anmbientes universitarios gelos se estudia y
comenta a Cela , Sénder, los poesas del exilioc... E1
cine con Bufiuel , la pintura con Picasso y Dali y Vo
GUltimamente, la cancién con los Ismael, Raymon, Paco
Ivdhlez y otros , siguen manteniendo en Francia la
Presencia espahliola en un grado muy significativo.

Cabe incluir aqui el hecho de nuestra "exporta

cién" de espectdculos a Francia (jiras Nuria Ispert,

T.U., grupos independientes como Tdbano o La Cuadra,
de Sevilla § particinacidén en Festivales de Teatro,
Nancy en particular).

Si el pseudo-~flamenco , la exportacidén de nuestro
"nacional-folklorismo" pudo contentar a una masa me-
dia de franceses, (que luego buscardn la Espailia '"ti-
vica" en las salas de teatro) , el auténtico cante
llegé a hacer reflexionar a muchos otros sobre las
rafices profundas de esta manifestacidén artitico-po~
pular espahola. Son elocuentes, a este respecto, las
declaraciones de J.- L, Barrault guien , ante QUE-
JI0 (La Cuadra), exprlica a sus compatriotas el al-
cance y origen de este cante que brota de las entra-
nas de un pueblo oprimido , sumido en la esclavitud

m&s indignante.,

BEs indudavle que lza proximidad de fronteras , el
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auge del turismo francés en Espalia durante este pe—
riodo y la presencia espafiola en Francla constituyen
las bases de esta mediacidén ambiental-cultural. Pero
no hay gque olvidar otro hecho igualmente significa-
tivo ¢ la wutilizacién de lo espaifiol por artistas y
escritores franceses . En la exposicidén sobre Arte y
literatura francesa del Instituto francés de Madrid,
febrero de 1957 , bajo el tftulo TEMAS ESPANOLES EN
LAS IETRAS Y EL ARTE FRAWCES DE HOY, figuraban obras
de mids de sesenta escritores franceses del siglo XX.
Para no ser prolijos, enumeraremos sélo a los drama-
turgos Nohain, E. Rostand , Bataille, H. Ghéon, Mi-
losz, Claudel, Supervielle, E. Baty, Montherlant (de
cuyo hispanismo se ha ocupado , dentro de nuestras
fronteras, el profesor F. Herndndez),Arnoux ,Camus .
En la lista no aparecen el belga M. de Gheldérode ,
ni, légicamente , los dramaturgos posteriores a 1957

entre los que hay que citar a A. Gatti.

Los criterios de seleccién del teatro espaliol mo-

derno

Refiriéndonos fnicamente al teatro espalol del
siglo XX , hemos de recconocer que los intermediarios
franceses prefirieron las obras cuyos personajes se

inscribfan en un estrato social popular o burgués.



Bs cierto que , en ocasiones , estos intermediarios,
con vistas a 1la cormercializacién del espectéculo
llegaron a confundir '"popular'" con '"populista". La
mids popular de las obras seleccionadas seria posi-
blemente DIVINAS PATABRAS 3 el drama mids burgués se-—
rfa quizéd LA CASA DE BERNARDA ALBA. Entre una y otra
cabria situar el resto de las obras seleccionadas.

Se da un abandono del teatro de héroes histéri-
cos. Dos salvedades no obstante : INES DE PORTUGAL,
de A, Casona, y MARTANA PINEDA, de Lorca. Los inter—
mediarios prefieren un teatro inscrito en la reali=-
dad de nuestro siglo . Para el teatro histérico dis-
ponen de la gran cantera de los clésicos.

Contra lo que podria pensarse, el teatro polftico
o politico-revolucionario, apenas si ha interesado a
los franceses . Fracasé con A. Sastre y, si se quie-
re , con LUCES DE BOHEMIA , de Valle. Sélo puede ha-
blarse de una integracién de este teatro a partir de
1968, con las Ultimas obras de Arrabal.

Al intermediario francés , mAs que la obra le in-—
teresé el dramaturgo ©progresista , descontento con
las lfneas de la politica espaliola . Esto explica el

rechazo total y absoluto de los Pemidn , Paso , Calvo

Sotelo y demds dramturgos "asimilados™ . Por otro

lado, agui estaria la explicacién de la penetracién
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incoms/rensible de [f. Casona , cuyo "mito del exilio"
no encajaba con el contenido ideoldégico de su obra.
Cuando Casona vuelve a Espalia, el mito cae de su pe-
destal y nadie vuelve a ocuparse mids de €1 en Fran-—

cia,

Bl teatro clisico espaiiol

En competencia con el teatro italiano , el teatro
espafiol del siglo de Oro inicia su penetracién en
Francia , a través de Rouen , en el s, XVII , En los
siglos XVIII y XIX decaen las representaciones de
nuestros clédsicos . En el siglo XX se da un resurgir
a partir de la Liberacién.

Esto no quiere decir que , durante los afios gque
preceden a la guerra o durante la Ocupacién alemana
de Paris , los clédsicos espalioles no hayan sido ré-
presentados . He aqui los titulos estrenados entre
1935 y 1938 : IE MEDECIN DE SON HONNEUR , IE TABLEAU
DES MERVEILLES , LE CHIEN DU JARDINIER , NUMANCE, LE
MART SINGULIER, FONT-AUX-CABRES ,DON QUICHOTTE, DUL~
CINEE.

Durante la Ocupacién alemana se estrenan en Paris
las siguientes obras :

1940 : LES AVANTS DE GALICE (adapt. de la obra de

Lope, EL MEJOR ALCALDE, EL REY).
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LES DEUX BAVARDS, atribufido a Cervantes.

1941 : L°ETOILE DE SEVILLE

1942 : IEONOR DE SILVA
LA CELESTINE, adapt. de P. Achard.
de nuevo L°ETOILE DE SEVILLE y LES AMANTS DIE
GALICE

1943 : L°ALCALDE DE ZAILAMEA

LA CAVE DE SALAMANQUE y LE VIEUX JALOUX
1944 : LA VIE EST UN SONGE

de nuevo L°ETOILE DE SEVILIE

1E DAMNE PAR MANQUE DE CONFIANCE.
Es posible que los ocupantes consideraran inocentes
estos estrenos espahioles, Con la Liberacibén, las re-—
presentaciones .de los cldsicos espaholes en Paris
tienen un cardcter esporddico j por el contrario,
nuestros clésicos , de la mano de los cldsicos fran-
ceses Yy de Shakespeare , ocupan un lugar importante

en los programas de la Descentralizacién,

Ya hemos indicado el abandono de los cldsicos en
la primera mitad del siglo , —con la salvedad de los
estrenos citados-. Una muestra parcial de este aban-—
dono nos la proporciona el siguiente dato estadisti-
co : De las cuatrocientas setenta y cuatro creacio-
nes hechas por Copeau y los directores del "Cartel",
(Copeau, 1913-19245 Jouvet, 1922-19513 Dullin, 1921-
1949; Baty, 1920-1949 ; Pitoeff, 1915-1939), sélo se
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dan cuarenta y cinco estrenos de cldsicos franceses,
—enterdiende por clédsicos todos los autores anterio-—
res al naturalismo—, es decir, el 9 por ciento de la
suma total , y veintitrés estrenos de autores no
franceses del pasado, es decir, el 4°5 por ciento de

la misma suma.

Después de la Liberacién , con la campaiia de la
Descentralizacién ( T. N, P.,Centros Dramdticos de
Provincia, Festivales), los clédsicos pasan a un pri-
mer plano. Por qué este resurgir? Todo obedece a un
vasto programa de exaltacién nacional que recurre a
las "glorias" inmortales del pasado . Entre estas
"glorias" ocupan un lugar preferente los grandes
dramaturgos . Es lo gque Démarcy llama '"le poids my-
thique de la Nation sur la Culture". No es pura teo-
ria. Démarcy trae , en apoyo de su tesis , toda una
serie de documentos protantes que podriamos resu-
mir en la conocida alocucién de A, Malraux como mi-

nistro de Asuntos Culturales :

"Rendre accessibles les oeuvres capitales de
1°humanité , et d“abord de la France ,au plus

grand nombre possible de Francais...".

Démarcy ve otra de las razones de esta aspiracién

hacia el clasicismo en lo que &1 llama "1°&cole et
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une certaire imege de la culture".

"Associé & 1°école , coeur du programme , porté
var elle, le répertoire classique se voit jouir
des qualités et vertus qu’on attribue & celle-
ci , Lattitude de profonde respectabilité du
public vis-3~vis du répertoire classique vpro-
vient souvent de cette association inconscier—

te entre 1 “institution et ses produits”.

Por su parte, los animadores de la Descentraliza—
cién , en su afdn de hacerse con un piliblico para sus
campailas, acuden a los clédsicos, dado que sélo éstos
vodrédn atraer a un piblico no formado teatralmente.

Huvert Gignoux y Didier Béraud , del Centre Dramati-—

gue de 1°Est, distinguen tres etapas dentro de estas

campanas . In la primera es absolutamente necesario
acudir a los clédsicos ; en la segunda el repertorio
serd ecléctico j; por fin, en 1964 inician la tercera

etapa, confiando en que el pilnlico ya se halla cara-
citado para
"participer au mouvement théatral de 1°époque

en créant des oeuvres nouvelles , réclamées par

la partie la plus évolude , de plus en plus im—
portante, de son public".

Pese a estas intenciones , las estadisticas nos
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rmestran gue, durznte lus temporadas 1964—65 y 165-
66, los Centros Dramdticos sigusn estrenando casi un
50 por ciento de autores clédsicos , sl bien hay que
dar la razén a H. Gignoux y D. Béraud en lo que se
refiere al descenso progresivo de estos montajes.

Un ejsmplo brillante de la presencia de los cla-
sicos espalioles en los vprogramas de la Descentrali-
zacién lo constituye el Festival de Montauban, en el
que siempre han estado presentes nuestros dramatur-
gos del siglo de Oro y en el que se dan tres edicio-
nes dedicadas a Love, Tirso y Calderdn.

En 1968,los animadores teatrales de la Descentra-—
lizacién reunidos en Villeurbanne redactan su cono-—
cido Manifiesto en el que recitan su "mea culpa’.
llenos diplomdtico es,en este mismo alio, el Manifies-
to del Grupo de André Benedetto donde se leen decla-

raciones de este tenor

"Assez d oeuvres classiques. Molidre est un fas—

ciste. Enterrez les cadavres, ils empestent".

Pero vasé Mayo del 68. La Marsellesa volvié a im—

ponerse a la Internacional y los cldsicos volvieron

a los escenarios. ¢En adaptaciones mis osadas? 51
ahi estdn para demostrarlo las de Ceccaldi o Gilli-

bert con obras espainolas.
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OBRAS Y AUTORES

LA CELESTINA

Numerosas han sido las traducciones de L&A CELES-
TINA a partir de 1624. Actualmente, en distintas bi-
bliotecas y archivos de Parls , se conservan once
ediciones en francés de la obra de Rojas que datan
del s, XVII, tres del s, XVIII y siete del XIX.

El catidlogo de Horn-Monval nos da cuenta de trece
ediciones francesas aparecidas en lo que va de si-
glo . A éstas hay que aladir la edicién bilinglie de
P. Heugas (Ed. Aubier, 1963).

En nuestro siglo 1la obra ha sido adaptada para
la escena por Copeau, Anouilh, Camus , P. Achard, G.
Brousse y J. Gillibert.

Germond de Lavigne, cuya traduccién fue muy leida
en el s, XIX, y Martinenche, en su edicién de 1920,

insisten sobre las cualidades dramdticas de la obra:

"T1 suffirait —nos dice Martinenche- pour pou-
voir la porter & la scéne de supprimer quelques
scénes inutiles et quelques longueurs dans les

raisonnements des personnages".

La adaptacién de A, Camus fue estrenada por el

Thé&tre de L Equipe, de Alger, en 1937. Esta adavta-—
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cidén no fue presentada =n Francia,

La adaptacidén de Faul Achard

Achard nos confiesa,en el Avant-propos de la edi-
cién de 1943, su amor por esta obra espaiiola, Achard,
durante diez ahlos, habia hecho siete adaptaciones
diferentes. La ltima de todas ellas fue por fin re-—
presentada (texto de la primera edicién, 1942).

Esta CELESTINA fue uno de los mayores éxitos tea=-
trales durante la Ocupacién . La critica alabd la
labor de Meyer y 1la interpretacién de la actriz M.
Géniat., Del Montparnasse pasé al teatro de la Re-
naissance. Dos afios en cartel. Durante la temporada
1945-46 volvié con éxito al Palace . Posteriormen-
te fue presentada, en 1968, en el Festival de Saint—
Malo.

El mérito innegable de Achard estd en haber dado
a conocer esta obra maestra de la literatura espafio-
la a decenas de miles de espectadores. Hay que reco-
nocer gque Achard no desfigura la personalidad de
los personajes de Rojas. ©Su mayor fallo habria sido
ceder al gusto del publico francés gqueriendo ser,
como advierte el hispanista Verdevoye , "plus Espa-—

egnol que l7auteur" . (E1l profesor Poy4n denuncia

igualmente estos defectos de Achard ),
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Este gusto por resaltar lo "hispdnico" se mani-—
fiesta en algunas adiciones : prélogo , escena ini-
cial de los padres de Melibea , las llamadas 'scénes
intercalaires" en las gue interviene el Sereno ,per—
sonaje afiadido por el Adaptador .(La funcién del Se—
reno consiste en servir de introductor, de hilo con-
ductor de la accién . E1 Sereno nos advierte igual-
mente sobre el momento histérico en que ocurren los

hechos,1942, guerras contra los moros de Granada :

"Le Sereno.— Une heure avant minuit . Demandez

4 Dieu la victoire et la chute de Grenade'".

Achard insiste sobre la obsesién religiosa del
espaiiol y sobre la presencia de la Iglesia como po-
der negro y amenazante. Ante los ataques de los his-
panistas , Achard suprime algunos detalles pintores-—
cos como el desfile de los encapuchados de la Inqui=-

sicién.

En fin , la adaptacién francesa se cierra con la
intervencién de otro personaje adicionado, el fraile
de Santo Domingo que , ante el caddver de Melibea,

predica el verdadero amor a Jesucristo,
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La adastacién de J. Gillivert

La adaptacién de J. Gillibert fue estrenada en el
Festival de Chateauvallon, 1972. Fue dirigida por el
propio Gillivert 5 el papel de la Celestina fue re-—
presentado por Maria Casares . De Ch&teauvallén pasé
a los més diversos escenarios franceses y europeos.

De la actuacién sensacional de Maria Casares es-—

cribié Guy Dumur en Le Nouvel Observateur ¢

"Chévre, jument, chouette. J. Gillibert a puis-—
samment &té secondé dans cette entreprise de
libération des formes les plus outrdes du baro-
gue par Maria Casards . Serait—-ce parce gqu’elle
est d‘origine espagnole? Cela 1°a aidée en tout
cas. Mais elle aussi a profité des legons d Ar—
taud, remis au golt du Jour par le Living Thea~-

ter, par Victor Garcia et autres dinamitéros".

En la adaptacién , J. Gillibert conserva la mayor
parte de las acciones de Rojas aunque el "discurso"

del texto francés dista mucho del original.

"C’est une adaptation trds , tréds libre. J ai
pris le texte de Rojas et j“ai choisi des mor-

ceaux qui me paraissaient , & moi , intéresser

certaines de nos préoccupations et avec cela
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j'ai, comme on dit, dérivé" ,

nos ha comunicado su autor,

Gillibert suprime las escenas que , en Rojas, si=
guen a la muerte de Celestina; crea casi un perfecto
paralelismo entre dos acciones concretas : la muerte
de Celestina a manos de Sempronio , y la escena de
amor y de muerte de Calisto y Melibea 3 introduce un
personaje nuevo s E1l presentador , sostenedor del
clima mftico de la obra . A medida que Celestina se
va imponiendo al espectador, la misién del presenta-
dor se hace cada vez mids innecesaria, Al final de la
primera Jornada, €1 mismo se impone un mutis defini-

tivo

"Je suis inutile & présent (...)
Je n“ai plus qu“d disparaitre

A vrai dire, moi aussi®

LA CELESTINE de Gillibert ha sido , sin duda, uno
de los mejores montajes franceses de estos dltimos

aflos.
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CERVANTES

2

Han hablado 1los franceses de la modernidad de
Cervantes.Su penetracién y su actualidad podrlan ex~-
plicarse por el impacto de un nombre universalmente
conocido , por la riqueza simbélica e interpretativa
de algunos de sus temas y por el acierto en los re-—
partos y escenificaciones de que ha sido objeto en

el pals vecino. Alberti apunta otras razones 3

" ... Cervantes es el escritor mids actual y el
mis parecido a un personaje de ahora , que si
hablas a cualquier espahol de esos que han an-—
dado estos aios fuera de Espatia, te cuentan co-
sas tan fantdsticas como las que cuenta Cervan—

tes en su vida...".

Seflalaremos s6lo tres de las numerosas creaciones
hechas sobre el QUILJOTZ o sobre piezas dramiticas

cervantinas.,

La DULCINEE de G, Baty

Como ya es sabido , el bueno de Sancho no llegé a
entregar a Dulcinea la carta de su amo.

Baty se pregunta :

"Que serait-il arrivé si Sancho était allé
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jusqu’au Tovoso et si , par la fantaisie de
quelques mauvais plaisants la belle lettre
d“amour avait ét€ vraiment remise &4 une pau-

vre fille?"

De la resruesta de Baty nacid el argumento de su
obra . Aldonza, sirvienta de la venta manchega , re=—
cibe esta carta . Las palabras de Don Quijote lo-
gran su transformacién . Don Quijote morird sin lle-
gar a reconocerla . Pero el milagro se opera : Al-
donza ya no serd Aldonza 3 convertida en Dulcinea, y
a imitacién de su caballero , partiri a impartir
consuelo a pobres y necesitados... Llevada ante los
tribtunales como hechicera , Dulcinea se opone a ser
graciada. Blle misma se entregaréd al martirio en ma-
nos de lz muchzadumbre que corea su nombre.

Baty califica su adaptacién de trasicomediz . Es=—
to habla ya de la mezcla de tonos que se dan en la
misma . La ocra se estrend el 29 de noviembre en el

teatro Montparnasse (hpy Montparnasse-Gaston Baty).

Traducida al castellano , fue estrenada el 21 de
diciembre de 1941 en el teatro Maria Guerrero de Ma-
drid (versién de H. Pérez de la Ossa). A la obra de
Baty debe izualmente su pelfcula DULCINEA (1962) el

director espaliol Vicente Escrivi.
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NUMAIICT A

la primera adaptacién data de 1937. E1 texto es
de J.— L. Barrault asi como la direccién escénica.
Se dieron 15 representaciones, en abril , en el tea-
tro Antoine. Claudel fue uno de los maravillados es=—
pectadores de este montaje en el que el joven direc-—
tor quiso poner en prdctica los estudios tebricos de
A. Artaud . la critica miope de Paris no llegé a ver
estas intenciones de renovacién del teatro francés.
Los decorados corrieron a cargo del pintor de ten~

dencias superrealistas, André Masson.

En 1952, en un Concurso de Arte Dramfético, J. La~—
génie presenté una nueva adaptacién de NUMANCIA . En
los meses de julio y septiembre de 1953 fue repuesta
en varios escenarios de provincias ( en Burdeos se
dieron cuatro representaciones ). E1 31 de julio de
1955, la Compatfifa M.Jacquemont la vresenta de nuevo
en el Festival de Sarlat . En esta ocasién, la adap-

tacién fue revisada por Léon y René Charancel.

La puesta en escena de Barrault dapia posterior—
mente origen a otra nueva adaptacién . Esta vez se
tratard de una épera . Su autor, Henri Barraud, —que
habia presenciado en 1937 la RKUMANCIA de Barrault

Junto con Claudel= , gquedé conmovido por la fuerza
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trdgica del especticulo de 1la colectividad que re-
siste y muere en su resistencia. En Londres, Barraud
encontrd al ensayista espaiiol Salvador de Madariaga
a quien confié la composicién del libreto. Esta Spe—
ra de un prélogo y tres actos,considerada por su au-
tor como una "tragedia lirica" , se estrené en la
Opera de Paris el 15 de abril de 1955. La critica no
fue muy favorable. En vista de ello la reposicién,en
octubre del mismo alo, presenté ciertas modificacio-—
nes.,

En 1957 , R, Marrast y A. Reybaz emprenden una
nueva adaptacién que se estrena el 9 de enero del
afio siguiente en Burdeos . En verano de 1962 fue re-—
presentada por la Compaififa de Arte Dramdtico de Li-
lle en una jira por el Norte y Centro de Francia. En

julio del 65 fue de nuevo presentada por A. Reybaz.

Finalmente, en 1965, J.— L. Barrault se decide a
acceder a las numerosas peticiones de los que, a 1lo
largo de mis de veinte afios, le han pedido una nueva
presentacién de su NUMANCE. Barrault quiso conservar
las mismas ideas escénicas de 1937. No obstante,des—
contento con el texto primitivo , confié esta nueva

adaptacién al escritor Jean Cau,

La fuerza de NUMANCIA estd en su "sentido",en las

posibilidades de acercamiento a la realidad actual.
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En 1937, en plena guerra espaiiola , Alberti en Ma-—
drid y Barrault en Paris montaron esta olvidada
tragedia cervantina . lLas intenciones de Barrault no
fueron distintas de las del poeta espaiiol . Barrault

declaré en 1955 3

"En avril 1937 , NUMANCE fut & la fois une con-—-
duite civigque et une vérification professionne-—
lle. Sur la conduite civique, il n’est pas né-
cessaire de s’étendre . Nous souffrions tous de
la révolution espagnole ;3 la tragique histoire
de NUMANCE était le symbole de la liberté. Mon-—
ter NUMANCE c’était, bien modestement, se soli-

dariser avec le camp que nous aimions",

No hay que explicar que ese !'camp que nous aimions"
era para Barrault el campo republicano , lo que no
impide que en la Francia de L. Blun , donde las opi-
niones sobre la guerra espaliola eran muy diversas,
cada cual pudiese motejar, a su guisa , de romanos o
de numantinos a cada una de las partes enfrentadas

en el conflicto.

Después de la segunda guerra mundial y durante la
década de los cincuenta , Francia se ve envuelta en
una serie de conflictos bélicos : Indochina y Norte

de Africa. No habfa ahora dificultad para identi-

ficar a los "romanos" invasores.
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En 1965 no faltan tampoco los ejem:los de denun-—
cia dentro y fuera de Francia . Con motivo de su se-

gundo estreno, Barrault declara :

"Aujourd “hui, NUMANCE reste d“une brutale ac—
tualité . Les problémes n’ont pas changé. Les

Scipions existent toujours".

LE TABLEAU DES MERVEILLES de Prévert

Esta adaptacién del RETABIO DE LAS MARAVILLAS de
Cervantes fue estrenada en 1935 por el "Groupe Oc—
tobre" y ha sido representada posteriormente en
Francia en multitud de ocasiones . E1 texto , Junto
con otros escritos y poemas de Prévert,fue publicado
por Gallimard en 1949 con el tItulo SPECTACLE.

De los muchos aspectos de esta obra permftasenos
resaltar s6lo uno de ellos : la accién del pueblo en
el Retablo.

En Cervantes, Chanfalla proclama al final del es—

pecticulo :

" Bl suceso ha sido extraordinario j; la virtud
del Retablo queda en su punto, y mafiana lo po-
demos mostrar al pueblo',

La ironfa cervantina es evidente ¢ argucia del

teatro en el teatro , el pueblo (espectadores) ya ha
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adivinedo la "virtud del retanlo" (cobardia e hipo-
cresia de las clases dirigentes) . Y , no obstante,
ese "mahana lo podemos mostrar" queda ahi, hiriendo
como un cornetin de alarma el aire de "tranquilas"
conciencias.,

La presencia del pueblo en el juego de la obra
habria pussto a Cervantes ante un dilema de diffcil
solucién : De haber visto las figuras del Retablo
habria sido tachado de hipécrita y cobarde; de haber
confesado la verdad se le habria motejado de conver-
so y degenerado . Cervantes prefiere que el pueblo
guede fuera , para comprender desde sus asientos la
intencién del autor.

La novedad de Prévert estd precisamente en haber
hecho que el pueblo , —representado por una multitud
de personajes vagamente identificados : picapedrero,
viejos...— , entre en la obra , participando en los
didlogos y acciones de la misma, acciones y didlogos
de enfrentamiento con las fuerzas del orden y con
las clases dirigentes.

Se da toda una dialéctica de este enfrentamiento

de clases. A la intervencién de un aldeano

"Bientdt , tout cela va changer . On n’a rien &
perdre , peut—-8tre qu’on a quelque chose A ga-
gner",

responderd un subalterno del Canité&n Crampe :
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"... 3 partir d’aujourd’hui , il n°y aura rien
de changé et +tout se passera comme dorénavant

cela s’est toujours passé".

De este enfrentamiento verbal se pasard a los he-—
chos . Los campesinos se sublevan contra las fuerzas
del orden, golpeando al Capitdn Crampe. Con esta es-—
cena acabard el primer cuadro . En paralelo con é1,
el segundo acabard con la rebelién del pueblo que
irrumpe en escena , golpeando esta vez a los altos
dignatarios que asisten al espectdculo. La ideologia
prevertiana no deja lugar a dudas. En estas escenas,
Juega ademds su colocacién. Concederles el final del
primer cuadro ¥y el final de la obra equivale a dar-
les un lugar dramitico de preferencia. Con los fina-
les acaba la accién representada y, cara al pilblico,

comienza la leccién de la obra.

LOS GRAND=S DRAMATURGOS DEL SIGLO DE ORO

Dos nombres hay que citar , en toda justicia , al
havlar del teatro cldsico espaifiol en Francia : Char-
les Dullin y Albert Camus.

Arnoux, que adapta para Dullin LA VIDA ES SUZNO
y EL MEDICO DE SU HONRA, escribird en 1955 :

"Charles Dullin é&tait 1°homme le plus désigné
pour monter le théatre espagnol . Il comprenait
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mieux que quiconque , il en éprouvait profondé-
ment les beautés et 1le caractdre essentielle-—

ment populaire".

El propio Dullin confiesa confidencialmente a su
mjer que, en sus nomentos mids amargos, se acogia al
teatro espatiol , reflejo de la vida de un pueblo jo-—
ven, entusiasta y apasionado . Ante la critica reti-
cente que, en 1944 , se ocupé del estreno de Dullin,
LE MEDECIN DE SOK HCNNEUR, Sartre denunciard la mio-
pifa francesa que mno supo reconocer la valfia de las

obras espafiolas estrenadas por este gran director.

Por su parte , Camus conocia y apreciaba en su
Jjusta medida el teatro espafiol cldsico . A &1 se re-
fiere revetidas veces en su ensayo SUR 1°AVENIR DE

LA TRAGEDIE y en varias entrevistas sobre teatro :

"Je suis pour la tragédie et non pour le mélo-
drame, pour la participation totale et non pour
1°attitude critique . Pour Shakespeare et 1le

Thédtre espagnol. Et non pour Brecht".

Sus autores preferidos son Celderén y Lope . Pero
no desconoce el teatro de Tirso al que se refiere
en el cepitulo "Le Don Juanisme'" de ILE MYTHE DE SI-
SYPHE 3 su accidente mortal dejé sin acabar la tra—

duccién para la escena de EL BURLADOR DE SEVILIA , y
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en prormesa su ambicioso proyécto ¢ hacer tracucir
prara la "Bibliothégue de la rléiade", Ed. Gallimaid,
el teatro de Lore, Calderén y Tirso.

Dos versiones llevardn la firma de Carus : LA DE-
VOTIOE 4 LA CLOIX (Festival de Angers , 1953) y LE
CHEVALIER D OLMEDO (id., 1957).

LOPE D E VEG A

Tres obras merecen ser setfaladas : FUEHTEOVEJUNA,
BL PERR0 DEL HOETEIANC y LA ESTRELLA DE SEVILLA.

De FUSHTEOVEJUNA se han hecho en Francia las més
variadas versiones . Diversos bhan sido los titulos
con que se ha representado la obra:FONT-AUA-CABEES
fue el adoptado por J. Camp y J. Cassou, (énero de
1938 enr el Sarah Bernardt); LA FONTAINE AUX BREVIS
el de H. Gordeaux, 1949; L& TLIOMPHE DE L HONNEUR el
de la adpt. de C. Toth a partir de la traduccidén de
R. Marrast,(Arras, 1954, y Teatro de los Campos Eli-
seos) 3 en fin, el titulo espafiocl ha sido respetado
por Verdevoye (1958), D. Aubier (Montauban, 1959) ¥y
Ch. Joris (T.R.P., 1966). Joris , junto con el FUEN-
TEOVEJUNA del teatro Malakoff, 1974, representan las

mids modernas versiones de la inmortal obra de Lope.

EL PEEEO DEL HOXTZILAKO ha sido durante este peri-

odo llevado varias veces a la escena er las adapta-—
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ciorcs de T. lottcher (Odeén, 1937), J. Loinel (Pe-
tit Marigny, 1955) ¥ G. leveux (1955) . Esta dltima
adaptacidén fue montada por J.—- L. Zarrault y su Com—
paiifa, en la que destacaban ya como actores de pres—
tigio J.— P. Granval, M. Renaud , J. Pommier, 5. Va-

lére y J. Désailly.

También ha hecho fortuna en Francia Li ESTRELLA
DE BSEVILLA; inevitables han sido, en la pluma de los
criticos franceses , las alusiones al Cid , espe-
cialmente a partir de la adarptacién de Lebrun, 1825,
gue le dio el titulo de LE CID D ANTDAIOUSIE y de
Balfe , que estrend en 1845 una 6pera basada en la
obra de Lope. En nuestro perlfodo la adaptan A, 011i-
vier y J. Supervielle . El estreno del Odeén, 1944,
reprodujo el texto de 1911 de C. le Senne y G. de

Haix.

CALDERON DE LA 3ARCA

Arnoux , que se limita a traducir 1libremente LA
VIDA ES SUELO , opera con EL MEDICO DE SU HONRA toda
una serie de reformas, que é1 creyé necesarias, dado
el estilo "culterano" de esta obra.

Pese a existir ya esta adpt. de Arnoux, R.Marrast
escribid una nueva adaptacién para el Festival de

Montauban , 1963. ;Ere preciso una nueva adaptaciédn?



30
S , era necesaria esta adaptacién para mosirar al
plblico francés toda la fuerza de la poesia caste-
llana sin convertir el drama en un "fait divers".

A R. Marrast y A. Reybaz se debe también la ver-
sién de LA CISMA DE INGLATERRA, estrenada en sept.
de 1960 por el C.D,N.

EL ALCALDE DE ZALAMEA de J. Vilar,(Festival de A-
vignon 1961 y T.N.P., 1972), constituye una referen-
cia obligada para los historiadores de la Descentra-
lizaciédn.

Por su parte, Daniel Ceccaldi se interesaréd por
la intrigante y divertida comedia calderoniana. MAIS
QUEST-CE QUI FAIT COURIR IES FEMMES IA NUIT A MA-
DRID?, (Fest. del Marais, 1972), representa su Glti-
ma adaptacién en la que refunde dos piezas: CASA CON
DOS ©PUERTAS , MATA ES DE GUARDAR y LA DAMA DUENDE,
Consciente de su deuda con Calderén y de sus propias
innovaciones , la obra se presentarid al pablico con

la firma de "Ceccalderén de la Barca'.

TIRSO0O DE MOLTINA

Cuatro piezas de Tirso han sido presentadas en
Francia en este periodo. |
EL VERGONZOS0 EN PALACIO (LE TIMIDE AU PALAIS),

adaptado por Billetdoux y dirigido por R.Dupuy , re—
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presenté, en octuvre de 1962,uno de los mayores éxi-
tos del teatro Gramaont de Paris . En el Festival de
lontauban , 1958 , A. Reyvaz presenté EL BURLADOr DE
SEVILLA (L& TROMPEUR DE SEVILIE) adaptado por G.
Brousse . Clamoroso fue el éxito de DON JUAN , -mez-—
cla de Molidre y de la anterior de Tirso- , adaptado
por M., Clavel y Cl. H. Rogquet para el Festival del
Marais, 1965.

Mayor ha sido la resonancia de su drama teolégico
EL CONDENADO POL DE3CONFIADO (IE DAMNE PAR MANQUE DE
CONFIANCE) y su divertida comedia DON GIL DE LAS
CALZAS VERDES (DON GIL AUX CHAUSSES VERTES , DON GIL
DE VERT VETU). La primera, estrenada en el T,N.P. en
1944, fue adaptada por H. Ghéon, dramaturgo de cono-
cido prestigio en 1la Francia de entre-guerras . La
segunda, en versién de R. Marrast y P.Belem, recorre
diversos festivales antes de llegar a Paris, en
marzo de 1963, al teatro de la Alianza. A los cultos
lectores de '"Les lettres Frangaises" , Cl, Olivier

les lanzaba este reto :

"Si vous n’y prenez pas un franc plaisir, vrai-

ment dites-moi pourgquoi'.
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AUTORES DEL SIGLO XX

F.GARCIA LORCA

1 de junio de 1938 : Esta es la fecha en que el
"Rideau de Paris", desde el teatro del Atelier , re—
vela a Lorca ante el pliblico de la capital <francesa
con la obra BODAS DE SANGRE (NOCES DE SANG) , trad.
por M. Auclair y J. Prévost . E1 papel del novio es
representado por André Roussin y el de la novia por
Germaine Montero.

Con la Liberacién , Lorca vuelve a ocupar los eg—
cenarios de Paris. E1l 29 de diciembre de 1945 se es—
trena en el Estudio de los Campos Elfseos LA CASA DE
BERNARDA AIBA , Desde entonces su antorcha no se ha
apagado, Hasta nuestros dfas, diffcil seréd encontrar
una temporada teatral en Parls sin estrenos lLorca.

En 1951, afio en que se dan siete de estos estre—~

nos, escribird J. Lemarchand s

" A peine s’achdve 4 1°Oeuvre , la série de be-
lles représentations de LA MATSON DE BERNARDA

ALBA que le rideau se léve au Studio des Champs

Elysées sur la reprise de NOCES DE SANG que

fait M. Jacquemont".

Adviértase que las representaciones de Paris sélo
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dan una vaga idea de lo yue realmente fue la pene-
tracién de Lorca en Francia . A Paris hay que anadir
las creaciones realizadas por los Centros Dramdticos
de la Descentralizacién , Casas de la Cultura, Peri-
feria de Paris, Festivales , grupos amateurs, grupos
independientes y universitarios , refugiados espalio—
les... No es exagerado afirmar con la critica del
momento que, con Lorca, Espalla estaba en Francia "&
1l°ordre du jour" 3 ni nos extrafiard la constatacién
de R. Marrast : Decir Lorca es ya bastante para lle-
nar durante varios meses un teatro de Paris.

sCudles son los factores que explican este fené—

meno?

a) Con anterioridad a 1950 s¢ conoce gran parte
de la poesia de Lorca en las traducciones de A. Gui-
bert, M. Pomés, J. Prévost y J. Supervielle, R.Si-
mon, P. Darmangeat, P. Verdevoye y F. Cattegno. Por
su parte, la Ed. Seghers purlica un LORCA en la Col.
"Poétes d’aujourd hui". Sin embargo, la gran divul=-
gacidén de su teatro serd posterior a este afio; entre
1955-1956 lo publicard Gallimard , ( Obras Comple-—
tas de Lorca),en traduccién hecha por los m4s cono-

cidos hispanistas franceses. En 1955, F. Nourrissier
publica en L’Arche el primer ensayo sobre Lorca dra-

maturgo al que sigue , en 1956 , el de M., Laffranque
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en Sechers.

Si.tehemos en cuenta el escaso alcarce de las pu—
biicaciones de BODAS DE SANGHE (H.R.F. , 1938, L’es—
éé; , 1946) y del RETABLILLO DE DON CRISTOBAL (ed.
Charlot,1946), hemos de concluir que fue la difusién
de los poemas de Lorca , mids que la del teatro , 1lo
gue pudo cornstituir una @ediacién favorable de sus

numerosos estrenos. Pero, por si séla, no explicaria

su éxito en Francia.

) E1 mito Lorca. E1 mito se centra en su muerte,
en la aureola de martirio con que pasa a Francia el
héroe popular fusilado en Granada por haber servido
unos ideales progresistas republicanos . Mediacidén
ideoldgica; el "mito" es también un factor de propa-
ganda comercial, d

No se analizan a fondo las causas del martirio.
Las obras sobre el particular, A GRENADE SUR LES PAS
DE F. G. LORCA , de Couffon , y ENFANCES ET MORT DE
GARCIA LORCA, aparecen cuando el mito estd ya conso—
lidedo, en 1962 y 1968 respectivamente.

En el fondo, el martirio serd interpretado dife-—
rentemente , seglin sea el dngulo politico en gque se
sitde el receptor francés . Son légicas , descde esta
verspectiva, los elogios de Combat y de L Humanité,

(6rgano del partido comunista francés), para quienes
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Lorca es un midrtir del pueblo espahiol, y los denues-—

tos de L’Action francaise, (8rgano del partido anti-

democritico y mondrquico francés) , a la obra dramé-
tica del poeta granadino.

La prisa en la informacién diaria hace incluso
1l6gicos ciertos errores como el del critico que , en
1945, informa que LA CASA DE BERNARDA AIBA fue es-
crita por Lorca en 1la clrcel en la que estuvo los
dos meses antes de ser fusilado , o el de los impre-
sores que hablan del gran dramaturgo Garcialorta.A.~-
M, Lamachére, en su Memoria inédita, L“INSERTION DE
F.G,LORCA EN FRANCE, 1945-1955 (Paris, 1967) , acusa
de precipitacién y de desconocimiento grave de las
mis elementales nociones del 1léxico y de la sintaxis
espaliola a parte de los primeros traductores de Lor-
ca, lo que justificarfa el deseo de los hispanistas

por presentar las Obras Completas de Gallimard .

c) Se ha hablado de la manipulacién comercial que
echarfa mano, en la presentacién del teatro de lorca
en Francia , del socorrido exotismo hispénico , del
"{ipismo",

"Une des raisons du succds de Lorca en France,
c’est ce golit de 1°exotisme". (Marrast).

Por mi parte , el andlisis de la critica de 1las re-—

presentaciones me inclina a pensar que , hasta 1955,
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no se dio,’en las representaciones de Lorca, un afédn
desmedido por lo "ex&tico" hasta el punto de que és-

to constituyese una mediacidén determinante.

d) Otra de 1las razones del éxito estarfa en la
apropiacién , por parte del espectador francés , del
contenido de la obra de Lorca . E1l piblico que acude
a los estrenos estd compuesto en Francia por los su-
pervivientes de dos guerras y por los hijos de estos
supervivientes. Este plblico no amaria el espectdcu-—
lo que le hiciese "recordar". Semejantes espectdcu-
los sélo habrian servido para crear, mis que situa-
ciones de "engagement" , situaciones provocativas de
enfrentamiento . Y , no obstante , la guerra estaba
presente en el subconsciente de todo espectador. Au-
brun recuerda, a propésito del estreno , en 1945, de

LA CASA DE BERNARDA ALBA :

"Nous venions de pousser , nous aussi sept cris
de douleur et d‘espoir et nos nuits &taient
hantées par 1°image obsédante et consolante de

la liberté".
Y refiriéndose al estreno de YERMA :

"Le public opdre , & son insu , un transfert

révélateur".

En la Francia de la postguerra , inmenso y trdgi-
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co cementerio de cruces ensangrentadas en donde
todos tenian a quién llorar , el lenguaje poético de
Lorca deblfa ser enteramente comprensible . Piénsese

en estas réplicas de BODAS DE SANGRE

"Leflador 12.— Se estaban engallando uno a otro y

al fin la sangre pudo mids (...).

La madre.— Ya todos estdn muertos (...) Dormiré
sin que me aterre la escopeta o el cuchillo.
Otras madres se asomardn a la ventana, azotadas
por la lluvia, para ver el rostro de sus hijos.
Yo no. (...)

sQué me importa a m! nada de nada? Benditos
sean los trigos , porgue mis hijos estédn debajo
de ellos; bendita sea la lluvia, porque moja la

cara de los muertos...".
M. Jacquemont escribird en 1946 :

"Jo crois que l’oeuvre de Lorca correspond tout
3 fait aux aspirations actuelles du public gqui
est un peu las du théédtre tarabiscoté ou fausse~-
ment podtique et désire entendre des pidces for—

tes, dépouillées et humaines",

Estas serian las principales mediaciones, capaces
de explicar la integracién del +teatro de G. Lorca

en Francia.
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FERNANDO ARRABAL

La inclusién de Arrabal en estas pdginas exige
una respuesta afirmativa a 1lo que ya se ha conver-
tido en wuna pregunta-tépico para la critica : ;Es
Arrabal un autor espatiol?

Para Ramén Ruiz, Arrabal es un autor perdido:

"Perdido, y es lo grave, para el teatro espaliol",
No es tan categérico J.—P. Borel, a quien cita Dae-
twyler en su ARRABAL (La Cité, 1975).

La rigida aplicacién del criterio lingiiistico nos
harfa ver en Arrabal un autor dividido : Espahiol en
su primera época , por el hecho de haber escrito sus
primeras obras en castellano (LOS SOLDADOS, LOS HOM-
BRES DEL TRICICLO ), francés en lo que atalie al acto
de su creacién posterior en esta lengua.

Pero, gescribe realmente Arrabal en francés? . En

1969, el autor declara a A. Schiffres :

"Ou bien Jj“8cris en mauvais frangais et je
l’arrange ensuite , ou bien j“écris en espagnol
et j’6tablis la version francaise avec ma fem-—

me'".,

Y en 1973 (Primer Acto)s

"Una vez mis debo decir : mis piezas estén es-—

critas en espafiol y luego hago la versién fran-
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cesa (...) , reprocharme el que no escriba en
espafiol es lo mismo que criticar al encarcelado
porque no va por las tardes al Retiro”.

Es preciso distinguir y aislar estos tres momen—
tos : concepcién, redaccién y publicacién. En rigor,
no puede 1llamarse francés un escritor traducido a
esta lengua . Arrabal prepara actualmente la edicién
castellana. Cuando ésta aparezca, cuienes lo catalo-
gan como un autor francés s6lo podrdn apoyar sus ar-—

gumentos en criterios de orden cronolégico.

Dejando ya este argumento lingiifstico podriamos
seguir preguntdndonos : ;Se da en Arrabal una temi—
tica espahola? E1 autor le ha dado a su teatro va
rias denominaciones : de "ceremonia" , "pdnico", "de
guerrilla", Los criticos , a su vez , han hablado de
teatro "absurdo" , "surrealista" , de "esc&ndalo",
"gacrilego"... Con peligro de resultar igualmente
simplistas, -pues las excepciones y salvedades a es—
ta nueva clasificacién no cabrian en estas péginas-—,
distinguirfamos, por orden cronolégico, tres &pocas

en el teatro arrabaliano.

a) Primera é&poca : iniciacién . Comprenderia las
obras en castellano.56lo un andlisis profundo podria

descubrir las mediaciones autobiogréficas.

b) Segunda época : La Espafia del subconsciente.
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Los oriticos Raymond-Mundchau y B. Gille han exvli-
cado las correspondencias entre vida y obra en las
prilezas que incluimos en esta segunda época (hasta
1968). Despertar del adolescente , la mujer superior
al hombre : FANDO Y LIS, LA BICYCIETTE DU CONDAMNE.
La madre que intenta proteger al hijo que , cada vez
se aleja més de ella : LES ENFANCES DE FANDO, La ma-
dre que ha denunciado, posiblemente , a su marido,
-idealizado por Arrabal—-, y que va a visitarle a 1la
cdroel...; la oposicién entre los dos hermanos : LES
DEUX BOURREAUX., Una pesadilla en la que se represen—
ta a su padre en una absurda prisién: 1E LABYRINTHE.
Podria pensarse que en CONCERT DANS UN OEUF , la mi-
tologla, las referencias artisticas se imponen a la
mediascién autobiogrdfica . Pero , ;qué significa la
playa, el resplandor que sale de la arena? , se pre-—
guntard B.Gille. ;No es aun el subconsciente que ha-
ce aflorar el recuerdo de su padre en la cédlida pla-
ya de Melilla?.

La infancia y la adolescencia de Arrabal en Ciu-
dad Rodrigo y Madrid, se ven marcadas por una rigida
educacién ("anti~éducation") y por la ommipresencia
de una religién viejo—testamentaria en la que "sexo"

se traduce por "pecado" y é&ste se conjuga con "in-

fierno". ("La idea de Dios es represiva").
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En la "Mesa de Blumenthal", (1972), Arrabal, ante
la ironfa de muchos de los asistentes , se declara
apolitico y creyente. ;Es esto compatible con el to-
no "sacrilego" y "blasfemo" del ARCHITECTE ET L°EM-
PEREUR D°ASSYRIE , ("me cago en Dios" , "en su santo
nombre" , "en su santa faz")?. La antropofagia de su
teatro representaria para algunos criticos una refe-

rencia al auto sacramental espaliol . Dentro del tea-

tro de '"ceremonia" , estas secuencias serian , a mi
modo de ver, un reflejo del Sacrificio de la Misa en
donde a la muerte sigue la Comunién.

El Cristo humano y sensible de ORAISON se con—
vierte en un Cristo "hippi" en LE CIMETIERE DES VOI-
TURES , dando paso a un Cristo "porno" en la tercera
época . Frente a los criticos que ven en todo ello
provocacién y sacrilegio , yo veria méds bien la in-—
fluencia del subconsciente que intenta liberarse de
los simbolos de la '"religidén-educaciédn—opresidén'" de
su infancia espahola por medio de la escritura dra-

m.é-ticao

c) Tercera época : Del subconsciente al realismo
politico y revolucionario.

La segunda época se alimenta de la biograffa . En
1967 , esto suponia ya un grave peligro : la repeti-

cidén . ;Solucidén? gEscapar a la biografia o escoger
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nuevos aspectos de la misma?. Pero, en Arrabal, sera
esto posible?. "Felizmente" para el teatro arraba-
liano , dos hechos van a resolver inicialmente el
problema : La prisién , en 1967 , en Murcia , Las
Salesas y Carabanchel,como consecuencia de su dedi-
catoria "pédnica" , ("Me cago en Dios , en la Patra y
en todo lo dem4s"), y la participacién , en Paris, a

la "revolucién" de Mayo del 68.

De estas experiencias nacerdn inmediatamente dos
obras ; L°AURORE ROUGE ET NOIRE y ...ET ILS PASSE-
RENT DES MENOTTES AUX FLEURS, donde el "realismo" se
justificarfa por las referencias histéricas (primer
hombre que pisa la luna , sacerdote al que arrancan
los testiculos , asesinato de Garcia Lorca , ajusti-

ciamiento de Grimau...).

A partir de este momento, su teatro se convierte
en polftico-revolucionario.BELLA CIAO,(estrenada en
1972) , es una ilustracién de la antolégica frase de
Marx :"La historia de la Humanidad es la historia de
la lucha de clases". En esta obra alegérica,-la ale-
goria supone , a mi juicio , una superacién del rea-
lismo particularizante), se escenifica la oposicién,
la lucha entre el Capital, al que obedecen la Pren-

sa, la Televisién, la Cultura, el Deporte y el Papa,

Yy del otro bando , el mundo obrero y colonizado. La
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lucha se materializa en escena ;3 en ella, al canto
del mundo occidental e imperialista ( "Agnus Dei qui
tollis peccata mundi , dona nobis pacem") , el mundo
explotado opone el himno del Komintern y Bella Ciao.

Dentro de esta linea estén las ﬁltimasApiezas: LA
GRANDE REVUE DU XXéme. SIECLE, SUR 1E FIL, LA MARCHE
ROYALE , JEUNE3 BARBARES D AUJOURD HUI. No puede de-—
cirse que, en estas obras, esté ausente la mediacién
autobiogrdfica; no obstante , se ve ahora desbordada

por el nuevo giro de su dramaturgia.

Volvamos de nuevo a la pregunta inicial : ;Es
Arrabal un autor espahiol?. Es innegable que los fan-
tasmas que pueblan su teatro nacen de unas vivencias
en el seno de unas micro-sociedades concretas : fa-
milia, colegio... Es la psico-sociologia la gue debe
decirnos si estas micro-sociedades constituyen islo-
tes incomunicados, compartimentos estancos , o , por
el contrario, si las conductas de los grupos minori-
tarios se explican en razén de unas constantes en
interrelacién con la macro—-sociedad nacional. En es-—
te Gltimo caso , Arrabal , —=sin llegar a ser el tipo
representativo tUnico del espaliol de la postguerra—,
seria un autor espaliol, espafiol "por los cuatro cos-—

tados",



Arrabal y Francia

Bajo dos aspectos se puede enfocar este epligrafe:

Proceso creador y andlisis de la penetracién.

La casi totalidad del teatro de Arrabal ha sido
publicado en francéds. ;Qué supuso Francia para Arra-—
bal? Francia le separa Yy, al mismo tiempo , 1e ata
irremisiblemente a Espalla. La separacién le hace fi-
Jjar una etapa anterior. De no haberse instalado en
Francia , Arrabal habria seguido necesariamente .su
propia evolucién en Espaila. Esto le habria conducido
no a "olvidar'", -hipétesis poco probable-~ , pero si,
rosiblemente, a un debilitamiento de sus fantasmas y
pesadillas que , como los suefios que con frecuencia
los producen, suelen ser mis intensos que la propia
realidad . A pesar de la fuerte imaginacién creadora
¥y del cardcter introspectivo,que sin duda debe poseer
Arrabal , la carencia de esta perspectiva de "aleja=—

miento" habria impuesto sus leyes.

Arrabal llega a Francia,por primera vez, en 1954.
En 1959,J .. Serreau estrena en Paris LOS SOLDADOS,
gue lleva en francéds un titulo mis sﬁgestivo: PIQUE~-
HIQUE EN CAMPAGNE, Toda la critica lo celebra.Pese a

ello y salvo contadas excejciones,esta misma critica

de Paris le hard la guerra a muerte durante los afios
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siguientes. ;4Cémo se explica que Arrabal, que duran-—
te estos afios se impone en otros paises, no llegue a
convencer a los eruditos censores parisinos? La cri-
tica de Paris es, por lo general , retrégrada y con—
servadoras no es una critica proyectada hacia el fu-—
turo sino, m&s bien , una critica anclada en los he-
chos asimilados . Los mismos que rechazaron , en sus
inicios , el +teatro del Absurdo , alabardn PIQUE-
NIQUE, en el que descubren el mejor ejemplo del iré—
nico humor de este movimiento teatral . En 1959 , el

Absurdo habfa sido asimilado,

En 1966, Victor Garcia monta LE CIMETIERE DES VOI-
TURES y, en 1967, Lavelli presenta L ARCHITECTE ET
L’EMPEREUR D ASSYRIE. Con estos sorprendentes monta-—
jes , (ndtese que no son franceses sus creadores),
Arrabal gana la partida a los criticos,

A partir de ahora, la integracién es un hecho in-
discutible. Desde los cinco continentes se vuelve la
vista a Francia en la que reside este espahol uni-
versal que harlogrado eclipsar , —-sin serlo— , a los
autores franceses. De nuevo se repite el caso de Bu-—
fiuel y de Picasso : esta vez en el dmbito de la dra-—

maturgia.
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OCTROS AUTORLS

Escasa ha sido la penetracién del resto de auto-
res modernos en Francia. El estreno de EN LA ARDIEN-
TE OBSCURIDAD, de Buero Vallejo, en un reducido tea-—
tro de Paris , apenas si fue comentado por la criti-
ca. El éxito de LA CAMISA, de Lauro Olmo, por la Co-
médie de Saint-Etienne, en 1972 , tampoco tuvo mayo-
res consecuencias . Como se advirtié anteriormente,
Casona pasé de una inicial penetracién al olvido més
absoluto. Nos detendremos sélo en cuatro autores que

fueron objeto de una mis amplia atencién,

VALLE-INCLAN

Hacia 1940, J. Cassou y J. Camp hacen un arreglo,
destinado a la escena , de varios “textos de Valle
unidos por la figura del héroe Don Juan de Montene-
gro. J. Camp afirma que G. Baty habia sollado siempre
con llevar este texto a la escena. La muerte de Baty
fue la causa de que Valle no fuese montado por es-
tas fechas en Francia . Habrd que esperar a 1946 pa-—
ra que Marcel Herrand d¢ a conocer en Paris DIVINAS
PATABRAS. Después... diecisiete ahos de olvido hasta
1963.

1963 fue el afio Valle en Paris. Para el dramatur—

g0 gallego se reservan los dos mayores escenarios
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el Thédtre de France (Odeén) para DIVINAS FALABRAS y
el T.MN.P. vara LUCES DE BOHEMIA . E1 acontecimiento
tuvo su repercusién en Espafia . Primer Acto dedicé
este allo un nfimero especial al "éxito" de Valle en
Francia ., La critica espaliola se forjé demasiadas
ilusiones acerca del futuro glorioso que a Valle se

le presentaba en el pais vecino.

RAFAEL ALBERTTI

Se intenté introducir, al igual que con Lorca, el
mito Alberti. Este tenia que bordarse ahora en tor-—
no a un hecho concreto : el exilio, un exilio forza-
do por una ideologfa especifica que , sin duda ,fa-
vorecia la penetracién y de la que se ocupé casi
toda la critica de Paris. Pero del exilio a la muer-—
te, la distancia era inmensa. Las comparaciones con

Lorca no favorecieron a Alberti.

EL ADEFESIO (LE REPOUSSOIR) , traducido por Mar-
rast , fue creado por A. Reybaz en el Festival de
Arras , en el verano de 1956 y presentado , después
de una larga jira, en el Teatro de la Alianza de Pa-
ris ., Las criticas adversas demostraron que Alberti
no se ajustaba al tradicionalismo secular de la es-—

cena francesa . Con Alberti era dificil llegar a la

comercializacién. Con su teatro, no obstante, se po-
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dfa intentar el experimento dramitico. Asi lo enten-
dieron el "Centre d’Essai de Théatre", el grupo de
"Trois p“tits Tours" y P. Debauche que montaron EL
TREBOL FLORIDO (LE TREFLE FLEURI) en 1958 , 1960 y
1964, respectivamente.

Si EL ADEFESIO consiguié dividir a la critica en
1957 , EL TREBOL FLORIDO 1logré enfrentarla en 1958,
llegando incluso al insulto personal . Gautier y va-—
rios colegas suyos se vieron atacados por criticos

como Prévost H

"Ce critique aux vues bornées qui fait tant de
mal au nouveau thé&tre et qui voulait, en signe
de protestation , lacher son gros chien dans la
salle un soir oﬁ au défunt thé&tre Babylone on
jouait du Ionesco (ce méme Ionesco dont on don-
ne deux pidces depuis plus d4’un an & la Huche-
tte) , ce critique n’ayant rien compris au RE-

POUSSOIR et 1l ayant dit, 17oeuvre échoua'.

ALFONSO SASTRE

Alabado por los menos, defendido por unos pocos ¥y
criticado por la mayorfa , la criitica espafiola y ex-—
tranjera ha cometido con Sastre una flagrante injus—

ticia : la de juzgar, con las lentes del teatro en

vigor, las tentativas dramiticas de un autor en des—
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acuerdo con este mismo teatro.

En 1961 se estrend ANA KLEIBER en el teatro He-
bertot de Paris,trad. de Cl, Planson y Fr. Vincy; en
1963 1le tocé el +turno a ESCUADRA HACIA LA MUERTE
(ESCOUADE VERS LA MORT), trad. de R. Marrast, en el
teatro de la Ciudad Universitaria Internacional.

Hablé la critica de Parfs de los problemas de A.
Sastre con la censura espaiiola, de las veces que ha-—
bifa sido encarcelado...

"Le Miller espagnol : Alfonso Sastre (interdit
sept fois en Espagne)". (Combat)

Pese a todo ello, Sastre no logré triunfar en Pa-

ris,

MIGUEL MIHURA

Por fin, —dirfan los franceses—, un autor espatiol
moderno sin olor a sangre.

E1l estreno en.enero de 1959 , en el teatro de la
Alianza Francesa , bajo la direccién de 0. Hussenot,
de TRES SOMBREROS DE COPA (TROIS CHAPEAUX CLAQUE),
merecid las mayores alabanzas y los mayores imprope-—
rios de la critica parisina, La obra se asimilé al
Teatro del Absurdo y Mihura,—que escribié esta pieza
en 1932-,pasé, por esta circunstancia, a ser consi-

derado como un precursor de este movimiento teatral.



50

Cerraremos estas piginas con la evocacién de los
grupos teatrales espalioles en Francia . Los mis im—
portantes son los grupos de Burdeos y Toulouse ( A~
migos del teatro espaﬁol"), dirigidos, =—como ya ad-
vertimos en la introduccién~ , por los profesores y
esoritores Martinez Azalla y Matin Elizondo , y el
grupo Candilejas T.E.E. (Teatro Espafiol para la Emi-
gracién) fundado por Paco Villegas a quien se une
Juego A. Amorés.

Gracias a ellos,los espafioles residentes en Fran-
cia , asf como un nutrido piblico de hispanizantes,
han podido ver en escena montajes de cldsicos y de
modernos autores espalioles como Lorca , Alberti,Va—
1le,Miguel Hernindez, Lauro Olmo, Carlos Mufliz, Sas-
tre,0liveros,o de los propios fundadores y directo-
res de estos equipos de trabajo e investigacién.Des~
tagquemos las obras escritas y montadas por Elizondo:
ANIVERSARTO, LA GUARDA DEL PUENTE, LA GARRA, DURAN-
GO. Del grupo T.E.E. hemos podido juzgar la excelen-—
te adaptacién del PAYASO DE LAS BOFETADAS , de Leén
Felipe, y de PROMETEO ENCADENADO.
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