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)

;Por qué los Festivales? ;Cudl es su significacion en el teatro
moderno? ;Qué funcién cumplen?

Y de inmediato, puestos a contestar a estas preguntas, la evi-
dencia de que nos hallamos ante un término ambiguo, de conte-
nidos variables, sobre el que resultaria equivoca cualquier genera-
lizacién. Los festivales han sido —y son— manifestaciones muy
distintas, segin sus fines y circunstancias, de forma que no cabe
dar un solo paso sin hacer un poco de historia, sin sefialar algu-
nos de sus modelos fundamentales.

Nos limitaremos al periodo que se inicia con el fin de la
segunda guerra mundial. Si miriramos hacia atrds sin tope
alguno, escalonariamos, a lo largo de los siglos, una seric de
manifestaciones, laicas o religiosas, cortesanas o populares, carac-

* BAJO la ribrica de «Ensayo», el Boletin Informativo de la Fundacién Juan March
publica cada mes la colaboracién original y exclusiva de un especialista sobre un aspecto
de un tema general. Anteriormente fueron objeto de estos ensayos temas relativos a la
Ciencia, el Lenguaje, el Arte, la Historia, la Prensa, la Biologia, la Psicologia, la Energia,
Europa, la Literatura, la Cultura en las Autonomias y Ciencia moderna: pioneros
espaiioles.

El tema desarrollado actualmente es «Teatro espafiol contemporaneo». En niimeros
anteriores s¢ han publicado ensayos sobre La investigacion teatral en Espada: hacia upa
historia de la escena, por Andrés Amords, catedritico de Literatura Espafiola de la Univer-
sidad Complutense y critico teatral; La critica teatral, por Luciano Garcia Lorenzo, cri-
tico teatral e investigador cientifico en el Consejo Superior de Investigaciones Cientifi-
cas; La semiologia del teatro, por Antonio Tordera Séez, profesor titular de Filologia )
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terizadas por el intento de unir la representacion teatral y la
fiesta, incluyendo en este Gltimo término la idea de excepcionali-
dad, de conmemoracién, de acontecimiento —periédico o
irrepetible— situado al margen de la cotidianeidad. Desde las
Pasiones de Cristo hasta las mismisimas olimpiadas teatrales grie-
gas, pasando por las numerosas ocasiones en las que, en varias
cortes europeas, se organizaron brillantes representaciones para
celebrar algin hecho considerado extraordinario, son muchos los
antecedentes historicos de lo que hoy llamamos festivales, en el
sentido de que, como sucede en la actualidad, los espectaculos
teatrales unian a su objetivo estético el de cierta exaltacion civil,
ya fuera por el hecho que los motivaba, ya fuera por la partici-
pacion, directa o indirecta, del poder politico en su organizacion.
Los festivales se han caracterizado, pues, desde siempre, por
encuadrar el teatro dentro de un discurso social mas amplio,
donde el concepto de espectador era sustituido por el de ciuda-
dano, feligrés o cortesano, segin los casos, integrado a una cele-
bracién colectiva.

Valdria, quizd, la pena recordar este punto por dos razones:
una, para entender que la presencia moderma de los poderes
publicos como patrocinadores de los festivales no se debe necesa-
riamente a su cardcter deficitario ni a ningin flamante dirigismo;
otra, para fundamentar la idea de que una simple acumulacién de
espectdculos, en un plazo breve, no merece, si no asume esa
raz6n social o discurso civico al que nos referiamos, el nombre de
festival. Al margen, claro, de que ese discurso civico —como ha
sucedido en determinadas épocas histéricas— pueda parecernos
hoy de  escaso interés o, incluso, recusable.

Dicho esto, vayamos ya con los grandes modelos de festival
de nuestro tiempo e intentemos sacar las oportunas conclusiones.

autor y critico teatral; Musica para el teatro declamado. Miisica incidental, por Car-
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UN RIESGO PERMANENTE: A LA MAYOR GLORIA
DEL PODER

Si los festivales necesitan del apoyo del poder y éste es el que
establece sus fines «civicos», el riesgo inmediato es obvio: la
organizacion de festivales con el tnico 4nimo de hacer patente el
interés de los gobernantes por la cultura y la diversiéon y educa-
cion de los ciudadanos. El nombre de las instituciones patrocina-
doras y la propaganda de sus intenciones se vuelve en un fin
esencial, contrarrestado, inevitablemente, por quienes traducen su
oposicion politica al rechazo de los espectculos, de la programa-
cion, de la organizacion y de los presupuestos. Mentira sobre
mentira y ambigiledad sobre ambigiiedad. La relacion deseable
entre el poder politico y la sociedad, a través de una manifestacion
teatral, entendida como un servicio piblico, encomendado a un
equipo de especialistas, se vuelve en una operacién turbia, donde
las censuras ocultan, a menudo, su verdadera intencion.

Aceptemos, en cualquier caso, que todo poder politico se
define por sus acciones y, por tanto, también a través de su
accion cultural. Y celebremos que determinados partidos o equi-
pos de gobierno elijan el teatro como un instrumento destinado a
beneficiar su propia imagen. Este es un reproche que no debe
hacerse nunca, y menos aun dentro de los sistemas democraticos,
donde es necesario que el electorado sepa lo que hay detrds de
cada sigla o cada nombre. Lo malo surge cuando se rompe el
equilibrio y el poder se irroga un papel de benefactor o creador
que no es exactamente el que le corresponde: el de administrador
del dinero y, mis aun, de la esperanza publicos. Alguien encar-
gado de llevar adelante, contando con la colaboracion de los sec-
tores mas preparados, un proyecto cultural y politico cuyo sujeto
ltimo es siempre la colectividad y nunca las instituciones.

LOS FESTIVALES DE ESPANA

En este sentido el régimen franquista elabord y sostuvo en
nuestro pais un concepto de festivales profundamente viciado y
no siempre roto con la llegada de la democracia. Sus caracteristi-
cas —aparte de los aciertos singulares de algunos montajes—
podrian resumirse en los siguientes apartados:

1) Programacion de «grandes espectdculos», con «grandes
figuras» en los repartos, ajustindose a opciones coyunturales.

2) Sustitucion de los criterios intelectuales o estéticos sobre
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la significacién de cada festival —sobre su finalidad especifica y
distinta a la de la mera representacion— por la bisqueda exclu-
siva de la imagen del éxito.

3) Capitalizacion inmediata de ese éxito y de la presencia de
«grandes nombres» por el Estado.

4) Identificacién del nimero de espectadores, atraidos por
lo extraordinario del acontecimiento, con la imagen de la «edu-
caciébn populap».

5) Coartada para cubrir la ausencia de una politica teatral
cotidiana e incluso para desvalorizar los empefios, obviamente
mds modestos y cuantitativamente menos resonantes, de quienes
luchaban por sostener cierta continuidad escénica en la ciudad.

6) Gratificacion superficial del piblico popular, en la medida
en que éste se sentia parte de un «acontecimiento» inusual,
caracterizado por su magnitud espectacular.

7) Ausencia de cualquier actividad complementaria que
pudiera contribir al anélisis critico de los especticulos o a la
reflexion sobre sus contenidos y caracteristicas.

8) Vinculacién de buena parte de los festivales a espacios
defimidos —auditorios como el de Castrelos, fachadas de catedrales
como la de Toledo, antiguos teatros romanos como el de
Mérida—, antes que por sus condiciones estéticas, por su «gran-
diosidad», de la que el publico se sentia participe en la misma
medida en que pudiera hacerlo frente a un gran desfile militar.

9) Eleccion sistemitica de obras que pudieran, a través de
montajes suntuosos, con escasa atencion a sus conflictos dramati-
cos e interpretados con ligereza, satisfacer los objetivos sefialados.

Frente a este modelo de festival, justo es sefialar que, en
aquella época, se celebraron una serie de semanas teatrales o
aun de festivales —recordemos, por ejemplo, el de Sitges— que
respondian a fines distintos y totalmente encomiables. Y gracias
a los cuales surgieron hechos creativos, textos y montajes importan-
tes, ademds de espacios de encuentro y de didlogo en una época
en la que se veian limitados por las circunstancias politicas.

LOS MODELOS EJEMPLARES

Tendriamos, pues, cifiéndonos a la época moderna, dos gran-
des tipos de festivales: 1) Los nacidos de un objetivo bdsicamente
burocratico, creados a la mayor gloria del poder y alimentados por
la idea coyuntural del éxito y la simple consideracién cuantitativa
del numero de especticulos y de espectadores. 2) Los que asu-
mieron la dimensién de acontecimiento «extraordinario», de fiesta
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civica, sin caer en los fastos de la retorica oficial. Festivales que
han sido instrumentos fundamentales de, la comunicacién y del
discurso teatral de Occidente y en los que la presencia de las ins-
tituciones publicas no solo ha estado justificada, sino que ha
resultado totalmente imprescindible, por cuanto sin su apoyo eco-
némico e infraestructural tales festivales no habrian sido posibles.
Sefialemos algunos modelos fundamentales de este apartado:

A) Festivales especializados. Los festivales de teatro clasico

La primera iniciativa corresponde a los festivales sicilianos y
se remonta al afio 14, cuando se pens6 que el hermoso teatro
griego de Siracusa podia amparar el reencuentro escénico con los
viejos textos helénicos. A lo largo de su existencia — al festival
del 21 asistio el extremefio Arturo Gazul y pensé que en el
recién excavado teatro de Mérida podria intentarse algin dia una
aventura semejante—, la experiencia de Siracusa, confiada al Is-
tituto del Dramma Antico, ha realizado una extraordinaria labor
de investigacién, conectando con los especialistas de todo el
mundo, sujetdndose a un rigor filoldgico que, en més de un caso,
ha suscitado la reserva o la reticencia de los hombres de teatro.
Rigor que llega al punto de presentar a los autores latinos en
otros espacios: el Teatro Griego de Segesta o el Anfiteatro
Romano de Siracusa. En todo caso, es un planteamiento que
asume la investigacion académica y que intenta, al margen de la
coyuntura politica o de la preocupacién por el éxito, recordarnos
tanto el papel de Sicilia en el mundo griego como la importancia
de la antigua Roma en el desarrollo de la tradicién teatral
mediterranea.

De otros festivales italianos, celebrados en antiguos teatros
griegos 0 romanos, en los que se han montado, muchas veces,
versiones veraniegas y escasamente rigurosas de los clasicos, seria
dificil decir otro tanto. Se han quedado, a menudo, en imitaciones
de Siracusa, en degradaciones que, a la corta o a la larga, han
terminado por liquidar al mismo festival o someterlo a una des-
personalizada busqueda de especticulos, mds o menos «grandio-
sos», que pudieran atraer al piablico.

B) Muestra del mejor teatro del mundo.
El Festival del Teatro de las Naciones

Otra referencia, mucho mds decisiva en la definicién de buena
parte de los modernos festivales, seria la del Teatro de las Nacio-




Coleccion Ensayos.Fundacion Juan March(Madrid)

nes, de Paris. Se inici6 en el 56 y respondia también a un propé-
sito preciso. Después de muchos afios de aislamiento teatral, exis-
tia la evidencia de una contradiccion entre el nuevo discurso
internacional y el hecho de que muchos fenémenos teatrales de
primer orden no lograran franquear las fronteras de sus paises.
Fue Paris, en su vieja conciencia de capital cultural de Occidente,
la que intent6 plantearse la existencia de una temporada que
permitiera conocer, anualmente, las mejores compaifiias del
mundo, desde la Opera de Pekin al Teatro Experimental de Cali,
desde el Berliner Ensemble a los montajes shakespearianos del
ain joven Peter Brook. Aquello era todo menos un mercadillo o
una feria de muestras, porque el gran talento de Claude Planson
y de Julien, responsables del Teatro de las Naciones, estaba en
presentar las compailias més significativas de cada pais, sin plan-
tearse nunca el problema de la pluralidad de lenguas o de la
mayor o menor asequibilidad de los espectdculos para el piiblico
parisiense. Quizd una experiencia de este tipo s6lo era posible
entonces en Paris, tanto por la cantidad y heterogeneidad de su
inmigracién como por responder a un ideario politico cuya dltima
concrecion teatral —tras el paso politico de la creacion de la
Comunidad Europea— es hoy el Teatro de Europa, abierto,
como no, en la capital de Francia.

C) Espacio de encuentro y experimentaci6n.
El Festival de Nancy

Quedaria atin una tercera referencia importante: la del Festival
de Nancy, que ha servido también de modelo a muchas iniciati-
vas. Nancy era el punto de encuentro del teatro experimental y
marginal de una época, aquella en la que el teatro independiente
expresd —en sus formas estéticas, en su organizacién grupal y
hasta en su nombre— una corriente rebelde que quizd tuvo su
culminacién histrica en el mayo francés del 68. Pasado ese
periodo, cuando, por razones que no vienen al caso analizar
ahora, esa dindmica se quebrd, sea por conformismo, sea por
considerar suficientes los nuevos logros sociales, no sélo el espi-
ritu del teatro independiente desapareci6, sino que Nancy, con
buena légica, perdié parte de su sentido.

LOS FESTIVALES, HOY

Es innegable que, en la actualidad, el nimero de festivales
internacionales tiende a crecer en todo el mundo. El debate con-
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sistiria en saber cudles tienen un sentido y cudles otros se limitan
a combinar la acumulacién de varios especticulos de éxito
—asegurado o mas que presumible— con la propaganda de las
instituciones patrocinadoras.

Seguramente no existe ninguna linea divisoria precisa entre
ambos bloques. Hay festivales que tienen perfectamente definidos
sus criterios estéticos, su camino, y, a partir de ahi, aspiran al
éxito y honran piblicamente a sus patrocinadores sin el menor
quebranto, y los hay que, por el contrario, se conforman con lle-
nar los recintos y apoyar con el dato la politica teatral de las ins-
tituciones que los hacen posibles.

En medio de esos dos bien definidos bloques existen numero-
sos festivales de caracteristicas ambiguas, sobre los que no es facil
pronunciarse. Entre otras cosas porque —como sucedid, a
menudo, con los antiguos Festivales de Espafia—, pese a la
ausencia de planteamientos serios, no dejan de ofrecer a muchas
personas la posibilidad de ver buenos especticulos que, en otro
caso, serian inaccesibles.

En un intento de ordenar y clasificar la marafia de festivales
de nuestro tiempo, y cifiéndonos solamente a Espafia, formulare-
mos lo siguiente:

A) En cuanto al incremento de su numero:

Las Autonomias. El desarrollo de nuestra actual Constitucion
determind, en su momento, una serie de transferencias del
Gobierno central a los distintos gobiernos autondmicos. Entre ellas
estaba la politica cultural, que es, ademds, con toda ldgica, un
instrumento de primer orden para afianzar o explorar la persona-
lidad de cada una de las Comunidades. La organizacion de festi-
vales adquiere asi una nueva razén de ser, por cuanto se convier-
ten en una caja de resonancia de la gestion del gobierno de cada
Comunidad ante todo el pais y, mas atn, ante los ciudadanos de
esa regién autondémica.

La Comunidad Europea. Si el punto anterior alude al naci-
miento de una nueva relacién politica entre la Administracién y
los administrados, a través de esa cercania e inmediatez que
suponen las instituciones autonomicas, ahora habria que hablar de
una dimension solo aparentemente opuesta: la necesidad de una
relacion cultural entre los paises que ya son parte de la Comuni-
dad Europea. Es evidente que, en términos culturales, Europa
existe desde hace mucho tiempo y conforma un marco de refe-
rencias de todo orden para sus habitantes. Dentro de esta genera-
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lizacién, podriamos decir que la literatura —incluida la dramética—
ha cruzado regularmente las fronteras. El caso del teatro, sin
embargo, es distinto, puesto que, de un lado, presupone €l despla-
zamiento de las compaifiias y, del otro, la representacion de las
obras en lengua extranjera. Obsticulos, sin duda, graves, que
explican con creces el hecho de que el conocimiento reciproco de
la literatura dramatica haya sido siempre muy superior al de la
expresion teatral, es decir, al de los modos de interpretar y dirigir
los textos, o la evolucion de las técnicas y los estilos, a cuanto
define el curso de la poética escénica.

Desde esta perspectiva, la formalizacion administrativa de la
Comunidad Europea si tiene una gran importancia. En el orden
ideolégico modifica la tradicional confrontacion entre los naciona-
lismos oficiales —conservadores— y el europeismo progresista,
entre el temor a lo forineo y la voluntad de conocerlo, entre el
enclaustramiento y la idea de que existe un discurso europeo en
el que se interrelacionan —a través de afinidades, oposiciones y
mestizajes— las distintas tradiciones nacionales. En un orden
practico, la oficializacion del «europeismo» supone la necesidad
de fomentar el intercambio, de destinar una parte de los presu-
puestos del Estado a ese fin, de crear espacios de encuentro, de
darle a la cultura el importante papel que le corresponde en la
creaciéon de una conciencia europea. Necesidad que incide directa-
mente sobre los festivales internacionales, gracias a los cuales las
mejores compaiiias de Europa, las que marcan nuevas opciones
estéticas, las que, en definitiva, hacen avanzar el discurso escénico
—ajustandolo a las exigencias de nuestra época—, son conocidas
por los piblicos de Occidente. La integracion del teatro —es
decir, de la representacion teatral— en las relaciones propias de
lo que se define como Comunidad Europea promete alterar sus-
tancialmente el concepto de «cultura teatral», que, hasta ahora,
solia vivir en la contradiccibn de combinar el conocimiento de
la literatura dramadtica de otros paises y la reduccién de la expe-
riencia propiamente teatral a los escenarios nacionales.

B) En cuanto a su contenido:

Simples muestras teatrales. Son muchos los festivales que
siguen ajustindose a las lineas bésicas de los que se celebraban
durante €l régimen franquista. Ha vanado, claro estd, el modo de
explicarlos. Pero a uno le sorprende escuchar de muchas personas
¢ instituciones nominalmente progresistas argumentos cargados de
nostalgia. Acaso la nueva realidad introduce un lenguaje competi-
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tivo, una guerra de imdgenes, frente al tono oficial y patriotero de
pasadas épocas. También el internacionalismo, generalmente acep-
tado, supone un cambio importante respecto de aquellas progra-
maciones cerradas en torno a especticulos nacionales y algin que
otro ballet extranjero. Aunque siga habiendo quien centre su
europeismo en el ballet, sin comprender que, aparte de la innega-
ble universalidad de su lenguaje, la razén de su presencia en los
llamados Festivales de Espafia se debi6 a su inocencia ideolégica.
En todo caso, la programacion de estos festivales-muestra es mds
rica que la de los de la época anterior y resuelve, a menudo,
siquiera parcialmente, el grave problema creado por varias déca-
das de incomunicacion con el resto de Europa.

Los festivales-muestra, sujetos, en cada caso, por su respectivo
presupuesto, se caracterizan, basicamente, como si de una empresa
privada se tratara, por la busqueda sistematica del éxito y, en
consecuencia, €l afin por eliminar todo riesgo. Sus directores
conocen —asesorados por los agentes— los mitos del momento,
las grandes etiquetas del mercado, y se aferran a media docena de
nombres, sabiendo que garantizardn la presencia del publico y la
subsiguiente satisfaccion de las instituciones patrocinadoras. Lo
cual, como antes sefialdbamos, seria mas aceptable si no se intro-
dujera como fin tnico o primordial de lo que, en definitiva,
acaba por convertirse en la tarea de un programador de éxitos
respaldado por el dinero publico.

Festivales de teatro cldsico. Planteada la necesidad de una ver-
tebracién entre el espacio, la programacion, los actos paralelos
—cursos, exposiciones, debates, ediciones, etc.— y cuanto debe defi-
nir la personalidad de un festival, surgen dos tipos fundamentales:
los Festivales de Teatro Clasico y los Festivales de Teatro
Experimental.

Refiriéndonos ahora a los primeros, sefialemos la existencia en
Espaiia de dos ejemplos fundamentales: el Festival de Mérida, que
celebré ya su XXXIV edicion, y el Festival de Almagro. En
ambos casos existe un espacio «dominante»: el Teatro Romano y
el Corral de Comedias, respectivamente. La simple referencia a
estos dos espacios abre ya un debate importante; jcOmo han de
ser utilizados? ;Se trata de dos residuos historicos, de sendos
«marcos incomparables» en los que encajar los modos actuales de
hacer teatro, ya sea centrandonos en nuestro Siglo de Oro, en el
caso de Almagro, ya sea en las tragedias y comedias griegas y
latinas en el caso de Mérida? jAcaso la finalidad de esos festiva-
les es la de «rescatar» los monumentos antes que la de integrarlos
a la expresion teatral?

11
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Son muchas las cuestiones que se plantean. Y conviene sefialar
que ni en Mérida ni en Almagro se celebran —al menos desde
hace algliin tiempo— todas las representaciones en el Teatro
Romano o en el Corral de Comedias; lo cual equivale, primero, a
admitir que determinados montajes necesitan otros escenarios, y
segundo, que el protagonismo corresponde al teatro y no al
monumento.

Otra cosa —y ésta es una de las razones de ser de ambos
festivales— es que tanto el Teatro Romano como el Corral de
Comedias sean espacios singularisimos, cuyas caracteristicas permi-
ten rescatar o potenciar antiguas y hermosas formas de teatrali-
dad. Sin embargo, en ambos casos se han creado espacios com-
plementarios, pero no desvinculados de la atmdsfera arquitecténica
del festival —anfiteatro romano o plazas y claustros de
Almagro—, a fin de armonizar la referencia historica con la
demanda poética y las necesidades técnicas de cada montaje.

El hecho de que el Festival de Mérida esté indagando sobre
la significaciéon de un teatro del Mediterrineo, entendido como
desarrollo del niicleo grecolatino, o el sentido amplio con que, a
su vez, estd definiendo Almagro su dedicacion originaria a los
cldsicos espaiioles —dando, por ejemplo, entrada a Shakespeare, a
Moliére, a Marivaux o a Zorrilla— no supone ninguna desvirtua-
cion de la coherencia de ambos festivales. Simplemente, como
decia Giancarlo Mennoti, el director del Festival de Spoletto, la
supervivencia de un festival implica su continuo reajuste dialéc-
tico. Un festival sometido a criterios inamovibles es un festival
muerto. La teoria que tanto Mérida como Almagro han formu-
lado sobre su evolucidon —que pasa, en el caso de Almagro, por
la participacién organizativa y presencia fundamental de la Com-
pafiia Nacional de Teatro Clasico— muestra claramente hasta
donde la fidelidad a un criterio implica su constante conexién con
los nuevos factores historicos, que, en este caso, incluirian la aten-
cion a ese nuevo discurso europeo —y la mediterraneidad y el
clasicismo serian dos de sus componentes naturales— al que ya
hemos hecho referencia.

Importa, por lo demads, destacar que este tipo de festivales no
se limita a programar espectaculos ya existentes o planteados con
vistas a una circulacion general. Si Mérida o Almagro se limita-
ran a reunir determinados especticulos, seglin su propio criterio
monogréfico, acompaifidndolos de una serie de debates y activida-
des complementarias, su funcién seria relativamente pequefia. Lo
importante, lo que da un sentido Ultimo a tales festivales, es su
capacidad para estimular —interviniendo, casi siempre, en la
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produccion— el nacimiento de espectidculos ambiciosos, el reen-
cuentro con textos fundamentales y no representados por el teatro
comercial ni aun por el teatro publico, mds atento a los grandes
autores modernos —exceptuando el caso, singularisimo, de la
Compaiiia Nacional de Teatro Cldsico—, para introducir, en fin,
en la vida teatral espafiola experiencias y puntos de referencia
absolutamente fundamentales. Basta examinar la programacion de
nuestros innumerables festivales-muestra de verano para advertir el
papel que juegan las producciones surgidas del estimulo de
Mérida o Almagro.

Festivales de teatro experimental. El antecedente es, sin duda,
Nancy. El festival se plantea como una confrontaciéon de nuevas
tendencias, de nuevas formas. Su virtud, por contraposicion a tan-
tos festivales obsesionados por el éxito —en muchos de los cuales
se ha eliminado pricticamente el teatro para centrarse en el ballet
y el recital de algin cantante famoso—, es la del riesgo, la de
asumir su responsabilidad cultural, la de contribuir, por tanto, a
enriquecer el discurso teatral espaiiol.

Los festivales de Granada y Valladolid son, en este campo, los
mds notables. Y los que reciben, sistemdticamente, el vapuleo de
aquellos sectores locales que quisieran un festival mas tradicional.
En otros casos, como el Festival de Otofio, se intenta, entre sus
objetivos, cubrir este apartado. Podriamos citar otros ejemplos.
Son festivales de mds entidad que las simples muestras de espec-
ticulos ya sacralizados. Al menos aqui se intenta cumplir con
Dios y con el Diablo, con el éxito y el riesgo, con la gran imagen
del consumo y con la siempre insegura experimentacion.

El Festival Iberoamericano de Cddiz. Un lugar especial corres-
ponde al Festival Iberoamericano de Cadiz. Este afio se ha celebra-
do su tercera edicién, y debemos vincular su nacimiento a la
concurrencia de una serie de positivas razones de orden politico.

Si América Latina lleva afios intentando crear una especie de
conciencia supranacional, de superar la balcanizaciébn a la que
—por razones obvias— s¢ ha visto sometida, cabria decir que ahora
se han dado los primeros pasos en otro empefio todavia mas difi-
cil: 1a nocion de Comunidad Iberoamericana, incluyendo en ella
América Latina, Portugal y Espafia.

Por nuestra actitud melancdlica de antigua metrépoli, por el
paternalismo imperialista con que, desde la independencia de los
paises americanos hasta hoy, hemos solido contemplar las antiguas
colonias, y aun por cuanto hubo en la afirmacién de la identidad
americana de 16gico rechazo de Espaiia, lo cierto es que, al mar-
gen de conmemoraciones, discursos retoricos, monumentos coyun-
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turales y periddicos encuentros verbales, la historia moderna de
América Latina se ha hecho totalmente de espaldas a nuestro
pais. Quizd desde la independencia americana hasta hoy s6lo dos
grandes acontecimientos historicos espafioles han incidido, de
manera apasionada y real, en la vida contemporénea de aquellos
paises: uno fue nuestra guerra civil del 36; el otro, la consolida-
cion pacifica de nuestra actual democracia. Dos hechos que defi-
nen una nueva relacion con América; el uno, frustrado por la
derrota republicana; el otro, reafirmado a través de los discursos y
decisiones de los nuevos responsables de la politica espafiola. Se
trata de saber si somos capaces de participar, desde nuestra singu-
laridad, en dos proyectos trascendentales: el de la Comunidad
Europea y el de la Comunidad Iberoamericana.

Si América Latina, entre sus muchas actividades encaminadas
hacia ese mismo objetivo, ha hecho de una serie de festivales de
teatro —Manizales, Caracas, Puerto Rico, Montevideo..— puntos
de vertebracion de los distintos teatros nacionales, el fend6meno
nuevo, congruente con nuestra realidad politica, es tanto la cre-
ciente participacion espafiola en esos festivales latinoamericanos
como la organizacién de otro, establecido sobre bases afines, en
Cadiz. Y digo afines porque la grandeza y honradez del Festival
de Cédiz estd en integrar el teatro espafiol —y el portugués— al
discurso sin modificar su orientaciéon ni su atmdsfera. O, en todo
caso, de modificarlo a partir del valor teatral y politico de nues-
tras aportaciones, y nunca como el resultado de un propdsito
dirigista determinado.

Son ya tres afios en los que Cédiz consigue reunir a medio
centenar de profesionales del teatro de la Comunidad Iberoameri-
cana. Tres afios durante los cuales, a lo largo de diez dias, ese
medio millar de personas ha podido debatir sus ideas, mostrarse
sus espectdculos, construir una conciencia comun.

FINAL

Los festivales tendrdn siempre en su contra la sospecha del
escaparatismo, del gran gesto con el que se oculta la mediocridad
cotidiana. Hacer de esta sospecha un juicio categbrico seria, sin
embargo, un error. Hay que analizar caso por caso. Aparte de
que siempre tendrdn a su favor dos resultados: poner el teatro en
la actualidad de la vida ciudadana y favorecer el encuentro con
espectidculos que la cotidianeidad no aceptaria. A partir de ahi y
de la existencia de una politica teatral coherente, se trata de ir
encontrando las respuestas vivas que correspondan a las circuns-
tancias de cada época.
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