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I N T R o D u e e I o N 

La idea de penetración va indisolublemente unida 

a la de representación • Llamamos integraci6n a la 

nenetración en su grado más definido , artística o 

comercialmente • La integración implica , por otra 

parte , el hecho de la repetición : en virtud de una 

serie de mediaciones (causas o circunstancias que 

e xplican la penetración), el autor o sus obras se­

guirán, dentro de un período suficientemente amplio, 

siendo actuales. 

Distinguiremos dos clases de mediaciones : inter­

nas (inherentes a la obra en sí) y externas (ajenas 

a la obra : técnicas experimentales , circunstancias 

hist6ricas, propaganda, etc.). Son éstas últimas las 

~ue explican , con más claridad , la penetraci6n del 

teatro español. 

Desde estos presupuestos podemos hacer , desde 

ahora, las siguientes constataciones iniciales 1 
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a) En lo que atabe o. l t ea t r·o clás ico ::;sparíol , no 

puede decirse con todo :r:i;_:;or , q_ue existan autores 

integro.dos • Sólo podemos hablar de un corto número 

de obras integradas. Pocas son las obras de Lope que 

logran la penetración ; de ellas sólo cabe hablar 

de integración en el caso de FlillHTEOVEJUlTA • De todo 

el repertorio espa.Yíol hasta el XVIII , éstas serían 

las obras integradas : Las versiones escénicas de LA 

CELESTINA y de DON QillJOTE, LA VIDA S'.3 3UELO, EL AL­

CALDE DE ZALAhlEA, FlGNTEOVEJm:A, N1JL1U~CIA y EL }~TA­

BLO :OE L!.S MAP.AVILLAS. 

El Catá.logo de Horn-Monval nos muastra c:.ue , de 

estas o1Jras, sólo se ha iniciado la penetración y la 

posterior integración, dentro del período que nos o­

cupa, con lJUIJ..'i..NCIA y EL RETABLO :UE LA.S ll.i\.R,'1.VILL.i-\S. 

De todos lós escritores del siglo de Oro , Cervantes 

h~ sido, de 1935 a 1970 , el más actual. Su penetra­

ci6n, en cambio , había sido muy débil en los siglos 

precedentes. Para el resto de obras y de autores del 

siglo de Oro , más que de penetración, cabría hablar 

de continuidad en la penetración. 

b) No puede hablarse de integración de los auto­

res espa~(oles de los siglos XVIII y XIX. Lo grave es 

clue tampoco se puede hablar de penetración. 
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c) De ntro de l t e .J.tro e spaiiol ele nu3s t ::_·o G ~q; l o, la 

pene tración se ha d.é:.do e n un núme r o de oüras y ele 

autores nada despreciabl e • Larca y Arrabal son dos 

dramaturgos plenamente integrados • Los autore s res­

tantes, (Valle-Inclán, Alberti , Alfonso Sastre, Bue ro 

Vallejo, Lauro Olmo ••• ), han conseguido parcialmen­

te la penetraci6n, pero no se ha dado la integraci6n 

con ninguna de sus obras. 

Dos media ciones a señalar 

De las múltiples me J.i a ciones posibles , señalare-

mos aq_uí dos : 

a) La medíaci 6n universitaria • Es de toda justi­

cia dejar constancia aquí de los profesores de la U­

niversidad Francesa que han contribuido a la difu-

si6n del teatro español R. Marrast , Cl. Couffon·, 

Ch. Aubrun, D. Aubier, J. Camp, N. Salomen, P.Belem, 

M. Auclair... A ellos se debe la revalorizaci6n de 

nuestro teatro en el ambiente cultural galo : ense­

ñanza e investigación 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 escena; comentarios y traducciones en revis­

tas especializadas como Théatr e Populai I·e , o e n co-
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leccione s e:spc ciales ele t eatro (L'Arche , Le Manteau 

cl'ArleQuin, Théatre de tous l es temps,etc.); la for­

maci6n de un círculo de adeptos entre los q_ue 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 esporádica, 

hay q_ue reconocer q_ue es una realidad ejemplar en la 

Sorbona y en los centros universitarios de Burdeos y 

Toulouse en donde los Sres. M. Martínez Azaña y Mar­

tín Elizondo trabajan con estudiantes y obreros en 

la adaptaci6n, creaci6n y representaci6n del teatro 

español. Al mismo tiempo , es en estos centros , -al 

q_ue últimamente habría q_ue añadir el de Censier , en 

París- , en donde la enseñanza del teatro español, 

tanto a nivel literario como a nivel de espectáculo, 

ocupa un lugar privilegiado. 

b) La presencia de lo español en el ambiente cul­

tural francés • Cabría hablar aq_uí de una mediación 

ambiental y cultural • El teatro español no se batió 

s ólo en Francia • El ambiente estaba abonado por la 

presencia de otras manifestaciones hispánicas • Una­

muno y Bl asco Ibánez están en la lista de los escri-
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t o res más l e í dos en 1'-,r:c11::ié1 h ~:.s :.,a los .'.lños sesenta 

on lo s a r.1b i cntes unive r s ita rio s Gf:. los s e e s tudia y 

como nta a Cela , Sénde r, lo s poetas del exilio ••• El 

cine con Buñuel , la pintura con Picasso y Dalí , y, 

últimamente, la canci6n con los Ismael, Rayrnon, Pa co 

Ibáñez y otros , siguen manteniendo en Francia la 

presencia española en un grado muy significativo. 

Cabe incluir aquí el hecho de nuestra "exporta­

ci6n" de espectáculos a Francia (jiras Nuria Espert, 

T.u., grupos independientes como Tábano o La Cuadra, 

de Sevilla ; participación en Fes t ivales de Teatro, 

Nancy en particular). 

Si el pseudo-flamenco , la exportación de nuestro 

"nacional-folklorismo" pudo contentar a una masa me­

dia de franceses, (que luego buscarán la España "tí­

pica" en las salas de teatro) , el auténtico cante 

llegó a hacer reflexionar a muchos otros sobre las 

raíces profundas de e sta manifestación artítico-po­

pular española. Son elocuentes, a este respecto, las 

declaracione s de J.- L. Bar:r:aul t q ~ien , ante QUE­

JIO (La Cuadra), explica a sus compatriotas el al­

cance y origen de este cante que brota de las entra­

ñas de un pue '.J lo oprimido , s ur:-.iclo en la esclavitud 

méis indignan te • 

Es inducia-ole que la proximiclé\d de fronte ras , el 
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auge del turismo francés en España durante este pe­

ríodo y la presencia español;;i. en Francia constituyen 

las bases de esta mediación ambiental-cultural. Pero 

no hay que olvidar otro hecho igualmente significa­

tivo : la utilización de lo español por artistas y 

escritores franceses • En la exposición sobre Arte y 

literatura francesa del Instituto francés de Madrid, 

febrero de 1957 , bajo el título TEMAS ESPAÑOLES EN 

LAS LETRAS Y EL AHTE FR.AJ:JCES DE HOY, figuraban obras 

de más de sesenta escritores franceses del siglo XX. 

Para no ser prolijos, enumeraremos sólo 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. Hernández),Arnoux ,Camus • 

En la lista no aparecen el belga M. de Gheldérode 

ni, lógicamente , los dramaturgos posteriores a 1957 

entre los que hay que citar a A. Gatti. 

Los criterios de selección del teatro español mo­

derno 

Refiriéndonos únicamente al teatro español del 

siglo XX , hemos de reconocer que los intermediarios 

franceses prefirieron las obras cuyos personajes se 

inscribían en un estrato social popular o burgués. 
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Es cierto que , en ocasiones , estos intermediarios, 

con vistas a la cormercialización del espectáculo 

llegaron a confundir "popular" con "populista". La 

más popular de las obras seleccionadas sería posi­

blemente DIVINAS PALABRAS ; el drama más burgués se­

ría quizá LA CASA DE BERNARDA ALBA. Entre una y otra 

cabría situar el resto de las obras seleccionadas. 

Se da un abandono del teatro de héroes históri­

cos. Dos salvedades no obstante INES DE PORTUGAL, 

de A. Casona, y MIIBIANA PINEDA, de Lorca. Los inter­

mediarios prefieren un teatro inscrito en la reali­

dad de nuestro siglo • Para el teatro histórico dis­

ponen de la gran cantera de los clásicos. 

Contra lo que podría pensarse, el teatro político 

o político-revolucionario, apenas si ha interesado a 

los franceses • Fracasó con A. Sastre y, si se quie­

re , con LUCES DE BOHE:MIA , de Valle. Sólo puede ha­

blarse de una integración de este teatro a partir de 

1968, con las últimas obras de Arrabal. 

Al intermediario francés , más que la obra le in­

teres6 el dramaturgo progresista , descontento con 

las líneas de la política española • Esto explica el 

rechazo total y absoluto de los Pemán , Paso , Calvo 

Sotelo y demás dramturgos "asimilados" • Por otro 

lado, aquí estaría la explicación de la penetración 
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i ncomr,r-ons ib l e de t~ . CaE.oria , cuyo "mi t o de l exi l io" 

no enca jaba con el conteni do i de ológico de su obra. · 

Cuando Casona vuelve. a España, el mi to cae de su pe­

destal y nadie :vuelve a ocuparse más de él en Fran-

cia. 

El teatro clásico español 

En competencia con el teatro italiano , el teatro 

español del siglo de Oro inicia su penetración en 

Francia , a través de Rouen , en el s. XVII • En los 

siglos XVIII y XIX decaen las representaciones de 

nuestros clásicos • En el siglo XX se da un resurgir 

a partir de la Liberación. 

Esto no quiere decir que , durante los años que 

preceden a la guerra o durante la Ocupación alemana 

de .París , los clásicos españoles no hayan sido re­

presentados • He aquí los títulos estrenados entre 

1935 y 1938 LE MEDECIN DE SON HONNEUR , LE TABLEAU 

DES lli1ERVEILLES , LE CHIEN DU JARDINIER , NUMANCE, LE 

MARI SINGULIER, FONT-AUX-CABRES ,DON QUICHOTTE, DUL­

CINEE. 

Durante la Ocupación alemana se estrenan en París 

las siguientes obras 

1940 : LES AM!UJTS DE GALICE (adapt. de la obra de 

Lope, EL ~. 1EJO R ALCALDE , EL REY) • 
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LES DEUX BAVARDS, atribuído a Cer~antes. 

1941 L'E'IDILE DE SEVILLE 

1942 : LEONOR DE SILVA 

LA CELESTINE, adapt. de P. Achard. 

de nuevo L'ETOILE DE SEVILLE y LES .AMANTS DE 

GAL ICE 

1943 L'ALCALDE DE ZALA.MEA 

LA CAVE DE SALAMANQUE y LE VIEUX JALOUX 

1944 LA VIE EST UN SONGE 

de nuevo L'ETOILE DE SEVILLE 

LE D.AMNE PAR MANQUE DE CONFIANCE. 

Es posible que los ocupantes consideraran inocentes 

estos estrenos españoles. Con la Liberaci6n, las re­

presentaciones de los clásicos españoles en París 

tienen un carácter esporádico ; por el contrario, 

nuestros clásicos , de la mano de los clásicos fran­

ceses y de Shakespeare , ocupan un lugar importante 

en los programas de la Descentralización. 

Ya hemos indicado el abandono de los clásicos 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 estadísti­

co : De las cuatrocientas setenta y cuatro creacio­

nes hechas por Copeau y los directores del "Cartel", 

(Copeau, 1913-1924; Jouvet, 1922-1951; Dullin, 1921-

1949; Baty, 1920-1949 ; Pitoeff, 1915-1939), s6lo se 
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da n cuare n ta y cinco e str e nos de clásicos f ranceses, 

-en tendiendo po r c lás icos todos los autores anterio­

res al natura lismo-, es de cir, 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 Liberación , con la campaña de la 

Descentralización ( T. N. P.,Centros Dramáticos de 

Provincia , Festivales), los clásicos pasan a un pri­

me r plano. ¿Por qué es te resurgir? Todo obedece a un 

vas to programa de exaltación nacional que recurre a 

las " g lorias" inmortales del pasado • Entre estas 

" glorias" ocupan un lugar pre ferente los grandes 

dramaturgos • Es lo que Démar cy llama "le poids rny­

thique de la Nation sur la Culture". No es pura teo­

ría. Démarcy trae , en apoyo de su tesis , toda una 

serie de documentos probantes que podríamos resu­

mir en la conocida alocución de A. Malraux como mi­

nistro de Asuntos Culturales 

"Rendre acce ssibles les oeuvres capitales de 

l'humanité , et d'abord de la France ,au plus 

grand nombre pos si ble de Fran9ais ••• ". 

Démarcy ve otra de las razones de esta aspiración 

ha cia el clasicismo en lo que él llama "l'école et 
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une certaine ime.ge de la mü t.ure". 

"Associé a l'école , coeur du programme , porté 

par elle, le répertoire classique se voi t jouir 

des qualités et vertus qu'on attribue a celle­

ci • L'attitude de profonde respectabilité du 

public vis-a-vis du répertoire classique pro­

vient souvent de cette association inconscien­

te entre l ... insti tution et ses produi ts". 

Por su parte, los animadores de la Descentraliza­

ción , en su afán de hacerse con un público para sus 

campañas, acuden a los clásicos, dado que sólo éstos 

podrán atraer a un público no formado teatralmente. 

Hubert Gignoux y Didier Béraud , del Centre Dramati­

que de l'Est, distinguen tres etapas dentro de estas 

campañas • En la primera es absolutamente necesario 

acudir a los clásicos ; en la segunda el repertorio 

será ecléctico ; por fin, en 1964 inician la tercera 

etapa, confiando en que el público ya se halla ca ~ a­

ci tado para 

"participer au mouvement théatral de l'époque 

en créant des oeuvres nouvelles , réclamées par 

la partie la plus évoluée , de plus en plus im­

portante, de son public". 

Pese a estas intenciones , las estadísticas nos 
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muestran q'...le, dur;::.:o.te L .s te!'.l!)oradas 1964-65 y 1)'65-

66, los Centros Dramátic·:::i s si01en estrenando casi un 

50 por ciento ele autores clásicos , si bien hay que 

dar la :raz6n a H. Gignoux y D. Béraud en lo que se 

refiere al descenso progresivo de es tos montajes. 

Un ej9mplo "brillante de la presencia de los clá­

nicos españoles en los probramas de la Descent~ali­

zaci6n 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 Lo~e, Tirso y Calder6n. 

En 1968,los animadores teatrales de la Descentra­

lizaci6n reunidos en Villeurbanne redactan su cono-

cido :Manifiesto en el que recitan su "mea culpa". 

Uenos diplomático es,en este mismo año, el Manifies­

to del Grupo de André Benedetto donde se leen decla­

raciones de este tenor : 

"Assez d'oeuvres classiques. Moliere est un fas­

ciste. Enterrez les cadavres, ils empestent". 

Pero -pasó Mayo del 68. La Marsellesa volv:.i.6 a im­

ponerse a la Internacional y los clásicos volvieron 

a los escenarios. ¿En adaptaciones más osadas? Sí; 

ahí están para demostrarlo las de Ceccaldi o Gilli­

bert con obras españolas. 
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O B R A S y A U T O R E S 

L A C E L E S T 1 N A 

Numerosas han sido las traducciones de LA CELES­

TINA a partir de 1624. Actualmente, en distintas bi­

bliotecas y archivos de París , 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 catálogo de Horn-Monval nos da cuenta de trece 

ediciones francesas aparecidas en lo que va de si­

glo • A éstas hay que añadir la edición bilingüe de 

P. Heugas (Ed. Aubier, 1963). 

En nuestro siglo la obra ha sido adaptada para 

la escena por Copeau, Anouilh, Camus , P. Achard, G. 

Brousse y J. Gillibert. 

Germond de Lavigne, cuya traducción fue muy leída 

en el s. XI X, y Martinenche, en su edición de 1920, 

insisten sobre las cualidades dramáticas de la obra: 

"11 suffirait -nos dice Martinenche- pour pou­

voir la porter a la scene de supprimer quelques 

scenes inutiles et quelques longueurs dans les 

raisonnements des personnages". 

La adaptaci6n de A. Camus fue estrenada por el 

Théatre de L 'Equipe, de Alger, en 1937. Esta adapta-
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ción no fue p iBsentada e n F ranc i a. 

La adaptación de I aul Achard 

Achard nos confie s a,en el Avant-propos de la edi­

ción de 1943,su amor por esta ob ra española, Achard, 

dura n t e diez a ñ os , había hecho siete adaptaciones 

diferentes. La última de todas ellas fue por fin re­

presentada (texto de la primera edición, 1942). 

Esta CELESTINA fue uno de los mayores éxitos tea­

trales durante la Ocupación • La crítica alabó la 

labor de Ueyer y la interpretación de la actriz M. 

Géniat. Del Montparnasse pasó al teatro de la Re­

naissance. Dos años en cartel. Durante la temporada 

1945-46 volvió con éxito al Palace • Posteriormen-

te fue presentada, en 1968, en el Festival de Saint­

Malo. 

El mérito innegable de Achard e stá en haber dado 

a conocer esta ob ra maestra de la literatura españo­

la a decenas de miles de espectadores. Hay que reco­

nocer que Achard no desfigura la personalidad de 

los personajes de Rojas. Su mayor fallo habría sido 

ceder al GUSto del púb lico francés queriendo ser, 

como advierte el hispani s ta Verdevoye , "plus Espa-

gnol que l 'auteur" • (El profesor Poyán 

i cua l me n t e e stos de f e c t os de Achard ). 

denuncia 
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Este gusto por resaltar lo "hispánico" se mani­

fiesta en algunas adiciones : pr6logo , escena ini­

cial de los padres de Melibea , las llamadas "scenes 

intercalaires" en las que interviene el Sereno ,per­

sonaje añadido por el Adaptador .(La funci6n del Se­

reno consiste en servir de introductor, de hilo con­

ductor de la acci6n • El Sereno nos advierte igual­

mente sobre el momento hist6rico en que ocurren los 

hechos,1942, guerras contra los moros de Granada : 

"Le Sereno.- Une heure avant minuit. Demandez 

~ Dieu la victoire et la chute de Grenade". 

Achard insiste sobre la obsesión religiosa del 

español 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

sición. 

En fín , la adaptación francesa se cierra con la 

intervención de otro personaje adicionado, el fraile 

de Santo Domingo que , ante el cadáver de Melibea, 

predica el verdadero amor a Jesucristo. 
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La ada :J taci 6n de J. Gillibert 

La adaptación de J. Gillibert fue estrenada en el 

Festival de Chateauvallon, 1972. Fue dirieida por el 

propio Gillibert ; el papel de la Celestina fue re­

presentado por María Casares • ne Chateauvallón pasó 

a los más diversos escenarios franceses y europeos. 

ne la actuación sensacional de W.t.aría Casares es-

cribi6 Guy numur en Le Nouvel Observateur : 

"Chevre, jument, chouette. J. Gillibert a puis­

saII1IOOnt été secondé dans cette entreprise de 

libération des formes les plus outrées du baro-

que par Maria Casar~s • Serait-ce parce qu'elle 

est d'origine espagnole? Cela l'a aidée en tout 

cas. Mais elle aussi a profité des le9ons d'Ar-

taud, remis au gout du jour par le Living Thea­

ter, par Vic.tor García et autres dinami téros". 

En la adaptación , 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 tres , tres libre. J'ai 

pris le texte de Rojas et j'ai choisi des mor-

ceaux qui me paraissaient ' a moi ' intéresser 

certaines de nos préoccupations et avec cela 
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j'ai, corrune 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 introduce un 

personaje nuevo i El presentador , sostenedor del 

clima mítico de la obra • A medida que Celestina se 

va imponiendo al espectador, la misi6n del presenta­

dor se hace cada vez más innecesaria. Al final de la 

primera Jornada, él mismo se impone un mutis defini­

tivo 

"Je suis inutile A présent ( ••• ) 

Je n'ai plus qu'A disparaitre 

A vrai dire, moi aussi'! 

LA CELESTINE de Gillibert ha sido , sin duda, uno 

de los mejores montajes franceses de estos últimos 

años. 
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C E R V A N T E S 

Han hablado los franceses de la modernidad de 

Cervantes.Su penetración y su actualidad podrían ex­

plicarse por el impacto de un nombre universalmente 

conocido por la riqueza simbólica e interpretativa 

de algunos de sus temas y por el acierto en los re­

partos y escenificaciones de que ha sido objeto en 

el país vecino. Alberti apunta otras razones s 

" ••• Cervantes es el escritor más actual y el 

más parecido a un personaje de ahora , que si 

hablas a cualquier español de esos que han an­

dado estos años fuera de España, te cuentan co­

sas tan fantásticas como las que cuenta Cervan-

tes en su vida ••• ". 

Señalaremos sólo tres de las numerosas creaciones 

hechas sobre el QUIJO'fi.: o sobre piezas dramáticas 

cervantinas. 

La DULCINEE de G. Baty 

Como ya es sabido , el bueno de Sancho no lleg6 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 T o ~ oso e t si , par la fantaisie de 

quelques mauvais plai sants la belle lettre 

d'amour avait été vraiment remise a une pau­

vre fille?" 

De la res ~· uesta de .Baty naci6 el argurrento de su 

obra . Aldonza, sirvienta de la venta manchega , re­

cibe esta carta • Las palabras de Don Quijote lo­

gran su transformación • Don Quijote morirá sin lle­

gar a reconocerla • Pero el rnila5ro se 01;era : Al­

donza ya no será Aldonza ; convertida en Dulcinea, y 

a irnitaci6n de su caballero , partirá a impartir 

consuelo a pobres y necesitados ••• Llevada ante los 

tribunales como hechicera , Dulcinea se opone a ser 

graciada. Slla misma se er..tregará al martirio en ma­

nos de la muchedumbre que corea su nombre. 

3a. ty califica su adaptación de trar;icomedia • Es­

to h~bla ya de la mezcla de tonos que se dan en la 

misma • La o·ora se estren6 el 29 de noviembre en el 

teatro Montparnasse (h.oy I/lontparnasse-Gaston Baty). 

Traducida al castellano , fue estrenada el 21 de 

diciembre de 1941 en el teatr·o María Guerrero de Ma­

drid (versi6n de H. Pérez de la Ossa). A la obra de 

Baty debe i¿ualmente su película DULCIN'C::A (1962) el 

director espariol Vicente Escrivá. 
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NUM1UJCIA 

La primera adap t ac;i 6n data de 1937. El tex to es 

de J.- L. Barrault así como la direcci6n escénica. 

Se dieron 15 repre sentacione s, en abril , en el tea­

tro Antaine . Claudel fue uno de los maravillados es­

pectadores de este montaje en el que el joven direc­

tor quiso poner en práctica los estudios te6ricos de 

A. Artaud . La crítica mi ope de :París no lleg6 a ver 

estas intencione s de renovaci ón del teatro francés. 

Los decorados corrieron a cargo del pintor de ten­

dencias superrealistas , André Masson. 

En 1952, en un Concurso de Arte Dramático, J. La­

génie present6 una nueva adaptación de NU1íAl~CIA • En 

los mese s de julio y septiembre de 1953 fue repuesta 

en varios escenarios de provincias ( en Burdeos se 

dieron cuatro representaciones). El 31 de julio de 

1955, la Compañía M.Jacquemont la presenta de nuevo 

en el Fe s tival de Sarlat • En esta ocasión, la adap­

taci6n fue revisada por Léon y René Charancel. 

La puesta en escena de Barrault daría posterior­

mente origen a otra nueva adaptaci6n • Esta vez se 

tratará de una 6pera • Su autor, Henri Barraud, -que 

habí a I:>rese nciado en 1937 la lJU1J.il.NC IA de Barraul t 

junto con Claude l- , qued6 conmovido por la fuerza 
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trágica del espectáculo de la colectividad que re­

siste y rrruere en su resistencia. En Londres, Barraud 

encontr6 al ensayista español Salvador de Ma.dariaga 

a quien confi6 la composici6n del l i breto. Esta ópe­

ra de un prólogo y tres actos,considerada por su au­

tor como una "tragedia lírica" , se estrenó en la 

Opera de París el 15 de abril de 1955. La crítica no 

fue muy favorable. En vista de ello la reposici6n,en 

octubre del mismo año, presentó ciertas modificacio-

nes. 

En 1957 , R. Marrast y A. Reybaz emprenden una 

nueva adaptación que se estrena el 9 de enero del 

año siguiente en Burdeos • En verano de 1962 fue re­

presentada por la Compañía de Arte Dramático 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 lo 

largo de más de veinte años, le han pedido una nueva 

presentaci6n de su NUMA.NCE. Barrault quiso conservar 

las mismas ideas escénicas de 1937. No obstante,des­

contento con el texto prim:itivo , confió esta nueva 

adaptación al escritor Jean Cau. 

La fuerza de NUMA.NCIA está en su "sentido",en las 

posibilidades de acercamiento a la realidad actual. 
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En 1937, en plena guerra española , Alberti en Ma­

drid y Barrault en París montaron esta olvidada 

tragedia cervantina • Las intenciones de Barrault no 

fueron distintas de las del poeta esy;añol • Barraul t 

declaró en 1955 : 

"En avril 1937 , NUMANCE fut a la fois une con­

dui te civique 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 ; la tragique histoire 

de NUMANCE était le symbole de la liberté. Mon­

tar NID!LANCE 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 española 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 lfrica. No había ahora dificultad para identi­

ficar a los "romanos" invasores. 
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En 1965 no f a ltan t ampoco lo s e j c:n :1loB ele denun­

cia dentro y fuera de Francia • Con motivo de su se­

gundo estreno, Barrault declara 

"Aujourd'hui, NUMANCE reste d'une brutale ac­

tuali té • Les problemes n'ont pas changé. Les 

Scipions existent toujours". 

LE TABLEA U DES MERVEILLES de Préve rt 

Esta adaptaci ón del RETABLO 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 • El texto , junto 

con otros escritos y poemas de Prévert,fue publicado 

por Gallimard en 1949 con el título SPECTACLE. 

De los muchos aspectos de esta obra permítasenos 

resaltar sólo uno de ellos : la acción del pueblo en 

el Retablo. 

En Cervantes, Chanfalla proclama al final del es­

pectáculo 

" El suceso ha sido extraordinario ; la virtud 

del Retablo queda en su punto, y mañana lo po­

demos mostrar al pueblo". 

La ironía cervantina es evident e argucia del 

teatro en el teatro , el pueblo (espectadores) ya ha 
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a d iv in <.~ d o l a "vi r tud del r e t aolo" (cobardía e hipo­

cre s ía de las clases dirigent e s ) • Y , no obstante, 

ese "mañana lo podemos mostrar" queda ahí, hiriendo 

como un cornetín de alarma el aire de ''tranquilas" 

concienci as. 

La presenc i a del pue blo en e l juego de la obra 

habría puesto a Cervantes ante un dilema de difícil 

solución : De haber visto las figuras del Retablo 

habría sido tachado de hipócrita y cobarde; de haber 

confesado la verdad se le habría motejado de conver­

so y degenerado • Cervantes prefiere que el pueblo 

quede f'uera , para comprender desde sus asientos la 

intención del autor. 

La novedad de Prévert está precisamente en haber 

hecho que el pueblo , -representado por una multitud 

de personajes vagamente identificados 1 picapedrero, 

viejos ••• -, entre en la obra, participando en los 

diálogos y acciones de la misma, accione s y diálogos 

de enfrentamiento con las fuerzas del orden y con 

las clases dirigentes. 

Se da toda una dialéctica de este enfrentamiento 

de clases. A la intervención de un aldeano 

"Bientot tout cela va changer • On n'a rien A 

perdre ' peut-€tre qu'on a quelque chose a ga­

gner", 

responderá un subalte rno de l Ca ~ it án Crampe 
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" ~ partir d'aujourd'hui , il n'y aura r ien 

de changé et tout se passera corrune dorénavant 

cela s'est toujours passé". 

De este enfrentamiento verbal se pasará a los he-

chos • Los campesinos se sublevan contra las fuerzas 

del orden, golpeando al Capitán Crampe. Con esta es­

cena acabará el primer cuadro • En paralelo con él, 

el segundo acabará con la rebelión del pueblo que 

irrumpe en escena , golpeando esta vez a los altos 

dignatarios que asisten al espectáculo. La ideología 

prevertiana no deja lugar a dudas. En estas escenas, 

juega además su colocación. Concederles el final del 

primer cuadro y el final de la obra equivale a dar­

les un lugar dramático de preferencia. Con los fina­

les acaba la acción representada y, cara al público, 

comienza la lección de la obra. 

LOS Gil.AHD3S DRAMATURGOS DEL SIGLO DE ORO 

Dos nombres hay que citar , en toda justicia , al 

haalar del teatro clásico español en Francia : Char-

les Dullin y Albert Camus. 

Arnoux, que adapta para Dullin LA VIDA ES SIBf!o 

y EL MEDICO DE SU HONRA, escribirá en 1955 

"Charles Dullin étai t l 'horrune le plus dés igné 

pour monter le théátre espagnol • Il comprenait 
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mieux que quiconque , il en éprouvait profondé­

ment les beautés et le caract~re essentielle­

nent popula.ire". 

El propio Dullin confiesa confidencialmente a su 

rrrujer que, en sus nornentos más amargos, se acogía al 

teatro español , reflejo de la vida de un pueblo jo­

ven, entusiasta y apasionado • Ante la crítica reti­

cente que, en 1944 , se ocup6 del estreno de Dullin, 

LE MEDECIN DE SOI~ H01'TNEUR, Sartre denunciará la mio­

pía francesa que no supo reconocer la valía de las 

obras españolas estrenadas por este gran director. 

Por su parte , Camus conocía y apreciaba en su 

justa medida el teatro español clásico • A él se re­

fiere repetidas veces en su ensayo SUR l'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 

l'attitude critiq~e • Pour Shakespeare et le 

Théatre espagnol. Et non pour Brecht". 

Sus autores preferidos son Calderón y Lope • Pero 

no desconoce el teatro de Tirso al que se refiere 

en el capítulo "Le Don Juanisme" de LE MYTHE DE SI­

SYPHE su accidente mortal dej6 sin acabar la tra­

ducción para la escena de EL BUP.LADOR DE SEVILLA , y 
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en promesa su ambicioso proyecto hacer trac.ucir 

para la "Bibliotheq_ue cie b. rléiade", Ed. Gallill1'.l1:d, 

el teatro C.e Lo~ ' e, Calderón y Tirso. 

Dos versiones llevarán la firma de Camus : LA DE-

VOTIOl: A LA CüOL\: (l"estival de Angers , 1953) y LE 

CHEVALIER D'OLMEDO (id., 1957). 

LO PE DE V E G A 

Tres obras merecen ser ser:aladas : :F'UEiTTEOVEJUl--IA, 

EL PE.ESO DEL HORTELAl-JO y LA ESTPtELLA DE SEVILLA. 

De FUEHTEOVEJllNA se han hecho en Francia las más 

variadas versiones • Diversos han sido los títulos 

con q_ue se ha representado la obra:FONT-AUX-CABflES 

fue el adoptado por J. Camp y J. Cassou, (~nero de 

1938 en el Sarah Bernardt); LA FONTAilIB AUX BREVIS 

el de H. Gordeaux, 1949; LE TEIOTulPHE DE L'HQnJ:qEUH el 

de la adpt. de C. Toth a partir de la traducción de 

R. Marrast,(Arras, 1954, y Teatro de los Campos Elí­

seos) ; en fin, el título español 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 

más modernas versiones de la inmortal obra de Lope. 

EL PE?J~O IJEL HOET3LA110 ha sido durante este perí­

odo llevado varias veces a la escena en las adapta-
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c i onos ele F. l·ottcher (Odeón, 1937), J. Loinel (Pe­

ti t r.larir;ny, 1955) y G. neveux (1955) • Es ta última 

ada1J tación fue montada por J.- L. 3arraul t y su Com-

pa.ñía, en la que destacaban ya como actores de pres­

tic io J.- P. Granval, M. Renaud , J. Pornmier, S. Va-

lere y J. Désailly. 

También ha hecho fortuna en Francia LA ESTRELLA 

DE SEVILLA; inevitables han sido, en la pluma de los 

críticos franceses , las alusiones al Cid , espe­

cialmente a partir de la adai:, taci6n de Lebrun, 1825, 

que le dio el título de LE CID D 'ANDALOUSIE y de 

Balfe , que estrenó en 1845 una ópera basada en la 

obra de Lope. En nuestro período la adaptan A. Olli-

vier y J. Supervielle • El estreno del Odeón, 1944, 

reprodujo el texto de 1911 de C. le Senne y G. de 

e• • . .i aix. 

C A 1 D E I1 O N DE LA 3 A I\ C A 

Arnoux , que se limita a traducir libremente LA 

VIDA ES SUEi!O , opera con EL MEDICO DE SU HOl ~ RA toda 

una serie de reforoas, que él creyó necesarias, dado 

el estilo "culterano" de e s ta obra. 

Pese a existir ya esta adpt. de Arnoux, R.Marrast 

escribió una nueva adaptación para el Festival de 

Hontaulmn , 1963. ¿Ere. preci s o una nueva adaptación? 

Fundación Juan March (Madrid)



30 ' 

Sí , era necesaria esta adaptación par a mostr a r a l 

público francés toda la fuerza de la poesía cas t e ­

llana sin convertir e l drama en un "fait divers". 

A R. Marrast y A. Reybaz se debe también la ver­

si6n 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

lizaci6n. 

Por su parte, Daniel Ceccaldi se interesará por 

la intrigante y divertida comedia calderoniana. MA.IS 

QU'EST-CE QUI FAIT COURIR LES FEMMB~S LA NUIT A MA­

DRID?, (Fest. del Marais, 1972), representa su últi­

ma adaptaci6n en la que refunde dos piezas: CASA CON 

DOS PUERTAS , MALA ES DE GUARDAR y LA DAMA DUENDE. 

Consciente de su deuda con Calder6n y de sus propias 

innovaciones , la obra se presentará al público con 

la firma de "Ceccalder6n de la Barca". 

T I R S O D E MOLINA 

Cuatro piezas de Tirso han sido presentadas en 

Francia en este período. 

EL VERGONZOSO EN PAL.l\.CIO (LE TD.ffDE AU PALAIS), 

adaptado por Billetdoux y dirigido por R.Dupuy , re-
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presentó~ en octu':lre de 1962, uno de los mayores éxi­

tos del teatro Gram·nont de París • En el Festival de 

l\1ontauban , 1958 , A. Reyoaz presentó EL BURLADOI': DE 

SEVILLA (IB TROMPEUR DE SEVILLE) adaptado por G. 

Brousse • Clamoroso fue el éxito de DON JUAN , -m3z­

cla de Moliere y de la anterior de Tirso- , adaptado 

por M. Clavel y Cl. H. Roquet para el Festival del 

Marais, 1965. 

Mayor ha sido la resonancia de su drama teol6gico 

EL CONDElJADO PO D. DE 3CONFIA.i"')() (LE D.AhlNE PAR MANQUE DE 

CONFIANCE) y su divertida comedia DON GIL DE LAS 

CALZAS V3Ri1ES (DON GIL AUX CHAUSSES VEHTES , :OON 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 la Francia de entre-guerras • La 

segunda, en versión de R. Marrast y F.Belem, recorre 

diversos festivales antes de llegar a París, en 

marzo de 1963, al teatro de la Alianza. A los cultos 

lectores de "Les Lettres Frangaises" , Cl. Olí vier 

les lanzaba este reto : 

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

ment di tes-moi pourquoi". 
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DEL 

LO R CA 

S I G LO XX 

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 público de la capital francesa 

con la obra BODAS DE SANGRE (NOCES DE SANG) , trad. 

por M. Auclair y J. Prévost • El papel del novio es 

representado por André Roussin y el de la novia por 

Germaine Montero. 

Con la Liberación , Lorca vuelve a ocupar los es­

cenarios de París. El 29 de diciembre de 1945 se es­

trena en el Estudio de los Campos Elíseos LA CASA DE 

BERNARDA ALBA • Desde entonces su antorcha no se ha 

apagado. Hasta nuestros días, difícil será encontrar 

una temporada teatral en París sin estrenos Lorca. 

En 1951, ano en que se dan siete de estos estre­

nos, escribirá J. Lemarchand : 

" A peine s 'ach~ve a l 'Oeuvre , la série de be­

lles représentations de LA MAISON DE BERNA..."IU)A 

ALBA que le rideau se leve au Studio des Champs 

Elysées sur la reprise de NOCES DE SANG que 

fai t M. Jacquemont". 

Adviértase que las representaciones de París s6lo 
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dan una vaga idea de lo ~ue realmente fue la pene­

tración de Lorca en Francia • A París hay que añadir 

las creaciones realizadas por los Centros Dramáticos 

de la Descentralización , Casas de la Cultura, Peri­

feria de París, Festivales , grupos amateUrs, grupos 

independientes y universitarios , refugiados españo­

les ••• No es exagerado afirmar con la crítica del 

momento que, con Lorca, España estaba en Francia "a 
l'ordre du jour11 

; ni nos extrañará la constatación 

de R. Marrast : Decir Lorca es ya bastante para lle­

nar durante varios meses un teatro de París. 

¿Cuáles son los factores que explican este fenó­

meno? 

a) Con anterioridad a 1950 so conoce gran parte 

de la poesía de Lorca en las traducciones de A. Gui­

bert, M. Fornes, J. Prévost y J. Supervielle, R.Si­

mon, P. Darmangeat, P. Verdevoye y F. Cattegno. Por 

su parte, la Ed. Seghers pu~1ica un LORCA en la Col. 

11 Poetes d'aujourd'hui 11
• Sin embargo, la gran divul­

gación de su teatro será posterior a este año; entre 

1955-1956 lo publicará Gallimard , ( Obras Comple­

tas de Lorca),en traducción hecha por los más 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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e n Sechers. 

Si tenemos en cuenta el e scaso alcance de l as pu­

blicaciones de BODAS DE s~\N G EE ( H. It . li' . , 1938 , L'es­

.29.E , 1946) y del RE'.l'li.BLI LLO DE DON CRI STOBAL (e d. 

Charlot,1946), hemos de concluir que fue la difusión 

de los poemas de Lorca , más que la del teatro , lo 

que pudo cor.stituir una mediaci 6n f avorable de sus 

numerosos estrenos. Pero, por si sóla, no explicaría 

su éxito en Francia. 

b) El mito Larca. El mito se centr a en su muerte, 

en la aureola de martirio con que pasa a Francia el 

héroe popular fus ilado en Granada. por haber servido 

unos ideales progresistas republicanos • Tuíediación 

ideológica, el "mito" es también un factor de propa­

ganda comercial. 

No se anal izan a fondo las causas del martirio. 

Las obras sobre el particular, A GRENADE SUE LES PAS 

DE F. G. LOHCA , de Couffon , y ENF'ANCES ET 1W I-iT DE 

GABCIA LOTICA, aparecen cuando el mito está ya conso­

lidado, en 1962 y 1968 respectivamente. 

En el fo ndo, el mart irio será interpretado dife­

rentemente , según sea el ángulo político en que se 

sitúe el receptor f r a.ncés • Son lógicas , descle esta 

perspectiva, los elogios de Combat y de L'Human i té, 

(órgano del partido comuni sta francés) , para quienes 
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Lorca es un mártir del pueblo español, y los denues­

tos de L'Action frangaise, (órgano del partido anti­

democrático y monárquico francés) , a la obra dramá­

tica del poeta granadino. 

La prisa en la información diaria hace incluso 

16gicos ciertos errores como el del crítico que , en 

1945, informa que LA CASA DE BERNARDA ALBA fue es­

crita por Lorca en la cárcel 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. Lamachere, en su Memoria inédita, L'INSERTION DE 

F.G.LORCA EN FRANGE, 1945-1955 (París, 1967) , acusa 

de precipitación y de desconocimiento grave de las 

más elementales nociones del léxico y de la sintaxis 

española a parte de los primeros traductores de Lor­

ca, lo que justificaría el deseo de los hispanistas 

por presentar las Obras Completas de Gallimard • 

e) Se ha hablado de la manipulación comercial que 

echaría mano, en la presentación del teatro de Lorca 

en Francia , del socorrido exotismo hispánico , del 

"tipismo". 

"Une des raisons du suecas de Lorca en France, 

c 'est ce gout de l 'exotisme". (Marrast). 

Por mi parte , el análisis de la crítica de las re­

presentaciones me inclina a pensar que , hasta 1955, 
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no se dio; en las representaciones de Lorca, un afán 

desmedido por lo 11 ex6tico 11 hasta el punto de q_ue és­

to constituyese una mediación determinante. 

d) Otra de las razones del éxito estaría en la 

apropiaci6n , por parte del espectador francés , del 

contenido de la obra de Lorca • El público que acude 

a los estrenos está compuesto en Francia por los su­

pervivientes de dos guerras y por los hijos de estos 

supervivientes. Este público no amaría el espectácu­

lo q_ue le hiciese "recordar". Semejantes espectácu­

los sólo habrían servido para crear, más 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 prop6sito 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 étaient 

hantées par l'image obsédante et consolante de 

la liberté". 

Y refiriéndose al estreno de YERMA 

"Le public opere ' a son insu ' un transfert 

révéla teur" • 

En la Francia de la postguerra , inmenso y trági-
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co cementerio de cruces ensangrentadas en donde 

todos tenían a quién llorar , el lenguaje poético de 

Lorca debía ser enteramente comprensible • Piénsese 

en estas réplicas de BODAS DE SANGRE : 

"Leñador 12.- Se estaban engañando uno a otro y 

al fin la sangre pudo más ( ••• ). 

La madre.- Ya todos están muertos ( ••• ) Dormiré 

sin que me aterre la escopeta o el cuchillo. 

Otras madres se asomarán a la ventana, azotadas 

por la lluvia, para ver el rostro de sus hijos. 

Yo no.( ••• ) 

¿Qué me importa a mí nada de nada? Benditos 

sean los trigos , porque mis hijos están debajo 

de ellos; bendita sea la lluvia, porque moja la 

cara de los muertos ••• " • 

M. Jacquemont escribirá en 1946 : 

"Je crois que l"'oeuvre de Lorca correspond tout 

a fait aux: aspirations actuelles du publio qui 

est un peu las du théatre tarabiscoté ou fausse­

ment poétique et désire entendre des pi~ces for­

tes, dépouillées et humaines". 

Estas serían las principales mediaciones, capaces 

de explicar la integración del teatro de G. Lorca 

en Francia. 
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A RR ABAL 

La inclusión de Arrabal en estas páginas exi ge 

una respuesta afirmativa a lo que ya se ha conver­

tido en una pregunta-tópico para la crítica : ¿Es 

Arrabal un autor español? 

Para Ram6n Ruiz, Arrabal es un autor perdido: 

"Perdido, y es lo grave, para el teatro español". 

No es tan categórico J.-P. Borel, a quien cita Dae­

twyler en su ARRABAL (La Cité, 1975). 

La rígida aplicación del criterio lingüístico nos 

haría ver en Arrabal un autor dividido : Español 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 atañe al acto 

de su creación posterior en esta lengua. 

Pero, ¿escribe realmente Arrabal en francés? • En 

1969, el autor declara a A. Schiffres : 

"Ou bien j 'écris en mauvais fraw;ais et je 

l'arrange ensuite , ou bien j'écris en espagnol 

et j'établis la version fran9aise avec ma. fem-

me"• 

Y en 1973 (Primer Acto): 

"Una vez más debo decir mis piezas están es­

critas en español y luego hago la versión fran-
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C(: sa ( ••• ) , reprocharne el que no escriba en 

espai;o1 e~ lo mismo que criticar al encarcelado 

porque no va por las tardes al Retiro". 

Es preciso distincuir y aislar estos tres momen­

tos concepción, redacción y publicación. En rieor, 

no puede llamarse francés un escritor traducido a 

esta lengua • Arrabal prepara actualmente la edición 

castellana. Cuando ésta aparezca, ~uienes lo catalo­

gan como un autor francés sólo podrán apoyar sus ar­

gumentos en criterios de orden cronológico. 

Dejando ya este argumento lingüístico podríamos 

seguir preguntándonos : ¿Se da en Arrabal Ufl..a temá­

tica española? El autor le ha dado a su teatro va­

rias denominaciones : de "ceremonia" , "pánico", "de 

guerrilla". Los críticos , a su vez , han hablado de 

teatro "absurdo" , "surrealista" , de "escándalo", 

"sacrílego" ••• Con peligro de resultar igualmente 

simplistas, -pues las excepciones y salvedades a es­

ta nueva clasificaci6n no cabrían en estas páginas-, 

distinguiríamos, por orden crono16gico, tres épocas 

en el teatro arrabaliano. 

a) Primera época : iniciaci6n • Comprendería las 

obras en castellano.Sólo un análisis profundo podría 

descubrir las mediaciones autobiográficas. 

b) Segunda época i La España del subconsciente. 
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Los críticos Raymond-Mundchau y B. Gille han expli­

cado las correspondencias entre vida y obra en las 

piezas que incluimos en esta segunda época (hasta 

1968). Despertar del adolescente , la mujer superior 

al hombre : F.ANDO Y LIS, LA BICYCLETTE DU COND.AMNE. 

La madre que intenta proteger al hijo que , cada vez 

se aleja más 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 la 

cárcel ••• ; la oposición entre los dos hermanos : LES 

DEUX BOURREAUX. Una pesadilla en la que se represen­

ta a su padre en una absurda prisión: LE LABYRINTBE. 

Podría pensarse que en CONCERT DANS UN OEUF , la mi­

tología, las referencias artísticas se imponen a la 

mediación autobiográfica • Pero , ¿qué significa la 

playa, el resplandor que sale de la arena? , se pre­

guntará B.Gille. ¿No es aun el subconsciente que ha­

ce aflorar el recuerdo de su padre en la cálida pla-

ya de llelilla?. 

La infancia y la adolescencia de Arrabal en Ciu­

dad Rodrigo y Madrid, se ven marcadas por una rígida 

educación ("anti-éducation") y por la omnipresencia 

de una religión viejo-testamentaria en la que "sexo" 

se traduce por "pecado" y éste se conjuga con "in­

fierno". ("La idea de Dios es represiva"). 
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En la "Mesa de Blumenthal", (1972), Arrabal, ante 

la ironía de muchos de los asistentes , se declara 

apolítico y creyente. ¿Es esto compatible con el to­

no "sacrílego" 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 representaría para algunos críticos una refe­

rencia al auto sacramental español • Dentro del tea­

tro de "ceremonia" , estas secuencias serían , a mi 

modo de ver, un reflejo del Sacrificio de la Misa en 

donde a la muerte sigue la Comunión. 

El Cristo humano y sensible de ORAISON se con­

vierte en un Cristo "hippi" en LE CTMETIERE DES VOI­

TUP.ES , dando paso a un Cristo "porno" en la tercera 

época • Frente a los críticos que ven en todo ello 

provocación y sacrilegio , yo vería más bien la in­

fluencia del subcpnsciente que intenta liberarse de 

los símbolos de la "religión-educaci6n-opresi6n" de 

su infancia española por medio de la escritura dra­

mática. 

c) Tercera época : Del subconsciente al realismo 

político y revolucionario. 

La segunda época se alimenta de la biografía • En 

1967 , esto suponía ya un grave peligro : la repeti­

ción • ¿Solución? ¿Escapar a la biografía o escoger 
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nuevos aspectos de la misma?. Pero, en Arrabal, ¿era 

esto posible?. "Felizmente" para el teatro arraba­

liano , dos hechos van a resolver inicialmente el 

problema La prisión , en 1967 , en Murcia Las 

Salesas y Carabanchel,como consecuencia de su dedi­

oatoria "pánica" , ("Me cago en Dios , en la Patra y 

en todo lo demás") , y la participación , en París, a 

la "revolución" de Mayo del 68. 

De estas experiencias nacerán inmediatamente dos 

obras : L'AURORE ROUGE ET NOIRE y ••• ET ILS PASSE­

RENT DES MENOTTES AUX FLEURS, donde el "realismo" se 

justificaría por las referencias históricas (primer 

hombre que pisa la luna , sacerdote al que arrancan 

los testículos , asesinato de García Lorca , ajusti­

ciamiento de Grimau ••• ). 

A partir de este momento, su teatro se convierte 

en político-revolucionario.BELLA CIAO,(estrenada en 

1972) , es una ilustración de la antológica frase de 

Marx :"La historia de la Humanidad es la historia de 

la lucha de clases". En esta obra alegórica,-la ale­

goría supone , a mi juicio , una superación del rea­

lismo particularizante), se escenifica la oposición, 

la lucha entre el Capital, al que obedecen la Pren­

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

y, del otro bando , el mundo obrero y colonizado. La 
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lucha se materializa en e s cena ; 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 línea están las últimas piezas: LA 

GRANDE REVUE DU XX:erne. SIECLE, SUR LE FIL, LA MARCHE 

ROYALE , JEUNES BARBARES D'AUJOURD'1IUI. No puede de­

cirse que, en estas obras, esté ausente la mediación 

autobiográfica; no obstante , se ve ahora desbordada 

por el nuevo giro de su dramaturgia. 

Volvamos de nuevo a la pregunta inicial : ¿Es 

Arrabal un autor español?. 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-sociología la que 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 razón de unas constantes en 

interrelación con la macro-sociedad nacional. En es­

te último caso , Arrabal , -sin llegar a ser el tipo 

representativo único del español de la postguerra-, 

sería un autor español, español "por los cuatro cos­

tados". 
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Arrabal y Francia 

Bajo dos aspectos se puede enfocar este epígrafe: 

Proceso creador y análisis de la penetración. 

La casi totalidad del teatro de Arrabal ha sido 

publicado en franc~s. ¿Qué supuso Francia para Arra­

bal? Francia le separa y, al mismo tiempo , le ata 

irremisiblemente a España. La separación le hace fi­

jar una etapa anterior. De no haberse instalado en 

Francia , Arrabal habría seguido necesariamente .su 

propia evolución en España. Esto le habría conducido 

no a "olvidar", -hip6tesis poco probable-, pero si, 

posiblemente, a un debilitamiento de sus fantasmas y 

pesadillas que , como los sueños que con frecuencia 

los producen, suelen ser más intensos que la propia 

realidad • A pesar de la fuerte imaginaci6n creadora 

y del carácter introspectivo,que sin duda debe poseer 

Arrabal , la carencia de esta perspectiva de "aleja­

miento" habría impuesto sus leyes. 

Arrabal llega a Francia,por primera vez, en 1954. 

En 1959,J.-M. Serreau estrena en París LOS SOLDADOS, 

que lleva en francés un título más sugestivo: PIQUE­

HIQUE EN CAMPAGNE. Toda la crítica l o celebra.Pese a 

el lo y salvo contadas excepciones,esta misma crítica 

de París le hará la guerra a muerte durant e los años 
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siguientes. ¿Cómo se explica que Arrabal, que duran­

te estos años se impone en otros países, no llegue a 

convencer a los eruditos censores parisinos? La crí­

tica de París es, por lo general , retrógrada y con­

servadora; no es una crítica proyectada hacia el fu­

turo sino, más bien , una crítica anclada en los he­

chos asimilados • Los mismos que rechazaron , en sus 

inicios , el teatro del Absurdo , alabarán PIQUE­

NIQUE, en el que descubren el mejor ejemplo del iró­

nico humor de este movimiento teatral • En 1959 , el 

Absurdo había sido asimilado. 

En 1966, Víctor García monta LE CIMETIERE DES VOI­

TlJRES y, en 1967, Lavelli presenta L'ARCHITECTE ET 

L'EMPEREUR D'ASSYRIE. Con estos sorprendentes monta­

jes , (nótese que no son franceses sus creadores), 

Arrabal gana la partida a los críticos. 

A partir de ahora, la integración es un hecho in­

discutible. Desde los cinco continentes se vuelve la 

vista a Francia en la que reside este español uni­

versal que ha logrado eclipsar , -sin serlo- , a los 

autores franceses. De nuevo se repite el caso de Bu­

ñuel y de Picasso : esta vez en el ámbito de la dra­

maturgia. 
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OTROS AUTOR:!!;S 

Escasa ha sido la penetración del resto de auto­

res modernos en Francia. El estreno de EN LA AP..DIEN­

TE OBSCURillATI, de Buero Vallejo, en un reducido tea­

tro de París , apenas si fue comentado por la críti­

ca. El éxito de LA CAMISA, de Lauro Olmo, por la Co­

~die de Saint~tienne, en 1972 , tampoco tuvo mayo­

res consecuencias • Como se advirtió anteriormente, 

Casona pasó de una inicial penetración al olvido más 

absoluto. Nos detendremos sólo en cuatro autores que 

fueron objeto de una más amplia atenci6n. 

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 había soñado 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 • Habrá que esperar a 1946 pa­

ra que Marce! Herrand dé a conocer en París DIVINAS 

PALABRAS. Después ••• diecisiete años de olvido hasta 

1963. 

1963 fue el año Valle en París. Para el dramatur­

go gallego se reservan los dos mayores escenarios : 
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el Théatre de France (Odeón) para DIVINAS PALABRAS y 

el T.l'T. P. para LUCES DE BOHEMIA • El acontecimiento 

tuvo su repercusión en España • Primer Acto dedicó 

este año un número especial al "éxito" de Valle en 

Francia • La crítica española se forjó demasiadas 

ilusiones acerca del futuro glorioso que a Valle se 

le presentaba en el país vecino. 

RAFAEL ALBERTI 

Se intentó introducir, al igual que con Larca, el 

mito Alberti. Este tenía que bordarse ahora en tor­

no a un hecho concreto : el exilio, un exilio forza­

do por una ideología específica que , sin duda ,fa­

vorecía la penetración y de la que se ocupó casi 

toda la crítica de París. Pero del exilio a la muer-

te, la distancia era inmensa. Las comparaciones con 

Larca 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

rís • Las críticas adversas demostraron que Alberti 

no se ajustaba al tradicionalismo secular de la es­

cena francesa • Con Alberti era dificil llegar a la 

comercialización. Con su teatro, no obstante, se po-
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día intentar el experimento dramático. Así lo e ~ t en ­

dieron el "Centre d'Essai de Théatre", el grupo de 

"Trois p 'ti ts Tours" y P. Debauche que montaron EL 

TREBOL FLORIDO (LE TF.EFLE FLEURI) en 1958 , 1960 y 

1964, respectivamente. 

Si EL ADEFESIO consiguió dividir a la crítica en 

1957 , EL TREBOL FLORIDO logró enfrentarla en 1958, 

llegando incluso al insulto personal • Gautier y va­

rios colegas suyos se vieron atacados por críticos 

como Prévos t 

"Ce critique aux vues bornées qui fait tant de 

mal au nouveau théatre et qui voulait, en signe 

de protestation , lacher son gros chien dans la 

salle un soir ou au défunt théatre Babylone on 

jouait du Ionesco (ce meme Ionesco dont on don­

ne deux pieces depuis plus d'un an a la Huche­

tte) , ce critique n·ayant rien compris au RE­

POUSSOIR et l'ayant dit, l·oeuvre échoua". 

ALFONSO S A S T R E 

Alabado por los menos, defendido por unos pocos y 

criticado por la mayoría , la crítica española y ex­

tranjera ha cometido con Sastre una flagrante injus­

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

vigor, las tentativas dramáticas de un autor en des-
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acuerdo con este mismo teatro. 

En 1961 se estren6 Al'JA KLEIBER en el teatro He­

bertot de París, trad. de Cl. Plz.nson y Fr. Vincy; en 

1963 le toc6 el turno a ESCUATIRA HACIA LA MUERTE 

(ESCOUATIE VERS LA MORT), trad. de R. Marrast, en el 

teatro de la Ciudad Universitaria Internacional. 

Habl6 la crítica de París de los problemas de A. 

Sastre con la censura española, de las veces que ha­

bía sido encarcelado ••• 

"Le Miller espagnol : Alfonso Sastre (interdi t 

sept fois en Espagne)". (Combat) 

Pese a todo ello, Sastre no logr6 triunfar en Pa-

rís. 

MIGUEL MIHURA 

Por fín, -dirían los franceses-, un autor español 

moderno sin olor a sangre. 

El estreno en enero de 1959 , en el teatro de la 

Alianza Francesa , bajo la direcci6n de o. Hussenot, 

de TRES SOMBREROS DE COPA ( TROIS CHAPEAUX CLAQUE), 

mereci6 las mayores alabanzas y los mayores imprope­

rios de la crítica parisina. La obra se asimiló al 

Teatro del Absurdo y Mihura,-que escribió esta pieza 

en 1932-,pas6, por esta circunstancia, a ser consi­

derado como un precursor de este movimiento teatral. 
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Cerraremos estas páginas con la evocación de los 

grupos teatrales españoles en Francia • Los más im­

portantes son los grupos de Burdeos y Toulouse ( "A­

migos del teatro español"), dirigidos, -como ya ad­

vertimos en la introducción- , por los profesores y 

escritores Martínez Azaña y Matín Elizondo , y el 

grupo Candilejas T.E.E. (Teatro Español para la Emi­

graci6n) fundado por Paco Villegas a quien se une 

luego A. Amor6s. 

Gracias a ellos,los españoles residentes en Fran­

cia , así como un nutrido público de hispanizantes, 

han podido ver en escena montajes de clásicos y de 

modernos autores españoles como Larca , Alberti,Va­

lle ,Miguel Hernández, Lauro Olmo, Carlos Muñiz, Sas­

tre,Oliveros,o de los propios fundadores y directo­

res de estos equipos de trabajo e investigación.Des­

taquemos las obras escritas y montadas por Elizondo: 

ANIVERSARIO, LA GUARDA DEL PUEN'I'E , LA GARRA, DURAN­

GO. Del grupo T.E.E. hemos podido juzgar la excelen­

te adaptación del PAYASO DE LAS BOFETADAS , de León 

Felipe, y de PROMETEO ENCADENADO. 
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