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INTRODUCCION

ANA ISABEL BALLESTEROS DORADO, LLAURA GONZALEZ-DiEZ,
PEDRO PEREZ CUADRADO, GUADALUPE SORIA TOMAS, MIGUEL A. OLMOS

EN el presente volumen se vierten los resultados de la investiga-
cién en torno a los contenidos de teatro impresos en La Estafeta
Literaria (a partir de aqui, LEL) en los afos en que Juan Aparicio
dirigi6 esta revista, a saber, desde su fundaciéon en marzo de 1944
hasta el cierre de su primera etapa en enero de 1946, y desde su
reinicio en abril de 1956 hasta el fallecimiento del redactor jefe
José Jiménez Sutil, fallecimiento que en julio de 1957 motivé una
suspension de varias semanas, hasta asignarse un nuevo director y
equipo.

LEL es una de las pocas revistas culturales del franquismo so-
bre las que ya se han realizado algunos trabajos de base, como
los imprescindibles, aunque limitados, indices de indole literaria
(Garbisu e Iglesias, 2004). Anteriormente, Mainer y Rubio habian
seflalado algunos rasgos sobre su origen y desarrollo (v. gr., Mai-
ner, 2013: 157-160; Rubio: 2003: 84-94). Asi mismo, tras acceder
tanto en archivos particulares como en el Archivo General de la
Administracién a datos que reflejan el funcionamiento interno y
econémico de la revista a lo largo de sus distintas etapas, quien
coordina y edita este volumen ha publicado dos articulos (Balles-
teros, 2018, 2019) y un libro (2020). Pero hasta la fecha no se han
abordado estudios sistematicos de los muchos materiales impre-
sos en sus casi treinta aflos de publicacién, y la mayor parte de
los existentes se han centrado en los géneros narrativos. Estos se
deben, sobre todo, a la profesora Garbisu Buesa (2004a, 2004b,
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2006, 2008, 2010, 2014), aunque también ha de mencionarse el
articulo de Jacques Maurice (2005) sobre la novela entre 1960 y
1963, la aportacién sobre la presencia de Leopoldo Alas (Balles-
teros, 2002a) y los trabajos sobre Camilo José Cela de la profesora
Velazquez (2018, 2020). Otras referencias y examenes en relacién
con las etapas analizadas en el presente volumen se deben al ca-
tedratico especialista en teatro de posguerra Garcia Ruiz (1988:
197-212) o a Garcia Lucio (2018). Con todo, en torno a la mayor
parte de aspectos del teatro en esta revista, hasta el momento solo
se contaba con un articulo sobre dramaturgos (Ballesteros, 2002b),
tres capitulos dedicados a sendos criticos de estrenos (Ballesteros,
2017: 11, 337-343, 367-381, 422-433), y las revisiones de Nieto
(Nieto Garcia, 2010: 103-138; 2011: 381-388).

De igual manera que respecto a LEL, ha ocurrido con otras revis-
tas culturales coetdneas: en aquellos casos en que se han abordado
por parte de fil6logos, los esfuerzos se han orientado mayoritaria-
mente hacia los contenidos relacionados con los géneros poéticos
y narrativos, y los géneros teatrales se han visto claramente relega-
dos (Oskam, 1992; 2005, Renaudet, 1991; Ramos, 2006); cuando
los andlisis se han verificado desde la perspectiva de las ciencias
de la comunicacién, casi siempre ha quedado olvidada cualquier
referencia a las secciones de teatro, y lo mismo cabe afirmar de
cuando se han afrontado desde la perspectiva histérica (por ejem-
plo, véase Abellan, 1985; Safén, 1993; Saura, 1995; Altares, 2004;
Muioz Soro, 2005).

En la elaboracién del presente volumen, se ha procurado aco-
meter el estudio uniendo los saberes de fil6logos especialistas en
distintas areas, los de historiadores del periodo acotado y los de
periodistas, para obtener conclusiones sin desechar ninguno de los
elementos subyacentes en los textos publicados, desde el disefo,
la maquetacién y la tipografia, hasta el sentido que adquieren las
colaboraciones en el contexto cultural, social y politico.

Sobre Juan Aparicio y su condicién de falangista y colaborador
del franquismo en la posguerra hay numerosas referencias (Lopez
de Zuazo, 1981; Gémez Aparicio, 1981; Tobajas, 1984; Sanchez
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Aranda y Barrera del Barrio, 1992; Seoane y Saiz, 2007; Aguina-
ga, 2010; de Diego Gonzalez, 2016), pero la que nos interesa mas
a proposito para la contextualizacién de esta investigacién la en-
contramos en Jorge Urrutia (1978) quien se centra en el «enorme
confusionismo que reina en nuestra literatura del interior en la
postguerra (sic)» y escribe que...

[...] dicho confusionismo estuvo provocado por el propio Juan
Aparicio, responsable oficial de la creacién de una aparente vida
literaria en el pais. Las revistas El Espariol, Fanlasia, Garcilaso y La
FEstafeta Literaria le sirvieron para crear un ambiente literario que,
desde la actualidad, puede resultar doblemente confundidor. Pri-
mero, porque no era tan intenso como se queria hacer ver [...] y
segundo, porque el que tales publicaciones fuesen oficiales y, por
ende, franquistas no permite unificar la ideologia politica de sus
colaboradores. La disyuntiva que se ofrecia no era la de publicar

en esas revistas o en otras, sino publicar o no publicar (Urrutia,
1978: 181).

En esta tesitura, el gobierno de estas publicaciones permitié
un cierto acercamiento entre facciones, de manera que el propio
Urrutia confirma que «Juan Aparicio comprendié que su politica
cultural debia consistir, si queria aparentar una vida literaria in-
tensa, mds en abrir las revistas con generosidad que limitarlas a un
grupo de convencidos». En la misma linea, Seoane y Saiz (2007:
276) entienden que, aunque «volvia la censura, el silenciamiento
del disidente y el monolitismo cultural», LEL de Juan Aparicio era
una revista «propiciada desde el poder [...] en la que se darian a
conocer muchos nuevos escritores» (Seoane y Saiz, 2007: 279).

El compendio que aspiraba a ser LEL en los afios de Aparicio
admitia en sus pdaginas todas las artes, muchas veces en salto de
unas secciones a otras'y con permanentes relaciones entre si, lo que
proporciona a la revista una particular riqueza, especialmente en
la primera de las dos etapas estudiadas en este volumen. Después
del necesario estudio del disefio y maqueta, los resultados de la in-
vestigacion seleccionados cubren el cometido de presentar algunos
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aspectos basicos en torno a obras, autores, critica, criticos y tenden-
cias teatrales a que se dieron cabida. Se suman las consideraciones
aportadas en el cuerpo de los nimeros en relacién con el teatro
del momento, su futuro, los géneros con mas éxito de publico y
las propuestas vanguardistas, las relaciones entre cine y teatro o la
formacién actoral. En voldmenes posteriores se acometera el exa-
men de los textos de ficcién teatral contenidos en sus paginas, el
tratamiento de figuras del mundo del espectaculo, y asi mismo el
de géneros concomitantes con los estudiados aqui, a saber, la 6pera
y la zarzuela, la danza y el circo.

Cabe plantearse, ante la lectura de este libro, la aportacion es-
pecial que pudieron suponer, en la sociedad y la vida cultural de
la posguerra, los materiales recogidos en esta publicacién. Y, asi
mismo, qué valor representan actualmente para profundizar en
el conocimiento de la época. La respuesta esta en la seleccién y
conjunto de las opiniones vertidas por figuras representativas de
la Espana teatral del momento y el panorama ofrecido. El hecho
de que Juan Aparicio dirigiera la Delegacién Nacional de Prensa
le proporcioné una atalaya Ginica, pues bajo su responsabilidad se
revisaban mds de setenta periddicos diariamente, en su poder es-
taba conceder los permisos para la fundacién de nuevas revistas y
a él llegaban puntualmente los informes de la actividad cultural en
general, y teatral en particular, habida en las distintas provincias,
a través de personas especialmente encargadas de esta comisiéon. Y
esta actividad en escasas ocasiones se tenia en cuenta en la prensa
nacional o en semanarios y revistas culturales, como no fueran las
de alcance exclusivamente comarcal.

Si el estudio del teatro en las revistas culturales del franquismo
y la transicién sigue constituyendo un tema con muy escasas publi-
caciones, pese a que los contenidos de todas ellas resultan de gran
interés para un conocimiento cabal de la época, como vienen ma-
nifestando distintos investigadores desde hace mas de cincuenta
anos, sirva esta investigacion para contribuir a completar ese cono-
cimiento. En estudios posteriores, habran de cotejarse materiales
y opiniones expuestos en LEL con los publicados en otras revistas
culturales o en diarios y semanarios, para obtener una perspectiva

[12]



EL TEATRO EN LA ESTAFETA LITERARIA (1944-1957)

mas amplia y global de todos los aspectos tratados en el presente
volumen.
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EL DISENO DE LA INFORMACION EN
LA ESTAFETA LITERARIA DURANTE SUS DOS PRIMERAS ETAPAS

LAURA GONZALEZ-DiEz!
Universidad San Pablo-CEU, CEU Universities

PEDRO PEREZ CUADRADO?
Universidad Rey Juan Carlos

1 HAY algo que sorprende a primera vista en el nacimiento de

LEL entre 1944 y 1946 es la prestancia de una publicaciéon a
todo color en un pais en el que la tirada y calidad técnica de la
prensa de posguerra estaban bajo minimos, una situacién propi-
ciada no solo por las consecuencias de la contienda nacional, sino
también por el desarrollo de la Segunda Guerra Mundial (1939-
1945) que habia afectado muy principalmente al desarrollo de las
maquinas de impresiéon y a la fabricacién de papel.

La pregunta de investigacién resulta entonces meridianamente
clara: ¢qué resortes tecnoldgicos se pusieron en marcha para la
produccién de esta cabecera? Y, <quiénes fueron los artifices de la
identidad de la revista?

La gran mayoria de los periddicos que se editaban entonces en
Espaifia eran tipograficos; solo alguna cabecera en Madrid y Barce-
lona imprimian en huecograbado® para mejorar la calidad de las
fotografias incluidas.

' ORCID: 0000-0003-1209-8845.

2 ORCID: 0000-0001-7529-6641.

* Fermin Vilchez (2011: 172) cita ABC (1926) y Ahora (1930) en Madrid y El Dia Grdfico
(1926) y El Noticiero Universal (1930) en Barcelona.
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Sabemos, por el pie de imprenta que aparece en la propia re-
vista, que LEL se imprimia en Talleres Offset, de San Sebastian
y, como su nombre indica, su método de impresién era el offset,
un sistema planografico que facilitaba la impresién a color. En al-
gunos reclamos de la propia empresa se anunciaba el Almanaque
literario impreso asimismo a varias tintas.

El procedimiento offset, manejado con certero sentido de atrac-
cién plastica, servird para destacar la parte ilustrativa de La Esta-
feta, sobre todo en las reproducciones de cuadros u obras de arte
(Anénimo, 26.07.1944: 879).

A pesar de ello, hemos encontrado numerosas referencias que
vilipendian el aspecto formal de la publicacién desde diferentes
perspectivas. Camilo José Cela, uno de los escritores de la casa en
la primera etapa, la tilda de «tebeo* gracioso y utilisimo» (Balles-
teros, 2020: 62).

En la misma linea, Ana Isabel Ballesteros (2020: 50) escribe que
«Pedro de Lorenzo, codirector de la revista Garcilaso junto con José
Garcia Nieto, habia dicho que la primera pagina parecia Jeromin,
un tebeo del sacerdote Federico Gonzalez Plaza fundado también
por Teodoro Delgado en 1929, que siguié editandose durante la
Republica, hasta 1936».

Pero las criticas se daban también en la propia revista, donde los
dibujantes —entrevistados en la pagina 42 del nimero 40, Gltimo

* El genérico tebeo se debe a una primera publicacién infantil de dibujos e historietas,
TBO (1917-1998), que, con un éxito notable, no tard6 en imprimirse primero a dos
tintas (1920) y enseguida a todo color (Martin, 1978). La importancia y popularidad
alcanzada por ella dio lugar al término tebeo, que fue recogido por el Diccionario de
la lengua de la Real Academia Espafola en su edicién de 1968, para hacer referencia,
de un lado, a una publicacién infantil o juvenil cuyo asunto se desarrolla en series de
dibujos y, de otro, a una serie de aventuras contada en forma de historietas graficas.
El tebeo era, pues, una publicacién basada en la imagen, con textos sintéticos, en la
que, como recoge Martin Martinez (1968: 151), «<se imponian los criterios recreativos
sobre los pedagdgicos y moralizantes». Desde entonces se han denominado tebeos a
todas las publicaciones para nifos de estas caracteristicas. Pero usado como calificativo
de otras publicaciones adquiere un significado peyorativo de algo con no demasiada
altura intelectual.
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de la primera etapa— mostraban su decepcién con los resultados
obtenidos en la impresiéon: Luisa Butler se queja de que los colores
chillan y de que la linea, el dibujo, varia completamente; Suarez del
Arbol incide en grabados feos y sucios; Rafael Pena acusa, como casi
todos, a la calidad del papel y de la impresién; por Gltimo, Gabriel
destaca una «reproduccién poco fiel» (Butler et alts., 1.1.1946: 42).

¢Qué motivaba que, a pesar de los medios puestos a disposiciéon
de la publicacién, los resultados fueran tan cuestionados?

1. METODOLOGIA

Se articula entonces un trabajo de basqueda sobre las causas que
cuestionan la apuesta formal de LEL en sus primeras etapas bajo
las siguientes hipoétesis:

1) Que la utilizacién del offset, como sistema de impresién, no se
realizaba de manera tan certera como sus editores pregonaban.

2) Que la distancia entre la redacciéon de la revista, en Madrid, y
su centro impresor, en San Sebastian, afadia problemas a un
flujo de trabajo a caballo entre dos tecnologias en proceso de
sustitucion.

3) Que los recursos de produccion puestos a disposicion de la ca-
becera superaban, con creces, lo que era habitual en publicacio-
nes de esta indole y el disefo es, de alguna manera, resultado
de esta abundancia.

Para averiguar lo anterior, se propone una investigacion de tipo
descriptiva y analitica que se centra, fundamentalmente, en la
puesta en péagina de los contenidos, prestando una atenciéon prio-
ritaria a sus portadas, en cuanto pagina esencial de la revista, pero
también al empleo de las imagenes, la tipografia y el color que
dicha cabecera realiz6 en su primera y segunda etapa de las cinco
que tuvo la revista, es decir, entre marzo de 1944 y enero de 1946y
entre abril de 1956 y diciembre de 1957. Identificaremos, ademas,
la paleta de colores utilizada, asi como los diferentes tipos de ilus-
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traciones a los que la publicacién recurria en su discurso gréfico.
Dentro de este andlisis formal tendra cabida, ademas, la valoracion
de la interaccién que estos elementos esenciales en el disefio grafi-
co realizan con los contenidos periodisticos, asi como la evolucién
de su puesta en pagina durante el periodo analizado. Debido al
contexto de la obra en la que se inserta esta investigacion, prestare-
mos una atencién especial a la seccién fija dedicada en la primera
etapa a la critica teatral: «Troteras y danzaderas».

Se alude también en este trabajo a los procesos técnicos que lle-
van entonces en Espafia a la edicién de una revista de tales caracte-
risticas y a cuantas coincidencias interesaban al resultado final. Lo
que supone los siguientes objetivos:

1) Una revisién bibliogréfica sobre la evolucion de la tecnologia de
artes graficas en Espafa en los aflos que nos ocupan.

2) Una basqueda hemerografica del grupo de revistas que depen-
dieron de la Delegacién Nacional de Prensa, entre las que se
encuentra LEL.

3) La realizacién de un andlisis cualitativo pormenorizado del di-
sefo, la tipografia, las imdgenes y el color en las dos etapas
aludidas, lo que supone la revisién exhaustiva de cuarenta ejem-
plares (mas de mil trescientas paginas) en la primera etapa y
sesenta y tres ejemplares (mds de quinientas paginas) en la se-
gunda etapa, las dos que estuvieron a cargo de Juan Aparicio.

2. ANALISIS DE LA PRIMERA ETAPA (1944-1946)

Cuando nace LEL, ya tenia la Delegacién Nacional de Prensa
en la calle otras cabeceras emblematicas de caracter literario y cul-
tural: El Espaiol, Asi es, Fénix, entre otras, pero, al contrario de
nuestro objeto de investigaciéon, eran publicaciones sobrias y de
aspecto humilde, aunque con una confeccién variopinta. Estaban
impresas en blanco y negro con alguna nota de otro color en pagi-
nas esporadicas.
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El historiador José Carlos Mainer definié a El Espafiol como un
rotativo abigarrado, bastante mal compuesto, donde el sensaciona-
lismo politico [...] alternaba con la informacién literaria, las evo-
caciones historicas, las entrevistas y encuestas y las novelas seriadas
(Garcia, 1997: 105).

De entrada, la salida de LEL supone un cambio en la estrategia
de produccién de los editores. Ellos mismos reconocen que, «téc-
nicamente, se habia procurado adquirir una personalidad especial
en el conglomerado de las publicaciones espafiolas merced a su
plastica [...]» (An6énimo, 1.01.1946: 68). El cambio resulta tan evi-
dente que la comparacién con sus revistas hermanas se hace facil.
Para muchos, LEL era El Espaiiol «vestido de luces». Pero la mayo-
ria de las criticas se centraban en su acercamiento a la estética de
las publicaciones infantiles y la utilizacién de los colorines.

Existia una evidente razén a las observaciones anteriores. En su
intento de diferenciar la publicacién, los editores habfan decidido
que la produccion se realizara en los Talleres Offset, de San Se-
bastian, talleres especializados no solo en el nuevo sistema de im-
presion® sino también en la estampaciéon de material cartografico
para el ejército, libros infantiles de personajes de Walt Disney para
la Editorial Saturnino Calleja, litografias de provincias espanolas,
cromos [...] (Badiola, 2015: 196).

Mosen Rosell fue el primer nuevo editor tras la guerra, pues él in-
augur6 en 1939 el sello Editorial Espafioles contando con la exce-
lente impresién que proporcionaba la maquinaria de Talleres Off-
set de San Sebastidn, la misma que tiraba Flechas y Pelayos y Chicos
(Barrero, 2015: 261-262).

° El sistema offset de impresion era una evolucion del sistema litografico que «consis-
tia basicamente en la interposicién de una manta intermedia entre la plancha matriz
y la superficie de papel, pudiendo regular la presiéon que se efectuaba al imprimir y
permitiendo impostar mayor finura en el trazo hasta el punto de llegar a la filigrana»
(Barrero, 2015: 143).
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Es esta una prueba suficiente —el mismo origen de los pliegos
impresos— para que se diera un parecido razonable entre LEL y
el resto de produccién de los Talleres Offset: la utilizacién de las
mismas maquinas, papel y tintas supone una huella considerable
de identificacién y eso, de entrada, hacia productos muy similares.

Pero esta razén solo contesta parte de la incégnita. <Por qué en-
tonces el nuevo sistema de impresiéon hacia lucir de manera es-
pléndida lineas, dibujos y colores en los productos mencionados y,
sin embargo, provocaba las quejas de los dibujantes en el resultado
final de LEL? La respuesta la encontramos en los procesos anterio-
res a la impresién que, por entonces, seguian siendo tipograficos 'y
de produccién con base en plomo:

El sistema offset comenzé a usarse en Espafa en 1918 en los talle-
res de Heraclio Fournier. Luego, otros impresores fueron incorpo-
rando maquinaria de este tipo, pero su implantacién no llegé hasta
que se pudo resolver el problema de la preimpresién de los textos
mediante el montaje fotomecanico, lo cual no tendria lugar hasta
los anos cincuenta (Barrero, 2015: 143).

Es decir, que si los productos estrella de Talleres Offset se basa-
ban fundamentalmente en imagenes y apenas portaban una can-
tidad limitada de texto, por el contrario, LEL aportaba cantidades
ingentes de articulos que debian componerse tipograficamente (en
caliente) para, después, conseguir pruebas de calidad y poder ser
fotografiados y manejados junto a las imagenes en los procesos
fotomecdnicos posteriores (fotolitos —en negativo o positivo—,
planchas, etc.) que iban paulatinamente perdiendo los trazos ori-
ginales de letras e ilustraciones. Lo que llevaba a resultados inevi-
tables al recibir las tintas: el engrosamiento de los trazos por linea
en los dibujos que, con la ganancia de punto® en la impresion,
acababan por completar el desaguisado.

% El término ganancia de punto (o dot gain) es usado en el mundo de la impresién y
concretamente en el offset, para referirse al incremento en los valores tonales del
punto de trama. Es decir, que los puntos que resultan impresos son mas grandes de
lo esperado. Este fenémeno ocasiona que, cuando se observa una imagen, esta luce
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Habria de esperarse hasta los afios sesenta del siglo pasado para
que aparecieran las primeras generaciones de fotocomponedoras
y, con ello, los procesos de composicién de textos sin plomo que
completaban los modelos de produccién en frio:

Los técnicos espanoles siguieron muy de cerca, desde 1949, la evo-
lucién de las maquinas fotocomponedoras [...]. La primera foto-
componedora que se instalé en Espafia fue en Graficas Grijelmo,
de Bilbao, en julio de 1961 [...] (Garrido, 1974: 61).

Con todo, el aspecto que LEL presenta en esta primera etapa
era muy superior, con creces —y a pesar de las quejas—, al resul-
tado que diarios y revistas de posguerra conseguian en maquinas
de impresion tipografica que con harta frecuencia bastante tenian
con evitar que los ojos de las letras no se convirtieran en rincones
donde se acumulaba la tinta para reducir atin mas la legibilidad de
por si cuestionable sobre un papel de mala calidad.

El tema del papel malo y escaso también afect6 a esta primera
serie de ejemplares de la publicacién:

LEL surgi6 en un momento todavia dificil por la escasez de papel y
la calidad del que ofrecen los ejemplares de esta etapa no es la que
habia proyectado su fundador. Numerosos documentos prueban
que, desde 1942, afio en que nacié El Espaniol, se habian racionado
los suministros... (Ballesteros, 2020: 24).

Durante su primera época, LEL present6 un tamaio tabloide en
torno a los 35,5 cm de ancho por 44 cm de alto, con una reticula’
generalizada de seis columnas, si bien es posible encontrar nime-
ros con opciones de cuatro (n° 39) y cinco columnas (n° 40). En

oscurecida, opaca y sin vida. Los tonos medios y las sombras son las que mas se notan
en este problema. De esa forma, ganancia de punto es la diferencia entre el punto de
trama escogido y el que la maquina imprime.

7 Las reticulas son «conjuntos invisibles de guias o sistemas de coordenadas que ayu-
dan al disenador a determinar la ubicacién y el uso del texto, las imagenes y otros ele-
mentos como los blancos de pdgina, los margenes y los folios» (Zappaterra, 2008: 117).
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cualquier caso, dada la estructura, el tamafo y formato de la pu-
blicacién, se parecia mas a un diario que a una revista cultural. En
todos los casos, el nimero de paginas era treinta y dos, con la ex-
cepcién del altimo ndmero (enero de 1946), ya que fue un especial
con sesenta y ocho péginas, que también increment6 su precio de
dos a seis pesetas. Con una periodicidad quincenal, la revista era
confeccionada por Epifanio Tierno (Baeza, 1917-Madrid, 2013).
Tierno, alumno de la primera promocién especial de la Escuela
Oficial de Periodismo, fue «pionero en integrarse a la escasisima
lista de periodistas confeccionadores que existian después de la
Guerra Civil en Madrid, encabezada por Ibrahim de Marcelvelli,
su profesor» (Vilchez, 2011: 244). En aquel momento también con-
feccionaba el semanario El Espaiiol, y mas tarde realizaria la misma
funcién en las revistas Fantasia, Poesia Espanola, Gaceta de la Prensa
Espanola y el diario vespertino Pueblo (Lopez de Zuazo, 1981: 607).

Con la idea de una diferenciacién estética notable, Juan Apari-
cio y Epifanio Tierno plantearon una publicacién muy emblema-
tica que, debido a la generosidad de los recursos industriales que
hemos visto, afadian un disefio dindmico y ordenado con infini-
dad de recursos graficos donde los dibujos —a todo color, a dos
tintas o en blanco y negro— sorprendian, cuando menos, en lo que
pretendia ser una empresa literaria seria de primer orden.

Lo segundo que sorprende en el disefio de Epifanio Tierno es la
utilizacién de una variedad inusitada de letras y estilos en titulares,
sumarios, epigrafes y cuerpo del texto que convierte las paginas
en un muestrario tipografico de primer orden, lo que nos ayuda a
entender atin mas la filosofia de la cabecera:

1) Para demostrar la abundancia de recursos también en las poli-
zas® de muy diversas fuentes que permitian una composiciéon de
lo mas variada (y que, a su vez, nos confirma la base tipografica

% Se conoce como pdliza (caracter set) a un juego completo de caracteres (nimeros,
letras maytsculas y mintsculas, signos de puntuacién, caracteres especiales... todo)
que componen una fuente tipogréfica en un mismo cuerpo y variante (negra, redon-
da, cursiva, etc.)
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de la composicién en caliente; las primeras fotocomponedoras
nunca ofrecieron tal cantidad de letras).

2) Para imprimir un disefio movido y espectacular donde coexis-
tian diversos centros de interés visual en cada pagina.

3) Para identificar las propias secciones que, si bien no mantenian
una uniformidad de extensién, situacién o importancia en la
revista, si se procuraba que llevaran una especie de grafismo o
creatividad —una combinacién del nombre de la secciéon con le-
tras especiales y dibujo— que se repetia en cada ejemplar don-
de aparecia dicha seccion.

Contribuia a ese enfoque de divertimento o esparcimiento el
aire informal mencionado que impregna la revista, desde la creati-
va manera de distribuir rétulos, titulares y colaboraciones hasta la
cierta flexibilidad respecto a las secciones, sin olvidar el intento de
traspasar las paginas para establecer didlogos espontaneos con el
lector (Ballesteros, 2020: 19).

2.1. LA PORTADA DE LA PRIMERA ETAPA

En la prensa literaria, al igual que sucede en el resto publica-
ciones periddicas, la portada tiene un protagonismo especial, ya
que es la tarjeta de presentacion de la cabecera ante los lectores,
e intenta llamar su atencién e invitarles a adentrarse en sus con-
tenidos. Como seniala White, es «un potente reclamo que excita
la curiosidad y la atencién del lector» (White, 2017: 186). En este
mismo sentido se pronuncia Zappaterra al indicar que la portada
es «la primera parte y la mds importante de cualquier publicacién
en la que hay que estampar la imagen de marca y los valores aso-
ciados a ella» (Zappaterra, 2008: 29).

También podemos considerar la primera pagina como un mo-
saico informativo que refleja la actualidad informativa, al tiempo
que ofrece una primera aproximacién a la identidad y el carac-
ter de la publicacién. Y de como en ella se organice, jerarquice y
ponga en pagina la informacién puede depender la predisposicién
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del receptor a su lectura. Se trata, por tanto, de un «elemento in-
formativo de primer nivel que agrupa un conjunto de mensajes
periodisticos independientes y no relacionados entre si» (Gonzalez
Diez, 2014: 82).

En lo que a LEL se refiere, en su primera etapa, las portadas
respondian a un mismo estilo. En los cuarenta nimeros que inte-
gran esta fase, podemos apreciar que se trata de portadas de tipo
sumario o escaparate, también conocidas como «de sefal y texto»
que, como dice Evans, son aquellas que ofrecen no solo los titulares
de las noticias mas importantes, sino que ademads las desarrolla, in-
cluyendo un minimo de cuatro o cinco noticias. Es la mas habitual
en el formato sdbana, pero también se emplea con frecuencia en
los tabloides (Evans, 1984: 65), como es el caso de LEL. El nimero
medio de noticias ofrecidas por la publicacién objeto de estudio
en sus cubiertas es ocho, las cuales se acompafiaban en numerosos
casos, por un sumario recuadrado y tramado que, con el titulo de
Le ofrecemos en este niimero, incluia el avance de otras tantas.

LA BSTARBTA LITERARIA

SRR (oo o

Figura 1. Portadas de los tres primeros nimeros de LEL (1944).

Como se puede apreciar en la Figura 1, el aspecto formal, gra-
fico, tipogréfico y cromitico era practicamente el mismo en cada
ejemplar, cumpliendo la médxima indicada por White sobre el he-
cho de cada portada: «debe ser diferente de la del Gltimo name-
ro, para demostrar que es uno nuevo, pero permanecer igual es-
tilisticamente, para identificar y diferenciar tu producto de otros»
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(White, 2017: 186). Y esto lo consiguié muy bien LEL, ya que se
mantuvo fiel al mismo diseflo durante su primera etapa.

La estructura sobre la que se construia la primera pagina res-
pondia habitualmente a una reticula de seis columnas, si bien en
algunos casos, se utilizaba también una opcién de cuatro e, incluso,
cinco. La puesta en pagina de las informaciones respondia a un
disefio de equilibrio informal, ya que si dividimos la superficie en
cuatro cuartos idénticos (visualizando una cruz sobre la pagina),
cada uno de ellos recibe un impacto gréfico o tipografico potente.
Esto motiva que el diseno de la portada fuera ordenado y equi-
librado, a pesar de tener distintos centros de impacto visual que
pugnaban por la atencién de lector.

Las imagenes adquirfan un claro protagonismo, siendo cinco el
numero medio de inserciones graficas ofrecidas en cada primera
pagina. En todos los casos, se trata de ilustraciones en color que,
en algunos casos, responden a retratos o caricaturas de los prota-
gonistas de las noticias. La apuesta de LEL por los dibujos y vifietas
se aprecia también en el hecho de que en dos de los sumarios de
las portadas de la primera etapa (nimeros 18 y 40) acompaifian los

textos que ofrecen con ilustraciones.

EXTRAORDINARIO 1946

SIGLOG e Ap,. |
EXPOSICION ‘&
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En cuanto a la paleta cromatica utilizada, las cubiertas de LEL
destacan por el empleo de colores vivos y vibrantes, especialmente
en los titulares, en los que se observa un predominio del rojo y el
azul. El negro queda reservado para la tipografia del cuerpo de la
noticia. Amarillo y verde son otros dos colores muy utilizados en
LEL, no solo en las portadas, como trama de algunos elementos
textuales, sino también en paginas interiores, ya sea en recuadros
y orlas o en tipografia.

Otra de las caracteristicas formales de las cubiertas de LEL tiene
que ver con la tipografia. Si bien en el texto base recurren siempre
a una tipografia romana antigua®, es de destacar la extraordinaria
variedad de familias distintas a la hora de poner en pégina los titu-
lares, pudiéndose contabilizar en algunos casos, hasta una decena
de tipografias diferentes. Destaca el empleo de letras caligraficas,
que imitan la escritura manual, lo que confiere al resultado un as-
pecto artesano y un tanto desenfadado.

LESTIETA LITERIR
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¢ Las letras romanas antiguas constituyen una de las categorfas tipograficas estableci-
das por J. F. Thibaudeau en 1921 (en su obra «La Lettre d’imprimerie: origine, déve-
loppement, classification»), junto con las romanas modernas, las egipcias, las de palo
seco, las decorativas y las de escritura. Se caracterizan por tener un remate triangular,
poca diferencia en el espesor del asta, un enlace suave y poco contraste entre el asta 'y
el terminal. Destacan por su excelente legibilidad en textos largos.
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Todo ello contribuye a que las portadas de LEL durante su pri-
mera etapa fueran paginas dinamicas, vibrantes, repletas de vita-
lidad, muy atractivas para los lectores, si bien esta utilizacion del
color, de las ilustraciones, de la tipografia y de las tramas le vali6
el calificativo de T.B.O. de las letras (Garbisu, 2010: 65), ya que su
aspecto recordaba mds a una publicacién destinada a un publico
infantil y juvenil que a una publicacién de caracter cultural.

2.2. DISENO DE PAGINAS ESPECIALES: « 'ROTERAS Y DANZADERAS»

«Troteras y danzaderas» es la seccion de la revista dedicada ex-
clusivamente al teatro en la primera etapa de LEL. En ella, «se
habla del desarrollo del género, de la calidad de las obras y auto-
res, de las dificultades por las que se atraviesa, etc., y se proponen
soluciones para mejorar el panorama escénico. Son espacios inte-
resantes “Condcete a ti mismo, A muerte, Como ve usted el teatro
del porvenir”, entre otros» (Nieto, 2010: 122).

Como recoge Ballesteros, Juan Aparicio, para poner nombre a di-
cha seccién, «aprovechoé el titulo de la famosa novela intelectual de
Pérez de Ayala, ambientada en el mundo del espectaculo de la bo-
hemia finisecular, “Troteras y danzaderas” (Ballesteros, 2020: 28).

5 DE MARZO DE 1944 20 DE MARZO DE 1944 15 DE ABRIL DE 1944
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Dedas: CHARLA SOBRE e
Habla el Director
© TATRA T O u‘\‘m i

EN EL nESPAcNo DE DON .ucmm

31 DE MAYO DE 1944
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15 DE NOVIEMBRE DE 1945

15 DE DICIEMBRE DE 1945 30 DE DICIEMBRE DE 1945 1 DE ENERO DE 1946

Figura 9. Seccién «Troteras y danzaderas» en los seis primeros y seis
altimos ntimeros de la primera etapa de LEL.
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Se trata de una seccién fija que, en su primera etapa, aparecié
siempre en la pagina 10, ocupando esta en su totalidad. Se cons-
trufa sobre una reticula de seis columnas, al igual que la portaday
otras tantas secciones de la revista, lo que favorecia un disefio mas
agil y una puesta en péagina de los contenidos mas dindmica, frente
a la rigidez de la opcién de cuatro columnas.

En la parte superior de la pagina, en la zona de entrada, se situa-
ba un grafismo identificativo'® de la seccién, a un ancho de cuatro
columnas. Esta incorporaba el dibujo de un telén abierto que daba
paso al titulo de la seccién, caracterizado por estar compuesto en
letras mayusculas, en negrita y en tipograffia romana moderna'’
que, segin algunos autores, se asocia al refinamiento y la elegan-
cia, y es la tipografia ideal «cuando se busca una belleza clasica no
exenta de sensibilidad o cuando ese clasicismo quiere ser percibi-
do desde una cierta modernidad, o desde cualidades sensoriales
o emocionales» (Carrere, 2017: 7). El hecho de que este elemento
iconico apareciera de forma constante en cada nimero favorecia la
identificaciéon de la secciéon por parte de los lectores.

«Troteras y danzaderas» siempre incorporé el color como ele-
mento de disefio. Era una seccién que, en todos los nimeros de
LEL, se imprimi6 a dos tintas. Una correspondia invariablemente
al color negro, destinado a la tipografia del cuerpo de la noticia;
y la otra cambiaba en cada edicién, siendo los colores rojo, verde,
azul o amarillo, los empleados principalmente. El color elegido en
cada nimero se aplicaba tanto a las imdgenes, como al nombre de
la seccion, a los titulares y a los recursos tipograficos no textuales,
tales como capitulares, filetes, recuadros y tramas.

En esta seccion se aprecia también un uso funcional del color, ya
que servia para enfatizar los elementos de titulacién, al tiempo que

' Entendemos aqui grafismo en la acepcién que defienden Puebla Martinez, Gonza-
lez-Diez y Pérez Cuadrado (2018: 415) y que lo definen como el «conjunto de dibujo y
texto [...] que aparece a modo de cabecera de seccion y se repite a diario o varios dias
a la semana en las columnas del diario».

' Las tipografias romanas modernas se caracterizan por su remate filiforme, esto es,
recto y fino; carecen de enlace y presentan un acusado contraste entre el asta (o trazo
principal de la letra) y el terminal (remate).
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se utilizaba para guiar el ojo del lector hacia lo que la publicacién
consideraba importante, estableciendo una secuencia de lectura,
jerarquizando, por tanto, la informacién puesta en péagina. Pero
también desempena una funcién ambiental y decorativa intentan-
do atraer la mirada del lector y, como dice Gide,

esto solo se consigue cuando uno o varios contenidos de la pagina
o del conjunto de paginas destacan sobre los deméas. Ahora bien,
una vez cumplida tal funcién ese determinado color tiene que ser
olvidado tacilmente por el ojo del lector, pues de lo contrario le
estorbard en su concentraciéon durante el proceso de lectura (Géde,
2012: 134).

El resultado era una pagina atractiva, con un disefio limpio y or-
denado, donde el color desempefaba un papel fundamental como
elemento de refuerzo, ya que un elemento informativo en color se
recuerda mucho mejor que su versiéon en blanco y negro.

En cuanto al empleo de elementos iconicos en «Troteras y dan-
zaderas», estos adquieren un gran protagonismo, ya que se observa
en la mayoria de los casos una interesante interacciéon entre los tex-
tos y las imagenes. Existe en esta seccién un claro predominio de
las ilustraciones sobre las fotografias, lo que puede explicarse por
el cardcter emocional que encierran las primeras sobre el priori-
tariamente informativo de las segundas. Y es que el teatro es, pre-
cisamente, un arte escénica en la que se apela a los sentimientos y
las emociones, de ahi esa atencién especial hacia las ilustraciones
en esta pagina, las cuales contribuyen a despertar la curiosidad y
la imaginacién de los lectores. Por su parte, las fotografias utili-
zadas tienen, en unos casos, caracter informativo, pero en otros
presentan un claro valor documental. En cualquier caso, unas y
otras aportan al disefio un valor estético que contribuye a reforzar
el atractivo visual de la seccion.
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3. ANALISIS DE LA SEGUNDA ETAPA, 1956-1957

Entre el altimo ejemplar de 1946 y el primero de la segunda
época pasaron diez anos. Se reanud¢ la ediciéon de la revista con el
numero 41, en abril de 1956, y en su primera pagina editorializa-
ba, bajo el titulo «Renacimiento en abril», lo siguiente:

Como Guadiana optimista y alegre de las artes y de las letras vuelve
a la superficie de la actualidad nacional LEL [...]. Las entranas y
el contenido de LEL tendrin la misma temperatura alta y calida
de su etapa anterior, ya que los diez afios que van de 1946 a este
1956, mas que una ruptura podemos considerarlo como un punto
de reposo, algo asi como uno de esos silencios que dicen mas cosas
que las mismas palabras [...] (An6nimo, 29.04.1956: 1).

No podrian haber elegido peor los calificativos quienes reinician
la revista en ese momento porque, desde el punto de vista de la
estética, la imagen que ahora presenta LEL no puede considerarse
de una temperatura alta y calida, antes bien, como alguno de sus ex
colaboradores escribiria, «<nos sentimos perdidos entre las paginas
de esta nueva versién y un poco como gallinas en corral ajeno»:

Para Garcia Nieto (2.06.1956: 8), la revista, aparte de «grandota
y un poco destartalada [...] se va a romper facilmente y no va a
haber manera de guardarla». Luego aseguraba que «parecia inse-
gura de si misma: carecia del desparpajo de la primera épocay se
presentaba como queriendo ser noticia de todo para convertirse en
testimonio de algo menguado y de innecesaria publicidad. Aquella
primera —finalizaba el autor— adolecia muchas veces de ser cla-
rinetazo de una vida barullo, pero que no haya ni ruido ni nueces
me parece bastante peor (Ballesteros, 2020: 62).

En resumen, lo que habia sucedido en el transcurso de los diez
anos era que los responsables de LEL habian estado dedicados a
otros medios: Aparicio cesa temporalmente como delegado nacio-
nal de prensay es nombrado director de Pueblo hasta 1951; Tierno
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le sigue al diario vespertino de Madrid. De vuelta a la Delegacién,
cuando se deciden a volver a poner LEL en la calle, nada es igual y
la revista lo refleja perfectamente.

En su segunda época, LEL amplié atin mas su tamaio, llegando
a 47 cm de ancho por 67 cm de alto. A pesar de ello, el nimero de
columnas de la reticula se redujo a cuatro y el nimero de paginas
a ocho. A diferencia de la etapa anterior, donde el color ejercia
un protagonismo indiscutible, en esta, presentaba una Ginica nota
cromatica, que aparecia en la parte superior derecha —a modo
de recuadro con un marco grueso— y variaba en cada nimero,
adoptando de forma alterna y sin un criterio aparente el azul, ver-
de, amarillo, rojo, naranja o marrén. En cuanto al precio, este se
mantuvo en dos pesetas durante algunos nimeros, si bien se incre-
mentaria en una al afio siguiente. La periodicidad se modificé, pa-
sando a ser semanal, con ejemplares de ocho paginas. En cuanto al
empleo de las imdgenes se refiere, como indica Ballesteros (2020:
57), «el nimero de grabados y dibujos resulta significativamente
inferior respecto al de la primera época en favor de las fotogra-
fias».

Al igual que sucederia en la primera etapa, el disefo de la re-
vista se mantuvo fiel a un mismo estilo, sin apenas variaciones en
cada ejemplar. Se caracterizaba por la austeridad en la puesta en
pagina, tanto de los textos como de las imédgenes, lo que conferia a
la publicacién un aire serio, rigido y formal, ofreciendo un disefio
en las antipodas del manifestado en su primera época. «Pese a lo
diferente de la maqueta, el vinculo con la primera época quedaba
establecido por la recuperacién de algunas secciones y firmas» (Ba-
llesteros, 2020: 58).

3.1. LA PORTADA DE LA SEGUNDA ETAPA
En su segunda etapa, LEL experimenté un cambio evidente en
su disefo, incrementando notablemente su tamafo y reduciendo

el nimero de paginas, lo que la hacia parecer un «auténtico noti-
ciario literario» (Ballesteros, 2020: 57), sin duda, debido a la in-
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fluencia de los afos que Juan Aparicio habia estado al frente de un
diario como Pueblo cuando relanzé LEL. Las portadas respondian
también a un mismo estilo. En los sesenta y tres niimeros que in-
tegran la segunda fase, nos encontramos con primeras paginas de
tipo sumario o escaparate, al igual que sucedié en la etapa inicial.
El nimero medio de noticias ofrecidas por LEL en sus cubiertas en
esta etapa era cuatro —la mitad que en la primera— las cuales se
acompanaban, en todos los casos, por un sumario recuadrado con
un luto en color que incluia el avance de otras tantas, ocupando,
generalmente, tres de las siete columnas de la reticula en el tercio
superior de la portada y que, en ocasiones, pisaba la cabecera. Son
frecuentes las ocasiones en las que este sumario incorporaba un di-
bujo o caricatura silueteada, que correspondia siempre a la cabeza
del protagonista de la llamada destacada.

A CONCHA | ESP]M H&'H#.‘JJ“L‘H.'E%‘JEE‘@

' Conrado Blanco b
poema de la Hispanidad

20 NACIONES SIV
TORREDEBABI

Figura 4. Portadas de los tres primeros nimeros de
la segunda etapa de LEL (1956).

Como se puede observar en la Figura 4, el aspecto formal, gréfi-
co, tipografico y cromdtico respondia al mismo patrén en cada na-
mero, al igual que sucedié en la primera etapa, aunque no tuvieran
que ver nada entre si, de tal forma que LEL también mantuvo un
disefio constante durante los sesenta y tres nimeros que integra-
ron la segunda aparicién.
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La estructura sobre la que se construia la portada respondia a
una reticula de siete columnas, si bien en algunos casos, se adop-
taban medidas falsas. A diferencia de la etapa anterior, la distribu-
cién de las informaciones no respondia a un disefio de equilibrio
informal, ya que el peso grafico quedaba generalmente en la parte
superior de la pagina. Esto motivaba que el disefio de la portada
fuera un tanto desequilibrado.

La imagen no tuvo tanto protagonismo como en la primera fase,
siendo tres la media de impactos gréaficos por pdgina entre los ni-
meros 41 y 80. Conforme se fue acercando el final de este perio-
do, las imagenes fueron perdiendo protagonismo y la media acab6
siendo de una por pagina en el nimero habitual. Practicamente,
en todos los casos eran fotografias en detrimento de las ilustracio-
nes.

En cuanto al empleo del color, las portadas de LEL en esta etapa
son muy diferentes de las anteriores, muy austeras, con un uni-
co toque de color, que era el mencionado luto que recuadraba la
llamada sobre la que se pretendia captar el interés del lector. La
impresion a dos tintas, técnicamente, era mucho mas sencilla y
econdémica de realizar. La cubierta mostraba, por lo tanto, un pre-
dominio del blanco y negro —tanto en la tipografia como en las
imagenes— con la presencia de un Gnico impacto cromatico en
el resumen de noticias, que variaba en cada ntimero. Los colores
empleados alternativamente en este recurso tipografico no textual
fueron el azul, el rojo, el verde, el amarillo, el naranja y el marrén.

-

caseta espocial se ofrecen ol pi
fm abm nrm,-:.‘ﬂm de Menéndy

Figura 5. Detalle cromético en dos portadas de la segunda etapa de LEL.
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Finalmente, en lo que a la tipografia se refiere, al igual que en la
etapa anterior, en el texto base se emplea una tipografia romana
antigua, lo que confiere al cuerpo de la noticia una gran legibili-
dad. Sin embargo, sucede lo mismo que en la primera etapa con
el resto de elementos textuales de la pagina, ya que se observa una
extraordinaria variedad de familias tipograficas y estilos, pudién-
dose contabilizar en algunos casos, hasta una decena de tipografias
diferentes en una misma pégina.

itk

Figura 6. Detalle de los titulares en la portada del namero 70 de LEL (1956).

LEL respondia asi a muchas de las caracteristicas que Fermin
Vilchez reconoce como propias de los afios 50, como la novedad de
componer los titulos de las noticias en tamafnos desiguales y tipo-
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grafias diferentes —lo que provocaba un retroceso en la legibilidad
de las publicaciones—, la abundante presencia de imagenes —tan-
to fotografias como ilustraciones— o la distribucién en la pagina
de las noticias de forma desigual (Vilchez, 2011).

3.2. DISENO DE PAGINAS ESPECIALES: CINE, TEATRO, CIRCO

En la segunda etapa de LEL no hubo una seccién dedicada ex-
clusivamente al teatro, sino que este compartia pagina con otros
espectaculos, como son el cine y el circo, de ahi su nombre: Cine,
teatro vy circo, que aparecia en el margen superior, centrado, com-
puesto en letras de caja alta, en negrita y en tipografia egipcia'?,
acompanado de diferentes dibujos y vifietas relacionados con la
tematica.

Era habitual su insercién en la pagina 7, si bien, a veces, ocupaba
también la 8. Destacaba en ella la subseccion 7 dias, que firmaba
Victoriano Fernandez Asis solo con sus iniciales. Aparece a partir
del n°® 43, en ocasiones en la zona de entrada, y otras en la de
salida, con anchos distintos segin el ejemplar (1, 2 0 3 columnas)
pero siempre para referirse «de modo general y pocas veces con
algo mas que una ligera resefa, a los estrenos teatrales en Espaia
y también a algunos habidos en otros puntos de Europa y América»
(Ballesteros, 2020: 60). En todos los casos, el contenido aparecia
recuadrado y se iniciaba con una pequefa capitular insertada a
dos o tres lineas. Este uso de las capitulares al comienzo de los
textos es, como recoge Vilchez, «algo que introdujo en el diario
Informaciones Bandin Ramos cuando diagramé este vespertino en
1956» (Vilchez, 2011: 278). Encabezaba el conjunto el nombre de
la subseccién compuesto en mayusculas, negrita y en una tipogra-
fia didona.

"2 Las tipografias egipcias, también conocidas como mecanas, se caracterizan por su
remate cuadrado o rectangular, la escasa diferencia en el espesor del asta y la ausencia
de contraste entre el asta y el remate. Estos caracteres nacen en el siglo xix con fines
publicitarios, por lo que son ideales para cabeceras y titulares y no para ser utilizados
en textos largos.
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Sonrisas.de Espaiia en Veneci

Ronda por los escenarios

Figura 10. Detalle de la columna 7 dias
en la seccién Cine, Teatro y Circo de la segunda etapa de LEL.

4. SOBRE LAS CABECERAS DE LA REVISTA EN LAS DOS ETAPAS

Uno de los elementos basicos de la identidad visual de la prensa
lo constituye la cabecera, pues permite a la publicacién adoptar
una imagen editorial propia y diferencial frente a sus competido-
ras debido, sobre todo, al valor corporativo que encierra (Gonzalez
Diez y Pérez Cuadrado, 2014). Ya Rafael Mainar, en uno de los pri-
meros libros dedicados a la disciplina del Periodismo, dedicaba un
lugar destacado a la importancia de la cabecera en las publicacio-
nes periédicas, a la que calificaba como «sello personalisimo [...]
que no debe variarse bajo ningin concepto» (Mainar, 1906: 62).

En esta linea se pronunciaba también Edmund Arnold al defi-
nirla como la marca de fabrica de una publicacién periddica. Arnold
empleaba también el sinénimo de bandera (flag en inglés) para
referirse a este elemento, porque decia que «al igual que una ban-
dera inspira orgullo y respeto», por lo que la cabecera de diarios y
revistas debia ser fuente de orgullo para los que en ellos trabajaban
y «de respeto para sus lectores» (Arnold, 1965: 71).

Por su parte, Mario R. Garcia considera la cabecera como el «ele-
mento tipografico mas constante» de la publicaciéon periddica, asi
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como un «vinculo de identificacién» con el lector, «que debe suge-
rir a la primera mirada su personalidad, a la vez que ofrece una
vision de las caracteristicas de su entorno» (Garcia, 1984: 100). De
hecho, es un elemento que contribuye a reforzar la identidad de
cualquier tipo de publicacién, ya lo apunta Gonzélez Solas al afir-
mar que «la identidad del periédico o revista esta constituida por
ciertos elementos constantes, tales como la cabecera [...]» (2002:
48-49), y es que las cabeceras —tanto en diarios como en revistas—
«superan el valor textual implicito que encierran y se acercan mas
a un logotipo que configura la identidad de marca del propio me-
dio con un valor consolidado» (Gonzalez Diez y Pérez Cuadrado,
2014: 36).

También Fernando Lallana (2000: 143) sefialaba que «una de las
estrategias para crear identidad de marca consiste en la reiteracién
de la cabecera en aquellos productos que salen de sus rotativas». Y
es que el rétulo es, como recoge Sobrino, «el titulo, que identifica
a la revista como entidad, es el elemento representativo, el mas
cuidado por los editores, su imagen. Sintetiza, como componente
grafico y lingiiistico, sus valores estéticos o la posicion de la revista
en el sistema [...]» (Sobrino, 2014: 835).

En lo que a LEL se refiere, durante los dos aflos que componen
su primera etapa, la cabecera se mantuvo practicamente invaria-
ble. Aparecia situada siempre en el mismo lugar de la portada, con
una disposicién en la zona superior, al ancho de la caja o man-
cha, dando cumplimiento a lo referido por Mario Garcia cuando
afirmaba que «las cabeceras cumplen mejor sus funciones cuando
se colocan en la parte superior de las paginas, ocupando todo el
ancho [...]» (Garcia, 1984: 112). En cuanto a la superficie ocupada
por la misma, se situaba en torno al veinte por ciento de la man-
cha, y el hecho de que fuera al ancho de la caja impedia que in-
corporara orejas (elemento tipografico redaccional, administrativo
o publicitario, que se coloca a uno o ambos lados de la cabecera).

El rétulo de LEL, tanto en la primera como en la segunda etapa,
tan solo se componia del nombre, la fecha, el nimero de ejemplar
y el precio. Carecia de lema y tampoco incorporaba ningtn ele-
mento icénico complementario (simbolo, emblema, escudo, etc.).
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En este sentido, refleja lo que ya apuntaba Rehe cuando sefnalaba
que «la cabecera no se deberia recargar con demasiados elementos.
Lo mejor es rodearla con suficiente espacio en blanco, lo cual le
confiere autoridad y dignidad» (Rehe, 1990: 97). La tnica diferen-
cia entre las dos primeras etapas de la revista radicaba en que en el
primer caso se colocaba debajo de la misma y en negativo, y en la
segunda, por encima del rétulo, centrada, subrayada, en letra de
caja baja y romana antigua.

En cuanto a la tipografia utilizada en el nombre, nos encontra-
mos —en ambos casos— con una familia romana moderna, con
remates filiformes —rectos y finos, sin enlace, con una notable
diferencia en el espesor del asta. Las tipografias conocidas como
romanas modernas —también denominadas didonas'*— aparecen
a finales del siglo xvi, y se «identifican facilmente con la razén y
el universalismo clasico, pero también con la belleza, la sugestién
visual y los sentimientos sublimes, y todo ello no es porque su neu-
tralidad como letra se lo permita, sino por un potencial formal que
les hace ser de algtiin modo clésicas y/o roménticas» al mismo tiem-
po (Carrere, 2017: 10). Es precisamente en una cabecera donde
mejor se puede apreciar la fuerza visual de las romanas modernas,
ya que, como recoge este mismo autor, es en cuerpos grandes —y
preferiblemente en maytsculas— donde se acentta el contraste
entre astas gruesas y lineas extremadamente finas, con un resul-
tado deslumbrante; de ahi que hayan tenido una gran presencia
en cabeceras y logotipos (Carrere, 2017). Por otro lado, las letras
didonas se han asociado desde su apariciéon con lo artistico, lo lite-
rario y lo poético, de ahi que muchas revistas relacionadas con la
cultura —como la que nos ocupa— hayan acudido a ellas para sus
cabeceras.

Continuando con el analisis del caso concreto de LEL, debe se-
nalarse que las letras de su cabecera estan compuestas, en la pri-
mera etapa, en mayusculas y muy condensadas, algo necesario de-
bido a que se trataba de un nombre muy largo, compuesto por tres

% El término didona para referirse a la tipografia romana moderna procede de la

fusién del apellido de dos de los principales tipégrafos del siglo xvi: Firmin Didot y
Giambattista Bodoni, creadores de las familias tipogréficas que llevan sus nombres.
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palabras y que de no estrecharse necesitarian mas de una linea de
composicién. En la segunda etapa, las mayusculas son sustituidas
por versalitas en cursiva; y subrayadas por un filete semigrueso.

En cuanto al color, se observa el dominio del negro para el rétu-
lo, si bien se acude, en la primera etapa, al azul y al rojo para otros
dos elementos incluidos en este: la fecha y el nimero de ejemplar
que aparece junto al precio. Debajo de la cabecera, y también al
ancho de la caja de composicion, aparece un baquetén de color
azul en el que se incluye, en negativo y centrada, la fecha y la ciu-
dad de edicion, salvo en el altimo nimero de esta primera etapa,
donde en una letra mayuscula de palo seco se indica inicamente
el ano y el calificativo de extraordinario, refiriéndose al cardcter del
nimero. En los niimeros anteriores, la informacién relativa a la
fecha aparece también calada en blanco, pero compuesta en una ti-
pografia caligrafica o de escritura. En la segunda etapa, se emplea
en unos nameros el rojo y en otros el azul para indicar el precio de
la publicacién.

Finalmente, en la primera etapa, en la parte superior derecha
de la cabecera, reposa el nimero de ejemplar y el precio, en color
rojo, en una letra romana antigua, alternando letras de caja baja
y caja alta, destacando en negrita solo el naimero de ejemplar. Sin
embargo, en la segunda etapa lo que aparece en la parte superior
derecha es el precio, en color rojo o azul segiin el nimero de ejem-
plar, y en una letra de palo seco.

El resultado es, en ambas etapas, una cabecera —cabezote, rétu-
lo, logotipo o mancheta— que aporta a la revista un aire moderno
y elegante, pero con autoridad, que, a base de repetirse durante
los cuarenta niimeros que integran su primera etapa y los sesenta
y tres de la segunda, contribuye a generar una identidad de marca
potente que favorece la fidelidad de sus lectores.
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Figura 7. Cabecera de LEL entre 1944 y 1946.

Figura 8. Cabecera de LEL entre abril de 1956 y julio de 1957.
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5. CONCLUSIONES

Una vez terminado el analisis formal y tecnolégico del objeto
de estudio se puede concluir de manera tajante que la publicacién
de LEL a partir de 1944 constituye un experimento singular en la
producciéon de medios informativos en Espafia en plena posguerra
porque:

1) Pone a disposicién de una revista literaria un camulo de recur-
sos de artes gréficas que condiciona la imagen de esta en el mer-
cado de la prensa. Y que, de alguna manera, coloca un punto
de distancia entre los contenidos culturales que publica y la ma-
nera de presentarlos. La impresién a todo color en los Talleres
Offset de San Sebastian imprime a LEL un cardcter que recuer-
da demasiado (tintas, maquinaria, papel...) a las revistas infan-
tiles que son el producto principal del centro de produccién.

2) A pesar de todos los recursos utilizados, LEL no alcanza un
producto de excelencia debido a la necesidad de implementar
un flujo de trabajo mixto —tipogréfico en lo que respecta a la
composicién y offset en cuanto a la impresién— que rebaja la
calidad del resultado final.

3) Con todo, el disefio de LEL en su primera etapa alcanza unas
cotas de relieve que no se ofrecia en otras publicaciones de la
época. Y en la segunda etapa sufre un retroceso palpable que
la asimila al comin denominador de la prensa espafola de
posguerra.

Visto con la perspectiva que aportan mds de setenta afios de
distancia, puede concluirse que LEL nunca acert6 de lleno a elegir
un soporte ni un disefio apropiado en relacién con los contenidos
literarios que ofrecia. La evidencia de lo que decimos se refleja de
manera evidente en el anuncio que incluye Gaceta de la Prensa Es-
paitola —otra publicacién oficial de la Direccién General de Pren-
sa— en la Gltima pagina (la 232) del nimero 111 (junio-julio 1957)
donde avisa de la «interrupcién hasta octubre» de LEL. Y donde
afirma que «a partir de entonces seria publicada por el Ateneo de
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Madrid» y, lo que resulta definitivo, pide «sugerencias sobre posi-
bles modificaciones acerca de su formato y contenido».

Figura 11. Ultima péagina del ntimero 111 de Gaceta de la Prensa Espaiiola
donde aparece el anuncio de LEL.

En la historia completa de LEL podemos asegurar que es en
1957 cuando, estéticamente, se produce un punto de inflexién de-
finitivo al desaparecer de la escena los hombres que la habian sus-
tentado en etapas anteriores.
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REFLEXIONES Y DISQUISICIONES
SOBRE TEATRO EN LA ESTAFETA LITERARIA

Ana Isabel Ballesteros Dorado!
Universidad CEU-San Pablo, CEU Universities

1. FIRMAS, FIGURAS Y SECCIONES IMPLICADAS EN TEMAS TEATRALES

SOBRE los asuntos teatrales, como sobre casi todos los géneros y
temas tratados en LEL, la actitud adoptada en su primera época
consisti6 en solicitar la asistencia de los entendidos o profesiona-
les de la materia y en transmitir su saber o su experiencia a los
lectores, de modo que, con el conjunto de los nimeros, aquellos
pudieran extraer un acercamiento de relativa precision y extraer
ciertas conclusiones. En aquellos afios en que escaseaban los libros
y faltaba papel incluso para imprimirlos (Ballesteros, 2020: 24-27),
en que las condiciones de vida obligaban a muchos a desempenar
oficios intelectuales con una preparaciéon precaria, la sucesiéon de
articulos de esta revista podia servir de guia bdsica gracias a la
colaboracién de los entrevistados: LEL como soporte y sus jovenes
entrevistadores servian de canal de respuestas a las cuestiones que
podian plantearse cuantos hubieran de reflexionar u ocuparse de
las materias tratadas, y esta actitud permanecié en la segunda épo-
ca, en que se incorporaron nuevos ex alumnos de la Escuela Oficial
de Periodismo, si bien con resultados diferentes (Ballesteros, 2020:
63-64).

Ademas, el afan por debatir, signo caracterizador de esta revista
(Ballesteros, 2020), llevaba a contraponer criterios y pautas, argu-
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mentos y percepciones de todos los colaboradores a través de la
seleccion de los temas. Los marcos para la exposicion de tales ideas
solian ser el de la entrevista y el de la encuesta a determinadas
figuras de renombre, pero también se present6 a través de las dis-
tintas secciones de opinién cultural.

En ninguna de las dos primeras épocas de LEL se ejercié una
critica teatral en sentido estricto, segin venia cultivindose en la
prensa diaria, en los semanarios y en las revistas. Quizas a partir de
los pareceres de Juan Antonio Tamayo Rubio y Ddmaso Alonso que
se especificaran mas adelante, parecié optarse por evitar un mo-
delo de critica Gnico o confiar en una sola persona para desempe-
narla y, en cambio, se dio cabida a figuras que la abordaban desde
angulos distintos: al fin y al cabo, los planteamientos de Aparicio
en los medios que fundaba y, en concreto, en LEL, no consistian
en convertir cada uno en un medio mas entre los de su especie y
continuar o imitar las practicas al uso, sino aunar de manera con-
densada lo vertido respecto a cada parcela en las diferentes fuentes
de informacién (Ballesteros, 2020: 18-21).

Por eso, frente a lo que ocurrird en etapas posteriores, en los
anos de Aparicio, LEL no sirve como complemento de las noticias
y opiniones arrojadas respecto a los estrenos teatrales del momen-
to en los otros medios, como tampoco de posicién autorizada u
oficial. En la primera época, ni siquiera —como podria inferirse
respecto de otras artes o géneros— de compendio o recopilacién
resumida, aunque si pudiera entenderse de este modo por lo que
concierne a la actividad teatral en las provincias. En la segunda
época, se halla cierta aproximaciéon a ese modelo de resumen en
la subseccién «Siete dias», encomendada al periodista Victoriano
Fernandez de Asis, que habia sido critico literario en Pueblo y que
en aquellos momentos trabajaba en Televisién Espanola (Pérez-Ra-
silla, 2017: 229-235): sus «Siete dias» oscilan entre el resumen y el
anecdotario teatral.

En la primera época de LEL, se presentan algunos de los mon-
tajes de los teatros oficiales subvencionados, el Maria Guerreroy el
Espafol, y a sus respectivos directores se les dedican paginas espe-
ciales, pero casi nunca se efectda critica de los montajes en sentido
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estricto. A lo mas, Victor Ruiz Iriarte, principal colaborador de la
seccion especifica de teatro «Troteras y danzaderas», resefiaba, con
un puiado de frases, alguna de las obras vistas, particularmente
en su subseccion «<Mondlogo desde la bateria». Una de las pocas
criticas lo fue la referente a un estreno parisino, el de la Antigona de
Anouilh, firmada por Luis Fernando de Igoa, critico teatral de Pue-
blo por entonces (Doménech Rico, 2017: 144-147). No obstante,
Igoa, que no solia colaborar en aquella pagina, parecia pretender
con aquel articulo algo diferente de lo procurado por una resefa al
uso, a saber, alzarse hacia un planteamiento general partiendo de
un caso particular: las posibilidades de un teatro culto, literario, a
la vista del éxito obtenido en Francia por este, y algunos elementos
que podrian constituir claves de tal logro, cuando ese tipo de teatro
contaba con tantos detractores. Asi, como pocas veces en la revista,
en esta resena se leen referencias al minimalismo escénico «una
cadmara negra, con tres puertas y tres escalones y a cada lado un
asiento en forma de escabel» y a detalles del vestuario, como que
Antigona llevaba un vestido largo y estrecho, Cre6n un frac y un
abrigo sobre los hombros y los policias ropas de hule o cuero (Igoa,
31.5.1944: 10), simbolos escénicos todos que parecian conectar a
partes iguales con ciertas propuestas de Brecht y de Piscator.
Respecto a obras editadas, tampoco se publicaron muchas en
estas dos primeras épocas de LEL y, como tales, no en la seccién
especifica de teatro «Troteras y danzaderas» de la primera época,
sino en la dedicada a critica literaria, histérica y filoséfica en ge-
neral «LLa lectura nunca fue vicio». Un articulo sobre el teatro de
Ruiz Iriarte, sintoma del apoyo que tal autor y su obra estaban reci-
biendo por parte de Aparicio, se public6 en el segundo nimero de
LEL, firmado por quien habia sido critico teatral de Ya, y figura de
gran reconocimiento en la época, el granadino Melchor Fernandez
Almagro (4.IX.1893/22.11.1966, Garcia Abad, 1996; Vines, 2000,
2005). La importancia de su opinién quedaba avalada por mani-
festarse en contra del deber de asistir a todos los estrenos y escribir
sobre ellos inmediatamente después, porque en su sentir, debia
distinguirse entre informacién y critica, y esta solo debia aplicar-
se a las obras que merecian la pena (Ruiz Iriarte, 1.11.1944: 10).
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Respecto al teatro de Ruiz Iriarte, se acomodé a una metodologia
clasica de comentario y, en su intento de localizar sus fuentes y su
engarce con la tradicién, encontré semejanzas con Bernard Shaw
y con Nicolas Evreinof (en concreto, con La comedia de la felicidad,
estrenada en 1935). Centré su articulo en el peso existente en las
dos obras de Ruiz Iriarte de lo reminiscente, de lo libresco y de lo
ajeno, y le instaba a superar lo recibido con el peso de la propia
personalidad (Ferndndez Almagro, 20.3.1944: 12).

Otra de estas criticas se debi6 al censor, profesor, escritor, adap-
tador, critico teatral de Yu Nicolas Gonzalez Ruiz (Ballesteros,
2017: 209-216), que escribié sobre Judith, muy probablemente a
instancias o por cortesia con el autor, José Francés, después de
haber asistido a una lectura privada en la casa de este. Se trataba,
en realidad, de una critica de tipo impresionista, a partir de las
emociones suscitadas durante la lectura: habia encontrado, basi-
camente, nobleza tragica en algunos momentos y belleza poética
en muchos pasajes, aunque reconocia que una obra no podia darse
por definitivamente lograda hasta obtener el asenso entusiasta de
un amplio y renovado auditorio (Gonzalez Ruiz, 15.5.1944: 13).

Pero, como se ha dicho, mas que publicar criticas, LEL en sus
dos primeras épocas procur6 establecer un debate y una reflexién
en torno a aspectos del mundo teatral partiendo del sentir y la
experiencia de autores, de criticos y de algunos directores y es-
cenografos. Y en ese sentido si presidié la idea de recopilacién o
compendio mencionada. De hecho, dentro de la seccién «Troteras
y danzaderas» se repiti6, a modo de subseccion, la de «Hablan los
criticos de teatro», constituida por once entrevistas realizadas a al-
gunos de los mds notables del momento, casi todas ellas por parte
de Victor Ruiz Iriarte (Garcia Ruiz, 1987), aunque también ocasio-
nalmente ejercieron de entrevistadores el periodista y colabora-
dor habitual Manuel Suarez Caso (8.XI1.1912/19.X1.1993), el ca-
tedratico de Lengua y Literatura del Instituto de Pontevedra José
Filgueira Valverde (28.X.1906/13.1X.1996) y otros colaboradores
de personalidad menos conocida, como Enrique de Mesa (que no
debe confundirse con el conocido periodista, muerto en 1929),
Juan Bautista Comas o G. Bautista Velarde. En la segunda época,
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cumplieron esta funcién Amelia Valero, la escritora Maria Jesus
Echevarria (29.9.1932-17.8.1963), el poeta y periodista Fausto Bo-
tello de las Heras (1932-2013), el critico teatral José Antonio Ba-
yona, los jévenes Luis Losada, Antonio Gémez Alfaro (28.12.1931-
22.6.2016), Rafael Brines Lorente, German Hebrero San Martin,
que permaneceria como colaborador en la siguiente época de la
revista, un enigmatico J. C. de C., Pedro de Cimacevilla, o el cono-
cido periodista republicano José Miguel Naveros (1908-1985), que
replicé a Luis Astrana Marin sobre sus teorias en torno al autor de
La celestina (1.6.1957: 7).

A todos los entrevistados de la primera época, de un modo u
otro, se les planteaban preguntas similares, como se expondra en
otro apartado. Asi, pueden confrontarse las consideraciones de
Manuel Sanchez Camargo (5.11.1911/19.2.1967), por entonces
critico teatral y de arte en El Alcdzar (Gémez Garcia, 2017: 173-
176; Marchamalo, s.a.), publicadas en el nimero 10 (10.8.1944:
10) sin firma del entrevistador, con las del censor y critico de Arriba
Manuel Diez Crespo (Soria Tomas, 2017: 250-257) del siguiente
numero (Anénimo, 25.8.1944: 10) y con las aparecidas en nameros
posteriores. En concreto, en el siguiente se publicaron las de Alfre-
do Marquerie (An6énimo, [¢Ruiz Iriarte?], 10.9.1944: 10), quien,
segin Foxa, era el critico més interesante del momento (Ruiz Iriar-
te, 30.4.1944: 11): ciertamente, el prestigio y la personalidad de
Marquerie crecian de dia en dia, hasta el punto de que los actores
se preocupaban seriamente por gustarle (Anénimo, 10.8.1944: 10)
y quizas sus resefas criticas sean de las mas citadas en los trabajos
sobre el teatro del momento (Sahuquillo, 2017: 156-163).

Las siguientes opiniones en aparecer fueron las del autor y criti-
co de Ya (Ballesteros, 2017: 106-114), Jorge de la Cueva (An6nimo,
[¢Victor Ruiz Iriarte?], 25.9.1944: 10), denostado por Azcoaga en
su dimensién de comediégrafo, tanto como su hermano José (El
Silencioso, 30.4.1944: 31), quien habia pasado a ejercer la critica
cinematografica. Siguieron, en el nimero 15, las de Melchor Fer-
nandez Almagro (Ruiz Iriarte, 1.11.1944: 10); en el 16, las de Ben-
jamin Ramos Garcia (Anénimo, 15.11.1944: 10), corresponsal por
entonces en el protectorado de Marruecos; en el 17, las de Gabriel
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Garcia Espina (Anénimo, 1.12.1944: 10), critico de Informaciones y
de Radio Madrid, y ya cerca de ser nombrado director general de
Cinematografia y Teatro (Doménech Gonzalez, 2017: 153); las del
conocido escritor y critico teatral de la revista Juventud, bastante
polemista por su ruda franqueza, Enrique Azcoaga Ibas (27.V.1912/
23.3.1985) en el namero 18 (Anénimo, 15.12.1944: 10), aunque
sobre todo era critico de arte (Diaz Sanchez, 2004: 509); las del
polifacético Cristébal de Castro (22.11.1874/30.12.1953), en el 19
(An6énimo, 1.1.1945: 10); en el 23, las de Emilio Morales de Aceve-
do (Anénimo, 15.3.1945: 10), critico teatral de El Alcdzar (Gémez
Garcia, 2017: 133-135); en el 27, las de Luis Fernando de Igoa
(An6nimo, 25.5.1945: 10).

f;.v’ ion

En la tertulia del café Recoletos el lipiz de Suérez del Arbol ha recogido este éngulo, en el que
se hallan conversando los escritores Serrano Anguita, Luis Antonio de Vega y Alfredo Marquerie.

El stlencioso (1944) «Hablar por hablar o el todo Madrid de las tertulias»,
La Estafeta Literaria 2 (20 de marzo); pdg. 31.

También sobre asuntos teatrales se pregunt6 a otros creadores
e intelectuales que participaban en secciones dedicadas a diferen-
tes artes, como fue el caso de Edgar Neville, a quien se entrevisto

[54]



EL TEATRO EN LA ESTAFETA LITERARIA (1944-1957)

para la secciéon de cine «La vida es suefo? No, la vida es cine»
(Anénimo, 15.6.1944: 14). Mas o menos tangencial e insospecha-
damente, se recogen comentarios sobre teatro en la secciéon «Co-
nécete a ti mismo» —conformada por figuras del mundo cultural
que se entrevistaban a si mismas a solicitud de Juan Aparicio—, o
en «Hablar por hablar o el todo Madrid de las tertulias», donde
el joven periodista Julio Trenas, bajo el pseudénimo El silencioso,
daba cuenta, entre otras actividades, de anécdotas de actores y de
lecturas teatrales mas o menos publicas. Ademas, muchos escrito-
res que no se cefifan a un Gnico género, podian participar de un
modo u otro en cualquiera de las paginas.

Los colaboradores habituales disponian de facilidades para re-
plicar cuando alguno de los pareceres publicados no coincidia con
los propios, y asi lo hicieron en distintos momentos, por ejemplo,
Faustino Sanchez-Marin o Luis Ruiz Contreras, en las columnas en
las que generalmente publicaban, a saber, «<A muerte» y «Sello de
urgencia».

En la segunda época, la divergencia de la maqueta respecto a la
primera marcé también el caracter de las secciones, y la de teatros,
fundida con la de otras artes de espectdculo, en «Cine, teatro, cir-
co», apenas disponia sino de una pequefia esquina en el extremo
inferior izquierdo para algunas reflexiones sin firma sobre el teatro
y sus caracteristicas. Alli, entre otros temas mas concretos, se resu-
mieron los comentarios de un supuesto semanario extranjero sobre
la negativa visiéon de la mujer por parte de varios autores teatrales,
a saber, Letraz, Anouilh, Sartre y Roussin (Anénimo, 14.7.1956:
7); las opiniones de Henri Gouhier sobre las diferencias entre cine
y teatro (An6nimo, 21.7.1956: 7), la imposiciéon de la mimica y la
pantomima frente a la palabra a propésito de unas conferencias
de Michael Redgrave (Anénimo, 25.8.1956: 7), la escenografia, o
la procedencia del oficio de actor atribuida a la danza (Anénimo,
4.8.1956: 7).

Algo distinto de todo esto se encuentra en las secciones dedi-
cadas a las provincias. Asi, si por lo que respectaba a los teatros
madrilefios o nacionales la revista no puede servir ni de guia de
espectaculos, ni de seleccion de los mas relevantes, ni de memo-
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randum, y menos ain para la recopilacién de comentarios criticos
en torno a los estrenos, en lo referente a las provincias el criterio
se fundament6 en parametros vistos en otras publicaciones funda-
das por Aparicio: en la Delegacién Nacional de Prensa, se recibian
mensualmente los «partes» o informes de las actividades culturales
habidas en las distintas capitales espafolas, conservados ain hoy
(v. gr., AGA 21-06043, 21-06044, 21-06045, 21-06046, 21-06047,
21-06048, 21-06049), redactados muchas veces por personas en-
cargadas desde los Ayuntamientos y por tanto escritos de modo
desigual, mds o menos lacénico o mas o menos explicativo, a veces
bajo firma y a veces sin ella. Estos partes constituian la base de la
seccion de la primera época «Las provincias en La Estafeta», entre
las paginas 26 y 29, cuyas subsecciones llevan firma solo en algu-
nos casos significativos y aparecen redactadas como resefias unas
veces y, otras, como crénicas o apuntes informativos. En la segunda
época, se mantuvo este esquema en la seccién «Correo Nacional»,
ahora situada en la segunda de las ocho paginas de cada nimero.

Entre estos cronistas, llama la atenciéon en la primera época una
figura que llegaria a ocupar posiciones relevantes en el panora-
ma académico, Mariano Baquero Goyanes, recién licenciado en
Filologia Romanica con premio extraordinario. Este se ocupd, con
ribetes de critico, de registrar el paso de compaiias y obras por
Gijon, aparte de enviar a veces fundados comentarios sobre la cali-
dad de las obras representadas en los teatros Jovellanos o Robledo
(10.5.1945: 26; 25.8.1945: 27). En resefas de cierto calado critico,
también cubrié estas noticias durante las vacaciones veraniegas,
como nacido en esta ciudad, el actor, escritor y guionista de cine
Florentino Soria Heredia (15.V1.1917/2.V1.2015), colaborador de
la revista en las dos etapas, sin seccidon fija en la primera y habitual
en la seccién «Cine, teatro, circo» en la segunda.

Igualmente, el colaborador ocasional Tristdn de la Rosa, director
de la revista de arte Leonardo, escribia desde Barcelona (10.8.1944:
28). Talante critico mantuvo habitualmente en sus apuntes de la
primera época Francisco de Caceres (21.1V.1911-1972), amigo per-
sonal de Dionisio Ridruejo y director del diario Alerta de Santan-
der desde 1939 (v. gr. 25.8.1944: 27), conocido de Aparicio, sin
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duda, por haber estudiado en la escuela de periodismo El Debate 'y
por pertenecer a la Asociacién Catoélica de Propagandistas (Gutié-
rrez Goni, 2009: 139-141; 208-238).

Siguiendo con la primera época, Carlos Marfa San Martin (¢? /
2.V.2019), conocido como Kasama en el mundo periodistico, sub-
director del diario de La Mancha Lanza, se ocupaba de los actos de
Ciudad Real. Por su parte, el periodista José Torrella, que escribia
desde Sabadell (10.6.1945: 29), venia especializindose en cinema-
tografia. Pintor y periodista era Gabriel Fuster Mayans (15.4.1913-
19.1.1977), que se atenfa muy laconicamente a los actos celebrados
en Mallorca (v. gr., 25.8.1944: 26; 30.1.1945: 29). Mas extrano pue-
de parecer la participacién de un experto en actividades agricolas,
como Eliseo de Pablo Barbado, cuyas resefias de la vida cultural
segoviana se caracterizan por la franqueza y por el especial interés
en el teatro religioso (v. gr., 10.10.1944: 26).

Casi todos los demads firmantes en esta secciébn eran personas
vinculadas con la Falange o con alguna de las instituciones del ré-
gimen franquista, como el poeta canario Ignacio Quintana Marre-
ro (1909-1983), que dirigia el peridédico La Falange desde 1942,
presidia la Asociaciéon de la Prensa (Quintana y Yanez, 2014), y asi
disponia de fuentes bastantes para redactar las noticias culturales
de Las Palmas® o como Martin Sedeno, pseudénimo de Adolfo
Muinoz Alonso, segin Garcia de la Torre (2012: 190), que mandaba
sus notas desde Alicante (1.12.1944: 26); o como José Maria Ruiz
Ojeda, delegado provincial de la Vicesecretaria de Educacién Po-
pular, que se ocupaba de las noticias de Logrofo (25.5.1945: 26).

La actividad de Bilbao la cubri6é quincenalmente el maestro na-
varro falangista que en aquellos afios figuraba como concejal del
Ayuntamiento de Bilbao, Fermin Garcia de Ezpeleta (07.07.1899/
1975), colaborador de medios como El Correo Espaiiol o Arriba y di-
rector del semanario El Magisterio Navarro (Pérez Embeitia, 2019:
370-381)%, quien parece que cobrd cuarenta y cinco pesetas con

* De religiosidad acendrada y muy devoto de la Virgen, reseii6 en esta seccion la edi-
cién preparada por Maria Rosa Alonso de la comedia Nuestra Sefiora de la Candelaria
(28.2.1945: 27).

* Ademis de alguna que otra colaboracién ocasional, como «Cuando hubo épera en
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cincuenta céntimos por este concepto (AGA, 049.002-22/01398).
Sus resefas se resuelven en unas pocas frases que enjuician el ca-
racter de cada una de las obras, asi como la recepcién del publico
(v. gr., 15.3.1945: 28; 25.5.1945: 27; 25.8.1945: 28; 10.9.1945: 27;
25.9.1945: 29; 30.11.1945: 27).

De los acontecimientos culturales de Huelva, sobre todo de los
referidos al cuadro artistico de Educaciéon y Descanso (10.6.1945:
28;25.6.1945: 28; 25.9.1945: 29) se encargaba Domingo Manfredi
Cano (14.VIII.1918/23.V.1998), poeta, periodista y traductor (Go6-
mez Domingo, s.a.) que colaboraria en la segunda época. De los
eventos de Lérida (25.3.1945: 27), se ocupaba el escritor Miguel
Serra Balaguer, que en 1936 se habia visto obligado a renunciar a
su cargo en la vicesecretaria del Instituto Nacional de Segunda En-
senanza de Lérida, lo habia recuperado al concluir la guerra civil y
se habia convertido en una de las figuras mas representativas de la
cultura franquista en la provincia (Gelonch, 2012: 190).

Otros colaboradores de esta seccion fueron AGAM, de Granada;
Antonio Blanco Pons, muy vinculado con la cultura menorquina
(10.5.1945: 28); V. Borras, que escribia sobre Mataré (25.5.1945:
29); Hernan Maria de Sariego, que mandaba sus apuntes desde
Oviedo (25.5.1945: 27), como don Benito desde Badajoz (v. gr.
10.10.1944: 27). Desde el municipio barcelonés de Roda de Ter,
los enviaba M. Viar Blanch (10.9.1945); desde Cartagena, José de
Pilar (5.4.1945: 26); Lynceus, desde Cérdoba (15.3.1945: 29). Con
iniciales firmaban otros, como S. B. de la T. las resenas de Jaén (v.
gr., 15.2.1945: 28) o J. de T. las de San Sebastian (9.8.1944: 28).

En la segunda época, fueron numerosisimos los colaboradores
de la secciéon «Correo Nacional», muchos de ellos jovenes recién
iniciados en el mundo de la cultura y de las letras pero después
de gran reconocimiento en sus respectivos campos, y otros ya bien
asentados en alguna de sus parcelas. En casi ninguno de ellos
cabe descubrir vinculos con la Falange o con las instituciones del
régimen mds claramente marcadas desde el punto de vista ideo-

el suizo» (10.7.1945: 15, por el que se le abonaron ciento treinta y seis pesetas con
cincuenta céntimos (AGA, 049.002-22/01398).
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légico y, dadas las fechas de nacimiento de muchos de ellos, sus
trazados profesionales posteriores por lo general resultan menos
relacionables con actitudes politicas precisas. De la primera épo-
ca permanecié algin colaborador, como Gabriel Fuster Mayans,
quien siguié mandando la informacién cultural desde Mallorca
bajo su pseudénimo Gafim, pero las firmas se renovaron y apare-
cieron, por ejemplo, el, por entonces, joven escritor y critico, mas
adelante habitual colaborador de la revista, Jacinto Lépez Gorge
(25.3.1925-9.12.2008), que hablaba de la cultura en el Norte de
Africa; el escritor y fil6logo Manuel Agud Querol (1914-2004),
de la de San Sebastian; Valeriano Gutiérrez Macias (28.X1.1914-
30.IV.2006), figura relevante de Céceres, coronel de infanteria y
académico correspondiente de la Real Academia de la Historia;
el también académico e historiador Manuel Basas Fernandez (¢?-
24.1.1994), que escribia desde Bilbao; el profesor Luis Ballester
Segura (1910-11.11.2004), desde Valencia; los periodistas Manuel
Guerricabeytia, Juan Cabot Llompart, Celestino Monge y Antonio
Antén Vazquez (1919-2007) escribian, respectivamente, sobre la
cultura de Teruel, la de Gerona, la de Soria y la de Elche; el poeta
Carlos Maria Fernandez Ruano, sobre la de Mérida; seguramente
era el poeta Emeterio Gutiérrez Albelo el que anadia, a sus apelli-
dos mas conocidos, los de de la Ceba Bethencourt, para hablar de
los acontecimientos culturales canarios.

Se ve en algunos nimeros la firma del que se convertiria en cro-
nista oficial de Zaragoza Emilio Jiménez Aznar, especializado en
musica, aunque sobre Zaragoza también escribié el escritor, guio-
nista y critico literario Miguel Maria Astrain (1934-2020); el perio-
dista Manuel F. Avell6 (1924-2002) se ocup6 de los actos de Ovie-
do; Candido Rivero Simén, de los de Puertollano; quien firmaba
Sénchez Tadeo, probablemente el poeta de nombre Aurelio, envia-
ba noticias de los eventos culturales de Avila; el escritor Servando
Morales (1912-2020), de los de Las Palmas de Gran Canaria; el
escritor y periodista Enrique Cerdan Tato (31.7.1930-23.11.2013),
de los de Alicante; Domingo Gémez Flery, de los de Huelva.

Quizas Botello era Fausto Botello de las Heras, comentarista de
la vida cultura sevillana y colaborador en otras secciones. En cam-
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bio, algunas otras firmas resultan mas dificilmente identificables
hoy con la necesaria seguridad: Mufioz Garcia-Vaso (Aranjuez), An-
tonio Gallardo (Malaga), Esteban Vega (Valladolid), Chanza (Va-
lencia), Vilaseca (Lugo), Garcia Gémez (Cadiz), Pérez Fernandez
(Zamora), Canariensis (Islas Canarias), Leonardo Gabaldén Valles
(Cuenca), Miguel Lorenzo de Mena (Alicante), Aleman y Hernan-
dez Pérez (Murcia), Alfonso Paredes (Pontevedra), Javier (Oviedo).

2. SOBRE LA CRITICA LITERARIA Y LA CRITICA TEATRAL

La cuestién en torno a la critica, su definicién, sus criterios, sus
cometidos, su alcance y la formacién de quienes la desarrollaban
fue asunto tratado desde el primer nimero de la primera época.
Sin duda desde la direcciéon se habia procurado partir de alguna
base sélida: M. Gonzalez de la Torre acudié a su antiguo profesor,
Juan Antonio Tamayo Rubio, autor de sendas monografias sobre
Tirso de Molina y Lope de Rueda, como asi mismo de otros es-
tudios sobre literatura espanola, a los que seguirian mds en los
anos siguientes. Como catedratico de Lengua y Literatura desde
1931 en el Instituto Nacional de Segunda Ensefianza Cervantes,
y en aquel momento en el Consejo Superior de Investigaciones
Cientificas, Tamayo desarrollaba tareas de investigador mas que
de critico literario, de ahi la perspectiva desde la que afronté el
tema y que sirvi6é para enfocar la materia en los siguientes name-
ros, pero también para cotejarla con las practicas y teorias de otros
intelectuales e incluso para, un ano y medio después, enviar una
encuesta a varios criticos. En el sentir de Tamayo, la funcién del
critico, esencialmente, consistia en ejercer de orientador en mate-
ria literaria y el problema basico del momento estribaba en la falta
una critica sistematica, inexistente hasta la fecha, por otra parte.
La principal consecuencia de esa carencia radicaba en que empe-
zaba a obrar sobre la literatura la propaganda, auténtica amenaza
desorientadora para el lector, y de ahi la urgencia de que surgieran
una critica competente y unos criticos cualificados.
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M. Gonzdlez de la Torre (1944) «Actualmente carecemos de criticos
sistematicos», La Estafeta Literaria 1 (5 de marzo); pag. 21.

Fuera de la necesidad de una seria preparacién intelectual y una
formacion estética completa, no al alcance de muchos en aquellos
tiempos, Tamayo enumer¢ otras dificultades para ejercer la critica
de obras de actualidad, entre las que figuraba la gran cantidad
de obras que ya en la época se publicaba. Estimaba, ademads, la
conveniencia de mantener la independencia de juicio, lo que a su
vez requeria mantenerse alejado de la vida literaria activa. Esto
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no suponia, necesariamente, una absoluta incompatibilidad entre
la creacién y la critica, pero lo 16gico era priorizar una de las dos
actividades. En definitiva, la critica exigia una dedicaciéon plenay
no practicarla solo con los propios amigos o de un modo tan deli-
cado que no fuera tal. Por otro lado, hacia falta, ademas, una critica
de la critica, efectuada por investigadores (Gonzdlez de la Torre,
5.3.1944: 21).

El talante de la publicacién, manifiesto en todas las secciones y
temas tratados, también en este punto habria de buscar y airear la
consabida polémica. Asi, un entrevistador diferente, Dionisio Ga-
mallo Fierros (25.8.1914/16.1.2000), que se harfa conocido en el
mundo cultural (Cortezén, 2005), aproveché estas ideas vertidas
por Tamayo para formular preguntas a otro de los catedréticos
mas famosos del momento, Damaso Alonso, bien reconocido por
sus vinculos con la llamada Generacién del 27. Este adopté un
tono sumamente escéptico e irénico en sus respuestas, a fuerza de
subrayar los puntos débiles de algunas de las aportaciones de Ta-
mayo, aunque no presentadas explicitamente como tales.

En concreto, Ddmaso Alonso parecia disconforme con la idea de
que la critica estuviera en decadencia, como asi mismo de requerir-
se una critica de la critica, pues esto implicaria, a su vez, una nueva
critica de esa segunda critica, y asi sucesivamente. En la misma
linea, juzgaba neoclasica la consideracién de una critica orientado-
ra, en el sentido de educar el gusto del publico, con el anadido de
los errores a que podia conducir, y ponia como ejemplo la ejercida
en el siglo xvii, muy despectiva con grandes obras literarias. En
todas sus respuestas, Ddmaso Alonso abogé por la amplitud de cri-
terio y por suma flexibilidad en las modalidades. Con el ejemplo
de que el estudioso aburriria al lector y de que la peticién de un
articulo a un investigador podia suponer que escribiera varios to-
mos, el entonces profesor de la Universidad Central (hoy Complu-
tense) disociaba mds terminantemente que Tamayo las tareas del
critico, propias del periodismo, de las de tipo académico (Gamallo,
20.3.1944: 19), distincién a la que se referirian diversas figuras a lo
largo de los ntiimeros.
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Como es natural, el tipo de critica de mayor interés para la revis-
ta, tanto para su cultivo por parte de los colaboradores como para
los lectores potenciales, era la indicada para el periodismo y no la
de tipo académico. Pero también respecto a aquella manifestaron
objetivos no del todo equivalentes las distintas personalidades opi-
nantes a lo largo de los casi dos aflos que duré la primera época
de la revista.

Asi, para Gonzdlez Ruiz, igual que afos después expondria en
su Enciclopedia del periodismo (1966: 419-428), la critica periodistica
tenia una doble funcionalidad, formativa e informativa (10.1945:
16), con lo que parecia acercarse mas al parecer de Tamayo que al
de Damaso Alonso, mientras que Gabriel Garcia Espina entendia
que la critica de prensa cumplia la doble misién de informar y
valorar (An6nimo, 1.12.1944: 10), lo cual no era exactamente lo
mismo que formar. El colaborador habitual que se escondia tras las
iniciales S.M., seguramente el censor Faustino Sanchez Marin (Ba-
llesteros, 2020: 29, 95) parecia pensar como Garcia Espina, pues al
referirse al ejercicio critico, abogaba por una critica tendente a la
benevolencia, ni mezclada con parcialidad, ni venalidad ni insince-
ridad... y asi mismo crefa que debia reflexionarse mucho para no
condenar ni ligera ni temerariamente, lo cual, dicho por alguien
vinculado con la censura durante largos anos (si acaso de verdad
las iniciales responden a Sanchez Marin) puede resultar de interés:
«Pero cuando se haya convencido de que debe condenar, condene
no agriamente, pero si claramente» (S.M., 15.12.1945: 4).

El que la critica implicara valoraciéon y no solo informacién pa-
recia obvio a varios entrevistados: Luis Fernando de Igoa, frente a
quienes propugnaban una critica benevolente para no espantar al
publico de los espectaculos, y frente a quienes la proponian severa
para que no se rebajara la calidad, abogaba por una critica sincera
y justa, y un critico que usara de su criterio con honradez (Anéni-
mo, 25.5.1945: 10). Quizas estas palabras procedian de que Mora-
les de Acevedo habia confesado en un niimero anterior no ejercer
esta critica sincera (Anénimo, 15.3.1945: 10): la critica le hacia
sufrir y para escribirla se ponia «gafas negras y severas barbas»...
pero sucumbia cuando un «espiritu burlén» le daba con el codo y le
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llamaba incauto si se atrevia a decir la verdad. Con todo, pensaba
que la critica benevolente a la que todo parecia bien resultaba mas
demoledora que la negativa, pues, en su sentir, la indiferencia era
peor que la ira (15.3.1945: 10).

Ahora bien: uno de los escollos residia en los lectores y en el
peligro senalado por Tamayo, pues muchos no sabian distinguir
entre una gacetilla y una critica, entre un breve de propaganday
el comentario de un entendido, como sefial6 Cristébal de Castro
(An6énimo, 1.1.1945: 10).

Ademds, justamente en esa critica periodistica, el riesgo sena-
lado por Tamayo de destinarse solo a las obras de los amigos v,
por tanto, no ser ni imparcial ni ecuanime, se palpaba como una
realidad en aquellos dias, segin varios autores en sus respuestas a
una encuesta sobre el particular. Por ejemplo, el periodista y narra-
dor Pedro Alvarez Gémez (29.VI.1909 — 26.V.1983) aseguré que la
critica del momento no servia de guia, sino que se trataba de una
nota comercial con «la caricia de los amigos» no siempre acertada
al indagar en lo mejor y esencial de las obras, ni siquiera cuando
pretendia ser benevolente. Por tanto, pensaba que no habia criti-
ca propiamente dicha (15.7.1944: 5). Aquiescencia indirecta, por
ofrecida en el mismo ntimero y pagina, lo supuso la respuesta de
Alfredo Marquerie, al afirmar que los criticos habian sido muy in-
dulgentes con sus libros (15.7.1944: 5).

Pero también iba en contra de una adecuada valoracién criti-
ca, como denunciaba Ferndndez Almagro, haberse establecido la
costumbre de escribir sobre un estreno inmediatamente después,
motivo por el cual él habia abandonado su ejercicio (Ruiz Iriarte,
1.11.1944: 10). En la misma linea se manifesté Enrique Azcoaga, a
quien gustaba la labor critica para efectuarla diez veces al afio, y no
a destajo como se exigia (Anénimo, 15.12.1944: 10).

Joaquin Calvo Sotelo quiso aprovechar la ocasién de ser encues-
tado para poner ciertos reparos al estatus de los criticos, reparos
en todos los cuales manifestaba concordar absolutamente con las
ideas aportadas por Tamayo, aun sin mencionarle explicitamente.
En primer lugar, al considerar la inoportunidad de las relaciones
asiduas entre los criticos y los autores; asi mismo, la permanencia
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de algunos criticos en sus puestos durante muchos afios, por traer
consigo un apalancamiento en determinadas perspectivas inmodi-
ficables, enconadas a veces. Por lo que concernia a las criticas en
si, lamentaba el manido uso de cierta adjetivacién que banalizaba
el contenido vy, a fuerza de prodigarse, perdia efectividad. Mayor
interés tenia su sefialamiento de cémo muchas criticas de estrenos
no pasaban de ser crénicas, dada la impericia o escasa formacién
de los encargados de redactarlas, y como otras se reducian a mera
consignacién del argumento (15.7.1944: 5).

S.M. (Ballesteros, 2020: 29, 95) puntualiz6 una idea que pervive
hoy en la imagen de la critica del momento: las revistas de cierta
altura contaban por lo general con un buen nivel critico, como asi
mismo determinados periédicos, cuyos nombres prefirié silenciar,
si bien en un nimero siguiente preciso la «continuidad en seriedad
y orden» en el de Arriba (S.M., 30.11.1945: 4)*, donde publicaba
Diez Crespo, como se sefnal6 anteriormente. Periédicos como este,
a juicio de S.M, suponian la excepcién en el conjunto de la prensa
diaria, segin se desprendia de modo natural de su diversa condi-
cién. En cuanto a las materias, diferia mucho la calidad critica de
los articulos sobre los libros filoséficos, de la realizada sobre obras
literarias, muy inferior a aquella, pero incluso superior esta Gltima
a la referida a obras de arte. Esta diferencia se debia a aquellos a
quienes se encomendaban semejantes tareas: solo los cientificos
solian juzgar las obras de aquellas materias, solo fil6sofos solian
encargarse de comentar libros sobre filosofia, pero, en cambio, en
materias literarias, dada la libertad de que gozaban y su no supedi-
tacion al rigor 16gico ni a las leyes cientificas, parecia darse por su-
puesto que cualquier persona con cierta cultura podia acometer su
analisis, sin requisito alguno de especializacion (S.M., 10.1945: 4).

* S.M. aventurd un acercamiento etimolégico al término seriedad empleado para cali-
ficar la critica publicada en Arriba: seriedad podia provenir de serie; serio de serius, a su
vez contraccién de severus, que en si mismo contenia la doble y unificada acepcién de
serio 'y de verdadero. En cuanto a la raiz de series, se encontraba en sero, abierta a una
multiplicidad de significaciones, como plantar, sembrar, crear y también enlazar, orde-
nar, sistematizar. De este modo, entendia que una critica seria era severa, verdadera,
sincera, ordenada y creadora (S.M. 30.11.1945: 4).
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Fernandez Almagro ya habia dicho que los criticos teatrales
siempre habian sido de bagaje intelectual inferior al de los litera-
rios, porque como una funcién de teatro no era solo literatura, sino
un hecho social, no parecia requerirse un especialista para comen-
tarlo (Ruiz Iriarte, 1.11.1944: 10). También Cristébal de Castro
habia ironizado sutilmente sobre la inconveniencia de que fueran
personas cultas, pero no especialistas en el ambito de la creacién
teatral, quienes ensalzaran en presentaciones y criticas las obras
de otros autores (30.1.1945: 7), quién sabe si por tratarse de un
defecto que €l mismo habia podido apreciar con la lectura de varios
numeros de la revista, como la resefia de El puente de los suicidas,
firmada por un Camilo José Cela que habia reconocido no saber
nada de teatro, aunque tal resefia se presentara en el formato de
carta abierta y no como articulo de critica al uso (15.6.1944: 10).

Sobre el tipo de formacién necesaria para ejercer la funcién a
que nos venimos refiriendo, Edgar Neville se habia manifestado de
modo coincidente con Calvo Sotelo en otra entrevista inserta en la
seccion «¢La vida es suefio? No, la vida es cine»: segin él, no po-
dia dejarse en manos de alguien joven, sino de una persona culta,
muy preparada en las artes, pero sobre todo en literatura y drama,
un intelectual de personalidad indiscutible, para que su juicio se
valorara, y que ademds no guardara rencor a las tareas literarias
por no haber podido despuntar en ellas, ni pretendiera usar esta
profesiéon como trampolin para introducirse en el mundo teatral
(Anénimo, 15.5.1944: 12). En cambio, no le parecia que el acerca-
miento critico requiera una «técnica», sino que bastaba con «talen-
to, cultura y buen gusto», y tener demostradas estas facultades an-
tes de empezar el ejercicio de esta profesiéon (Anénimo, 15.5.1944:
12). Benjamin Ramos Garcia tenia la misma opinién en este punto,
aunque la razén, para él, estaba en el conocido tépico de que las
grandes obras no resistian el anélisis (An6énimo, 15.11.1944: 10).

S.M. indirectamente contradijo a Edgar Neville y a Ramos Gar-
cfa cuando propuso un cierto método para elaborar una critica.
Curiosamente, aludié por negacién a la que se convertiria en la
préctica habitual, afios después, de Arcadio Baquero Goyanes (Ba-
llesteros, 2017: 345): «Libreme Dios de pretender que se establez-
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ca una especie de formulario fijo con blancos a rellenar de modo
casi burocratico», practica y formulario que, por otro lado, se pro-
ponian en los impresos de los informes de censura, aunque no
siempre los encargados los rellenaran. Para S.M., se escribiera del
modo y orden como se escribiera, en cualquier caso la critica habia
de reflejar una serie de aspectos que si enumeré. Por una parte,
debia ofrecerse una impresiéon de conjunto, subjetiva y espontdnea
tras la lectura seguida de la obra, pero también un examen obje-
tivo y analitico del lenguaje, argumento o tesis, procedimientos o
técnica, comparando entre lo que se advirtiera como propésito el
autor y lo realmente conseguido. Por otra parte, habia de situarse
la obra en el conjunto de la produccién del autor, en caso de no ser
la Gnica, y en el conjunto de las de su género, al tiempo que debia
trazarse el plano de las fuentes, influencias y analogias dentro de
las coordenadas de la historia cultural.

Entendia que no debian dejar de mencionarse, con rigor y so-
briedad, los defectos que tras un examen sereno y circunspecto se
encontraran en la obra, pero los aciertos, en cambio, habian de re-
saltarse con menor sobriedad y con la mayor precision posible. De
seguir estos criterios de modo escrupuloso, los indices de obras cri-
ticadas serian también indices de obras selectas, de indispensable
lectura para el publico que no quisiera perderse «entre la terrible
selva de la produccién literaria» (S.M., 10.1945: 4).

Debe reconocerse que esta pauta invitaba a una tarea de reflexiéon
sobre los distintos elementos de una obra, al tiempo que resultaba
bastante flexible como para que cupiera incorporar el conjunto de
los componentes segiin la conveniencia o no de subrayar o silen-
ciar algunos de ellos. Facilitaba la objetividad, sin impedir la ma-
nifestacién de la perspicacia y sensibilidad peculiares del critico.

Gabriel Garcia Espina entendia que el critico debia situarse
como simple espectador y analizar su propia reaccién ante lo que
sucedia en escena. Después, razonar sobre sus porqués y juzgar
en consecuencia (Anénimo, 1.12.1944: 10), aunque resulta dificil
establecer si coincidia con Marquerie, que se habia expresado en
términos muy parecidos tres meses antes (10.9.1944: 10), o si se
habia visto influido por él. Para Jorge de la Cueva, la critica era un
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caso de conciencia, y por eso procuraba dejar a salvo a los autores
y dictaminar solo sobre las obras en si (An6énimo, 25.9.1944: 10).
Mis adelante, se insistiria en redondear estas opiniones a través
de una encuesta enviada a diversos criticos teatrales, para que ex-
pusieran qué criterios debian inspirar la labor literaria, en qué me-
dida habian de intervenir los elementos objetivos y subjetivos en la
valoracién critica, cual era la misién especifica del critico literario,
s1 acaso estaba autorizada la critica para dar reglas a la creacién,
en qué grado se influfan mutuamente critica y creacién y si podia
entenderse que la critica estuviera en crisis. También se pedian so-
luciones y otras consideraciones que se juzgara pertinente aportar.
Entre las respuestas, se encontraban las de Nicolas Gonzélez
Ruiz, que declaré responder por cortesia y por eso no se detuvo
a ofrecer soluciones. En su sentir, se habia pasado de una gran
estrechez a la hora de establecer el canon, a una libertad maxima,
lo cual no significaba falta de preparacién en quienes ejercian la
critica. Con todo, esta se habia vuelto demasiado subjetiva. Si le
parecia que la critica estaba autorizada para «dar reglas a la crea-
cién», si bien no podia hacerlo cualquier advenedizo, sino que el
critico habia de ganarse ese derecho. En cualquier caso, la influen-
cia respecto a las obras literarias le parecia clara e incluso necesaria
para lograr una creacién literaria «<buena y vigorosa», de modo que
entendia ambas tareas como vasos comunicantes (10.1945: 16). Por
su parte, Luis Fernando de Igoa estaba convencido de la eficacia de
la critica, y a ella le atribuia haber mejorado el panorama teatral
espanol en los altimos cinco anos (Anénimo, 25.5.1945: 10).
También respondi6 a la encuesta publicada en octubre de 1945
Melchor Ferndndez Almagro, y de modo muy significativo, por
comportar una defensa de la subjetividad del critico en cierto sen-
tido, pero también de la de la propia obra valorada. Por un lado,
su parecer parecifa concordar con una visién romantica tanto de la
literatura como de la critica, por cuanto consideraba que, siendo
una creacion personal, de ahi habian de emanar los principios lla-
mados a informar la obra. Esta respuesta no podia significar sino
que el critico debia esforzarse por acceder a esos principios a partir
de los cuales se habia construido aquella. Paralelamente, el critico
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debia «acudir a cuantos elementos de juicio estén a su alcance,
empezando por su propio criterio. Es un lector mas y no tiene por
qué renunciar a su gusto. Lo que le diferencia de cualquier lector
es que esta obligado a razonar sus opiniones». No obstante, tal jui-
cio cafa en la indeterminacién respecto al criterio del critico, que
en cualquier caso nacia de la formacién y del cultivo de la sensibi-
lidad, lo cual requeriria especificar una definicién de las bases de
tal formacién. De tal planteamiento se deducia, conforme el mis-
mo Ferndndez Almagro expondria, que no podia el critico regla-
mentar la creacion, por carecer esta de reglas o no ser universales.
Negaba, por otro lado, la mutua influencia entre critica y creaciéon.
Mis bien entendia que era el ambiente general de una época de-
terminada lo que influia en ambas. Por razones similares, ambas
debian considerarse siempre en crisis y en continua revisién, por lo
cual, no veia necesidad de resolver el estado en que se encontraba
en aquel momento (10.1945: 17).

Al anadir, en su respuesta a la tercera pregunta, que la mision del
critico quedarfa cumplida con informar «con lealtad» y ser sincero
en su juicio, volvia a remitirse a una concepcién romantica o im-
presionista de tal actividad. Pero aprovech6 también esta pregunta
para referirse a ciertas actitudes desconsideradas de los creadores
hacia los criticos, a los que solian acusar de no ejercer su funcién
o de no existir cuando no lograban un reconocimiento positivo
de sus obras. Por otro lado, parecia entender que solo merecian
comentarios las creaciones de cierta relevancia, al formular la pre-
gunta retérica «Si las obras verdaderamente importantes escasean,
{qué importancia, a su vez, puede tener la critica?» (10.1945: 17).

Con esta opinioén concordaba absolutamente Emiliano Agua-
do (15.7.1907/24.5.1979), quien aunaba, entre otras, las tareas de
creacion y de critica teatral, ejercida esta Gltima en los afos veinte
en La Epoca y mas tarde, aparte de en otros medios, en Pueblo®.
Aguado, mas que responder a la pregunta sobre los principios que
debieran presidir la creacion literaria, pretendié referirse en tér-

® Juan Aparicio le conocia de los tiempos en que confraternizaba con Ledesma Ramos

(Argaya, 2003).
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minos mas realistas a los existentes, entre los que distingui6 algu-
nos inmutables y otros transitorios, dependientes de las modas,
s1 bien solo al socaire de estos se manifestaban los primeros. No
obstante, dejaba absolutamente sin concretar cudles fueran unos
u otros. Menos ain quiso determinar en qué medida hubieran de
imperar criterios subjetivos u objetivos, por entender que el critico
que realmente lo era, tenia tan asimiladas las reglas del arte, que
las utilizaba sin pensar en ellas. Su funcién consistia en poner de
manifiesto las virtudes de cualquier obra, en caso de no ser tan exe-
crable que pareciera sarcasmo hablar de ella. En su sentir, el critico
habia de recrear la obra con una mirada «amorosa», es decir, con el
deseo de descubrir sus cualidades, pero también procurando esta-
blecer una distancia suficiente como para valorarla mas alla de su
época. Se mostraba contrario a la «critica desabrida», propia, creia
él, «del mal humor o desahogo del rencor». En todo esto coincidia
con lo transmitido por el papa Pio XII, como se verd mas adelante.

Para Aguado, el intento de aclarar y establecer normas, algo
propio de la tarea critica, podia ser muy util al arte, pero los crea-
dores no estaban obligados a seguirlas. Ademads, con frecuencia
causaban en el creador un anhelo de crear obras inmortales, lo
cual le parecia signo de esterilidad. También dedicarse a ambas
ocupaciones acarreaba en muchos casos que el talante critico de
un autor apagara al creador. Solo la necesidad de escribir propia
del auténtico creador podia superar esos impedimentos, junto con
la consideraciéon de que ser universal o no era algo que se le esca-
paba. Al fin y al cabo, critica y creacién constituian dos facetas de
la misma vida, sometidas a las mismas influencias ambientales y
en busca ambas de idénticas realidades: «<no hay jamas verdadera
distancia entre lo que se escribe y lo que alcanza la critica», en lo
cual también concordaba con Ferndndez Almagro. En cuanto a la
solucién a los problemas planteados, ni la sabia ni se la imaginaba.
Solo el tiempo podia traer consigo otra visiéon de la realidad o de
la vida (10.1945: 17).

S.M. también aport6 su parece sobre las relaciones entre critica
y produccién literaria poco después: le parecian evidentes los lazos
entre ambas, pero mucha mayor la influencia de la critica en la
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creacion que en sentido inverso, por despectivos que pudieran ser
los autores respecto a los dictdimenes de aquella. En cualquier caso,
la critica también ejercia su influencia en el publico lector, desde
la auctoritas que ostentaba en virtud de la costumbre. En todo esto
contradecia el sentir de Fernandez Almagro, para quien el puiblico
era independiente de los criticos y ni buscaba sus opiniones en la
prensa, ni seguia sus consejos (Ruiz Iriarte, 1.11.1944: 10). Por otro
lado, para S.M., el critico «<noble y entendido» podia muy bien con-
tribuir a que el autor cobrara conciencia de si mismo y de su obra, y
en ese sentido le debia gratitud. De ahi que la critica pudiera tener
algo de creadora. Pero lo cierto era que la critica existia porque
antes habia una creacién, y en ese sentido no solo esta influia en
aquella, sino que era su razén de sery existir (15.12.1945: 4).

Una de las posibles consecuencias de esa influencia de la crea-
cién en la critica lo suponia la frustracién de un autor si no triun-
faba y se dedicaba a resefiar las obras de otros. Esto conectaba con
uno de los puntos anotados por Tamayo y sefialados también por
Edgar Neville y, en uno de los altimos nameros de LEL, serfa S.
C. (seguramente, Manuel Sudrez Caso) quien habria de publicar
una columna sobre el particular: se trataba del caracter de los cri-
ticos cuando provenian del mundo de la creacién, su particular
severidad, tanto mas dura cuanto peor hubieran sido recibidas sus
propias obras: «Cuando algunos sefiores que emergieron en la vida
literaria a remolque de su vocacién dramatica fracasan como co-
mediégrafos, procuran enquistarse al margen o en las proximida-
des del teatro como criticos. Esto es fatal para el teatro» (10.1945:
4). En la propia revista, el lector podia encontrar un ejemplo en
el caso de Eugenio Mediano, autor mediocre que, a juicio de Eu-
sebio Garcia Luengo, se habia atrevido a hacer, en el Ateneo, una
critica muy negativa, «torpona e ingenua», de Yo soy Brandel, de
Juan Ignacio Iuca de Tena, y en presencia del autor. Este, muy
elegantemente, habia respondido estar de acuerdo con tal critica
(El silencioso, 30.4.1944: 31).

Fernandez Almagro se habia manifestado contra los criticos que
pretendian ser autores: en su sentir, aquellos, por delicadeza, de-
bian renunciar a intentarlo, por un lado por cémo influiria su ta-
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rea creadora en la objetividad a la hora de criticar a los demas, y
por otro lado porque implicaria una competencia desleal, pues las
compainias se verfan condicionadas a aceptar sus textos antes que
los de un competidor menos peligroso (Ruiz Iriarte, 1.11.1944:
10). No se sabe hasta qué punto esto podia suponer una adverten-
cia para el propio Ruiz Iriarte pues, aunque no ejerciera estricta-
mente como critico, su posicién cercana a Aparicio podria tener
las mismas consecuencias. La revista, por otro lado, habia ofrecido
y seguiria ofreciendo ejemplos de quienes sobre todo desempe-
naban tareas periodisticas, pero también lograban ver estrenadas
sus obras en teatros comerciales, aunque alguna vez hubieran de
conformarse con salas de provincias, como Jorge de la Cueva o
Nicolas Gonzalez Ruiz.

Ruiz Iriarte, con otro talante, se referiria indirectamente a las
circunstancias distorsionantes en la recepcién de una obra teatral,
como asi mismo a la subjetividad y gustos individuales del espec-
tador, en uno de sus «mondlogos ante la bateria». Al recibir las
felicitaciones tras un estreno, advertia con claridad que muchos
no habian llegado a tiempo de ver la funcién, o estaban distraidos,
o le aconsejaban eliminar una escena esencial del primer acto, o
aligerar la obra, pues su extensiéon habia hecho salir a un critico
enfadado por perder el Gltimo metro, o modificar el orden de tal
manera que la trama cambiaba radicalmente, o le decian con fran-
queza que el Gltimo acto flojeaba. Solo recibia verdaderos animos
del tltimo en marcharse, el tramoyista, inico en percatarse de que,
a pesar de todos aquellos reparos, la obra habia gustado al publico
general (30.11.1945: 10).

La indole mas periodistica que adquiri6 LEL en su segunda
época significé abandonar el talante y tacticas de la primera, pero
también cualquier pretensioén de critica metdédica. Asi, como con-
clusién, y pese a lo fundado de muchas opiniones, este conjunto de
ellas demuestra la carencia de unos principios criticos, una ausen-
cia de referentes incontrovertibles e, incluso, la inexistencia de au-
toridades en la materia a los que apelar. Ni los clésicos Aristoteles y
Horacio se mencionan siquiera, como tampoco obras tradicionales
de la tradicién espafiola, con la excepcién de Menéndez Pelayo.
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El escepticismo postneocldsico y las concepciones romanticas mas
o menos visibles parecen dominar, en el fondo, la actividad y los
criterios de entrevistados y colaboradores, que no llegan a mas que
a enumerar epigrafes o componentes dramaticos sobre los que re-
flexionar para escribir un articulo de critica.

Con todo, LEL enhebraria la primera época con la segunda en
la cuestién referente a la critica, y ya en el primer ntimero se in-
sert6 un articulo de Vicente Agudo sobre la responsabilidad de los
criticos subrayada por Pio XII, aunque se referfa a los criticos li-
terarios en general, y no especificamente a los teatrales. El papa
habia indicado la conveniencia de, poniendo como fundamento la
verdad y como corona la caridad, pudiera el critico ser auténtico
instrumento de cooperaciéon en la dificil tarea pastoral encomen-
dada por Dios a los rectores de las almas. Entendia la critica fun-
dada sobre un derecho mas sagrado que el de la libertad de prensa
y habia sefialado tres normas basicas: sine ira et studio (sin pasiéon
ni parcialidad), verbum oris est verbum mentis (decir lo que se pien-
sa), omnia autem caritas (por encima de todo, la caridad). El critico
debia ganarse a sus lectores, debia entender con amplia cultura y
solida formacién las obras, y no debfa comentarlas a medias, en-
tresacando unos pocos defectos y alabando sin cuidado, sino que
habia de juzgar con unas normas lo mas objetivas posible, siempre
que se pudieran encontrar estas. El critico debia ser firme y defen-
der la verdad con pasién, pero sin arrogancia, con caridad para
con el autor y para con el lector, pues a este no podia engandrsele
y con aquel convenia guardar la delicadeza oportuna, procuran-
do entender en el mejor sentido la intencién de los escritos, sin
caer, sin embargo, ni en la ingenuidad ni en la credulidad (Agudo,
29.4.1956: 3).

?). EL TEATRO, SUSTANCIALIDAD Y COMPONENTES
La intencién informativa pero también orientativa a incluso di-

dactica de la publicacién, abarcadora de las necesidades tanto de
los profanos interesados en las cuestiones artisticas como de los ya
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avezados en alguna de sus ramas, se manifestaba a través de unos
pocos temas esenciales sobre la materia, en torno a los que giraban
los distintos pareceres de colaboradores fijos y ocasionales. Ya se
ha visto como, en la primera época, después de haber acudido a
catedraticos en busca de directrices, al constatar estos la falta de
una critica sistemadtica, se opté por recurrir a aclarar lo referente
al tema a través de una suma de opiniones aportadas por intelec-
tuales, criticos y autores de solvencia justificada en sus respectivas
actividades. Paralelamente, diferentes criticos y autores teatrales
fueron perfilando concepciones del teatro. Parecia presidir la pre-
tension de configurar un paradigma o de asentar una clasifica-
ci6n de las artes segan sus rasgos distintivos y elementos comunes,
como también de sefalar sus problemas en el momento y ver sus
perspectivas de futuro, en un momento de confusién por la impor-
tancia dada a la escenografia, por la rivalidad que suponia el cine
o por la preferencia de géneros cémicos en el pablico.

3.1. LA REALIDAD DEL TEATRO

«El teatro es arte y es negocio, y ambas cosas andan completa-
mente mezcladas y hasta confundidas», fueron palabras de Alfredo
Marquerie en una de sus frases lapidarias (15.11.1944: 19). Sin em-
bargo, en el conjunto de las aportaciones, se aprecia que muchas
veces en LEL se plantearon los resultados en términos de literatura
dramatica y, si bien no se dejaron de lado ciertas cuestiones sobre
la relativa importancia o simple complemento de los componentes
exclusivamente espectaculares, el elemento empresarial ocupé en
proporcién un espacio muy pequefo.

No obstante, una 1til e interesantisima aportaciéon lo supuso el
articulo de Ginés Calvo, que entré a proporcionar cifras exactas
sobre los estrenos habidos en Espafa en 1944 (setecientos cuarenta
y dos) y reposiciones (seiscientas noventa y dos), como asi mismo
sobre compaiias teatrales, edificios disponibles, nimero de em-
presarios... y los que juzgaba auténticos problemas del momento,
que contraponia a los tépicos sobre los que se hacia cominmente
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recaer una supuesta crisis de la escena: los autores se veian obliga-
dos a crear obras a la medida exacta de determinados actores, los
directores eran los verdaderos responsables de los resultados de las
obras estrenadas, faltaban actores por el deficiente sistema de en-
seflanza (como explica la profesora Soria en el capitulo correspon-
diente), pero también por el sistema de subarriendos (10.6.1945:
10).

Este articulo supuso una excepcién y, en general, la orientacién
de articulos, entrevistas y encuestas se encarrilé en otras direccio-
nes. Gabriel Garcia Espina, en una de sus reflexiones, conectaba el
teatro con otras artes y, entre ellas, la estimaba «una de las mas vi-
vas manifestaciones de la belleza», de un sortilegio ilimitado, como
«la capacidad de suefio de la humanidad» (Anénimo, 1.12.1944:
10). Sus elementos distintivos, la voz y la presencia fisica del actor,
la convertian en arte de estética diferente a la cinematografica, y
asi mismo diversa respecto a las artes literarias.

Pero con frecuencia se resaltaron mas los vinculos del teatro con
otros géneros literarios que con el resto de las artes. Ruiz Iriarte
lo defendi6 frente a quienes lo estimaban género menor o inferior
a la novela por contabilizar simplemente el nimero de paginas
(15.4.1944: 10). Podria haber hecho suya una afirmacién de quien
an6nimamente escribié uno de los «Sello de urgencia»: en reali-
dad, cualquier escritor, en cualquiera de los géneros, debia aspirar
en principio a reflejar una interpretacion del mundo (Anénimo,
10.9.1945a: 4) y menor importancia comportaba el nimero de pa-
labras con las que lo conseguia.

Como los géneros narrativos, la obra teatral ofrecia una histo-
ria, historia que, para Benavente, consistia en una exposiciéon, un
nudo y un desenlace, mas o menos alterados en su orden o aspecto
formal (Suarez Caso, 30.4.1944: 10). En conexion con esta idea,
Eusebio Garcia Luengo juzgaba que, entre los muchos elementos
dramaticos, el conflicto era el sustancial: «surge siempre como
nudo dramatico cuando los personajes se ponen frente a frente
para andar una misma aventura, ventura o desventura» (Anénimo,
10.9.1945b: 10).
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Por su parte, Alfredo Marquerie definié el teatro como «una
idea servida por una palabra y una accién en justa amalgama»
(15.4.1944: 10). Con esta idea concordaba absolutamente Mora-
les de Acevedo, aunque él personalmente prefiriera el teatro de
accién y no el teatro de didlogo, por creer que el didlogo y el dis-
curso, cuando eran trascendentales, ya tenian sus escenarios en las
paginas de los libros (Anénimo, 15.3.1944: 10). En cambio, Jorge
de la Cueva recalcé la primacia del didlogo sobre los otros compo-
nentes como elemento de transmisién esencial de la psicologia de
los personajes, a través del cual se delataban (Anénimo, 25.9.1944:
10), a lo cual podia asentir Cristébal de Castro, quien, en un atisbo
de las teorias de los actos de habla, opinaba que primero era la
palabra, no como simple emisién de sonidos, sino como «afirma-
cién o lo que sea», y entendia la accién como una criada suya, v,
al mismo tiempo, una accién podia encubrir cosas que no fueran
acciones ni pasiones (Anénimo, 1.1.1945: 10).

En una postura mas cercana a la concepciéon del teatro como
espectaculo, Sanchez Camargo dirfa que el teatro «es literatura
plastica, animada y viva» (Anénimo, 10.8.1944: 10). Ruiz Iriarte,
muchos nameros después, se identificaria con esta idea, al insistir
en el cardcter literario del teatro, «el teatro es literatura, pero lite-
ratura apasionada, removida en si misma por cien vientos diversos,
siempre lo dinamico, nunca lo estatico. Por eso el estilo de un tea-
tro no estéd en la letra sino en el espiritu» (30.12.1945: 10).

Calvo Sotelo pergené una definicién del teatro mas conectada
con el espectaculo, «el pensamiento de un autor repartido sobre
las voces de unos actores» (Anénimo, 25.4.1945: 10) y si lo con-
sideraba uno de los mejores modos de expresion, se debia a su
flexibilidad y a dar cabida a otras formas artisticas, como la musica
o la danza.

De todos modos, parecia coincidirse en entender el aspecto li-
terario como el fundamental, y el del espectaculo como subsidia-
rio. Incluso Cayetano Luca de Tena, sobre todo director teatral,
pareci6 sentirse impelido a reconocer la primacia del texto y la
subsidiariedad de la puesta en escena. Y en su intento por estable-
cer relaciones, negé paralelismos entre circo y teatro y en cambio
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recalcé las diferencias bésicas entre ambos, incluso por lo que res-
pectaba a la plastica, eficaz en el teatro en funcién de la palabra,
frente al circo, que no requeria esta, por ser plastica pura (Anéni-
mo, 15.2.1945: 6).

Calvo Sotelo defenderia que «Todo lo bueno del teatro es lite-
ratura» y «la armazon es literaria» (Anénimo, 25.4.1945: 10). Cris-
tébal de Castro, al enumerar en una suerte de jerarquia los que
entendia como sus componentes basicos, convenia en esto: para €él,
primero estaba el autor, luego el actor y en tercer lugar, el escené-
grafo (Anénimo, 1.1.1945: 10).

En la misma linea, Melchor Fernandez Almagro habia afirmado
que el teatro era literatura, entre otras razones porque se servia de
la palabra artisticamente concebida, y lo que en el teatro habia de
espectaculo dependia o estaba justificado en un plan cuya idea era
propia, por esencia, de escritores. Asi pues, la plastica servia como
el adjetivo al nombre. Con todo, a la vez entendia como esencial su
condicién de espectaculo, al sostener: «Donde se congregue el pua-
blico para oir cosas inventadas para ser dichas desde un tablado, hay
teatro. Bueno o malo, segtn los casos, pero teatro» (30.4.1944: 10).

Con esta ultima afirmacién, Fernandez Almagro amplié el mar-
co de la concepcién teatral al incluir al pablico, y Enrique Azcoaga
insistiria meses después en su importancia. A su entender, el autor
cantaba con mayor plenitud la vida sentida por todos, pero el tea-
tro era lugar donde

un grupo de corazones sencillos o en funcién sencilla espectadora,
van a enaltecerse con la dignidad y el rango de un corazén supe-
rior (...) el teatro es un lugar donde los hombres, ayudados por la
efusiéon y por tanto por la alegria que supone compartir cualquier
cosa, vamos a comulgar con las razones vivas de un espiritu supe-
rior. Con unas razones vivas que se nos tienen que imponer con la
rotundidad con que se nos imponen las logradas esculturas (Ané-
nimo, 15.12.1944: 10).

Tema concomitante suponia la incardinacién del teatro dentro
del marco cultural. En esta cuestiéon, Manuel Sanchez Camargo ve-
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nia a zanjar la vieja polémica decimondnica sobre si el teatro era o
habia de ser vehiculo formativo o reflejo social, y lo hacia con una
solucién que englobaba ambas consideraciones: por una parte,
contribuia a la formacién de un universo espiritual, pero también
actuaba como intérprete de una sensibilidad colectiva (Anénimo,
10.8.1944: 10). Solo partidario de esta segunda caracteristica de-
mostraba ser Felipe Sassone cuando afirmé que la vida iba por
delante del teatro y, asi, este solo podia ser pasado (15.4.1944: 10).

3.2. TEATRO DEL PORVENIR Y PORVENIR DEL TEATRO

Todos cuantos fueron preguntados a lo largo de la primera épo-
ca por el futuro del teatro convinieron en su perennidad, asi como
en la permanencia de unos pocos elementos que habian perdura-
do desde sus inicios. Pero en cuanto a sus temas o contenidos y sus
aspectos formales, el lugar y forma de ejecutarse y su recepcion, las
opiniones variaron y en conjunto supusieron el racimo de posibili-
dades en que descansaban las polémicas teatrales europeas desde
anos antes y que habian abocado a idear teorias dramatdrgicas y
escénicas diversas.

El falangista Luis Hurtado Alvarez, bien introducido en los cir-
culos literarios, antiguo amigo de Lorca y de Benavente, y que ha-
bia traducido ya a Ibsen y a Sommerset Maughan (London, 1997:
14; Carbé6, 2000: 168), se hizo eco de la desorientacién general,
desorientacién que, por otra parte, permite entender hoy el por-
qué de las encuestas y el tipo de preguntas planteadas en LEL. Se-
gin Hurtado, no solo el pablico estaba desorientado, sino también
los autores lo estaban respecto al publico y la desorientaciéon se
extendia hasta los criticos, que lo estaban respecto a unos y otros,
como también los empresarios, los subarriendos y, en definitiva,
todos cuantos participaban de uno u otro modo en el mundo tea-
tral (15.5.1944: 10). La desorientacién para Cristébal de Castro se
traducia y al mismo tiempo se reflejaba en que se estaba produ-
ciendo la inversion del orden adecuado en el teatro: primero, el
autor; segundo, el actor y, tercero, la escenografia. A esta Gltima se
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le estaba concediendo en aquellos tiempos una importancia des-
mesurada (Anénimo, 1.1.1945: 10).

La consulta parecia encaminada a vislumbrar cémo saldria pa-
rado el teatro tras aquella crisis encadenada de varias de sus di-
mensiones, a saber, el salir perdiendo en su competencia con otros
géneros y artes, los decepcionantes gustos que parecfa mostrar el
publico, los costes econémicos y la escasez de autores con éxito de
critica y publico tras la muerte en 1936 de los més avanzados Va-
lle-Inclan, Unamuno y Lorca, pero también de Arniches en 1943
y los Alvarez Quintero (1938 y 1944), antes de ganar posiciones
quienes les sustituyeran con la misma dignidad.

En cuanto a su rivalidad con otros géneros y artes, las posiciones
adoptadas venian a replicar las formuladas por los tedricos teatra-
les europeos de los anos treinta: el teatro no podia competir con
las ventajas del cine y solo cabia sumarse a él o desarrollar mas y
mejor los elementos que lo diferenciaban de esta otra arte.

A favor de la primera opcién parecia alinearse Alfredo Marque-
rie, quien, desde la perspectiva del espectador, entendia que el
teatro iba a cambiar totalmente: aquel en el que predominaba la
accion, llamado melodrama por €l, ya habia sido superado por la
gran pantalla, y llegaria un momento en que casi desaparecerian
las salas teatrales, cuando uno pudiera, dando al botén del televi-
sor, verse rodeado de todo lo proporcionado por el cine y de lo es-
pecifico de la obra de teatro, esto es, la palabra. Pensaba que, para
entonces, ya nadie iria al teatro, con la incomodidad que suponia,
al tener el espectdculo en casa (15.4.1945: 10). Ya se sabe que el
futuro inmediato irfa dandole gran parte de la razén, pues solo
once afos después, el fendmeno televisivo empezaria a inundar los
hogares con una o mas veladas semanales de grabados dramaéticos
que se sumarfan a unos espectaculos cada vez con mas dificultades
para mantenerse (Ballesteros y Pérez-Rasilla, 2017: 177-190).

El critico teatral y comediégrafo Jorge de la Cueva parecia de
acuerdo en que el teatro permaneceria, pero fusionado con el cine.
Se adelantaba a la implantacién del sistema 3D al asegurar que el
cine se convertiria en el auténtico teatro cuando lograra corporei-
dad y color. Pero también echaba en cara a cuantos se lamentaban
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de la decadencia del teatro el que, segin él, se esforzaran menos
por hacer avanzar aquella arte que los ingenieros y técnicos por
que el cine alcanzara toda su plenitud (An6énimo, 25.9.1944: 10).

Coincidente en cierta medida con Marquerie, pero también
con la segunda opcién, segin Foxd desapareceria el teatro comer-
cial, porque las masas irian al cine, y el teatro se concentraria en
los salones, se llenaria de simbolos, de problemas de gran altura,
con una técnica semejante a la de los autos sacramentales. Ahora
bien, los autores no podrian refugiarse en el cine, mundo en que
el electricista importaba mas que el autor del guion (Ruiz Iriarte,
30.4.1944: 11).

Seria Manuel Augusto Garcia Vinolas®, director del teatro nacio-
nal una temporada tras la muerte de Felipe Lluch en 1941, quien
diria que el futuro del teatro estaba en el actor, en la misma linea
que habia apuntado Grotowski. Garcia Vifiolas crefa en su divismo
y en unos espectadores que no dejarian de acudir para participar
de su brillantez presencial. Pero por lo que respectaba a los textos,
el teatro como reflejo de una época y unas costumbres, segtin habia
ido desarrollandose desde mas de cien afnos antes, habia quedado
superado por la gran pantalla. Y, en cuanto al teatro de la palabra,
acabarfa sustituido por la radio (15.4.1944: 10).

Huberto Pérez de la Osa concordaba con Garcia Vinolas en el
indudable y fundamental atractivo que el actor ejercia sobre el
publico (Anénimo, 15.5.1944: 10). Luis Escobar, incluso, no veia
imposible la circunstancia de que el actor se situara por encima
del autor, como ya habia ocurrido en la comedia italiana, cuando
los intérpretes improvisaban, aunque no mencioné el futuro del
happening (Anénimo, 15.5.1944: 10).

® Manuel Augusto Garcia-Vinolas (13.1.1911/26.V1.2010), participé en El Debate y, en
la guerra civil, luché en el bando nacional y estuvo afiliado a la Falange. Promocion6 el
circulo cinematogriafico espanol y fue director del Teatro Nacional durante unos meses
entre 1941y 1942 (Diez Puertas, 2013: 276-280).
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LUIS ESCOBAR PEREZ DE a OSSA

(1944) «Troteras y danzaderas»,
La Estafeta Literaria 5 (15 de mayo); pdg. 10.

Otros, como Garcia Espina, no restringian a los ejecutantes el
poder de atraccién del teatro, pues «El sortilegio de la escena es
tan infinito como la capacidad de suefo de la humanidad» (Ané-
nimo, 1.12.1944: 10).

En cuanto a los aspectos estrictamente dramaticos, los temas y su
tratamiento, uno de los dramaturgos de generaciones pasadas que
quedaba vivo, Felipe Sassone (1884-1959), paradéjicamente darfa
la razén a Garcia Vinolas. Porque él entendia el teatro como reflejo
de la vida o, en términos aristotélicos, mimesis respecto a la vida,
o eso parecia colegirse de su afirmacién de no ver el teatro del
porvenir «porque el teatro va por detras de la vida y, por lo tanto,
siempre es pasado, nunca presente». De este modo, para anticipar
las formas de ese teatro habia que saber antes como iba a ser la
vida. Mayores temores manifestaba ante la «fiebre escenografica»
de los «ponedores en escena»: igual que la orquesta habia acabado
con los cantantes en la comedia musical, pensaba que la esceno-
grafia, muchas veces sin correspondencia con la linea del drama,
acabaria con los personajes (15.4.1944: 10).

De opinién parecida, desde su condiciéon de historiador, Mel-
chor Fernandez Almagro pensaba que los cambios eran produc-
to de las modificaciones sociales, politicas, etc., y que para ver el
teatro del futuro, habria que fijarse en ellas. Pero eso despertaba
sus temores respecto al porvenir teatral: no le parecia conveniente
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que se proyectaran en la escena las pasiones que se vivian en aquel
mundo electrizante del momento, ni que se impusiera la masa,
pues un teatro dominado por esas pasiones y por la masa acababa
en puro espectaculo o en alegato politico. Por otro lado, la excesiva
despreocupacién por la calidad de aquella época le hacia vislum-
brar un futuro poco prometedor o poco a su gusto (30.4.1944: 10).

El critico literario y novelista Dario Fernandez Flérez
(11.6.1909/1.12.1977), partiendo de ideas similares a las de Fernan-
dez Almagro, se mostré bastante optimista: la dura vida de aquel
tiempo, que no dejaba lugar para el aburrimiento, con su mucho
trajin, acabaria reflejandose en el teatro, y esperaba entonces que la
escena mostraria un sentido de la realidad genuinamente espafol,
con su vida tremenda, apasionada y creyente; un teatro en el que
triunfaria el amor de Dios hacia sus criaturas (15.8.1944: 10).

En contra de esos dramas de tesis o de alegato, igual que Fer-
nandez Almagro, Jacinto Benavente abogé por un estilo diferente
al suyo propio, tanto en el fondo como en la forma. En su opinién,
en la entrafa del teatro estaba su condicién revolucionaria, porque
el arte nunca suponia conformidad, pero eso no significaba mos-
trar «preocupaciones colectivas del tipo que fueran» (Suarez Caso,
30.4.1944: 10).

Por su parte, Enrique Azcoaga, en concordancia con estos pare-
ceres y aunque sin vaticinar un futuro especifico, reflexioné a par-
tir del existente y la situacién social para pronosticar su trayectoria
conforme se produjeran o no determinadas actitudes y cambios.
Pensaba que mientras las colectividades humanas vivieran la lucha
de clases, el publico no asistiria al teatro «a comulgar con altas
ideas arquetipicas, sino a entretenerse o a llorar con ideas y con-
ceptos casi siempre comineros, que reflejan, sin tratar de superar,
comunes tépicos, la vulgar ideologia que una lucha feroz por la
vida permite a los hombres considerar filosofia auténtica». Aunque
pudiera darse el caso particular de un autor que aportara a la esce-
na altos valores estéticos, mientras los espectadores creyeran vida
la subvida a que por la lucha citada se veian condenados, el tea-
tro no podria brindar ese caudal extraordinario que remansaban
los grandes espiritus: «una escena se ocupa de ideas verdaderas
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cuando quienes a ella asisten necesitan estas ideas para su digni-
ficacién», pero al pueblo que iba por entonces al teatro solo se le
podria pedir afan de dignificacién cuando le quedara tiempo para
pensar en algo de mayor altura que la lucha cotidiana por la vida.
En consecuencia, se reinstauraria la tragedia y la comedia cargada
de contenido inteligente cuando la sociedad evolucionara en ese
sentido (cfr. Anénimo, 15.12.1944: 10).

Quizés el mas optimista de todos, Cristébal de Castro, barrun-
taba que el teatro iba a dar una sorpresa incluso al cine, y al con-
cluirse la Segunda Guerra Mundial se entronizaria en esta arte la
parte esencial del hombre, su componente espiritual (Anénimo,
1.1.1945: 10)... y ya se sabe que esto se tradujo en dramas de signo
existencial y mds o menos relacionable con el existencialismo. En-
rique Rambal, en cambio, precis6 que esa parte espiritual supon-
dria el resurgimiento de un teatro religioso (Anénimo, 25.9.1945:
10) con el que, por cierto, él andaba ciertamente comprometido.

De modo mas practico pero con un fondo semejante a todos
estos, segin Nicolds Gonzdlez Ruiz, en el futuro esta arte seria lo
mas parecida a como habia sido en el pasado y como habia sido
siempre: realista y jugando sobre los pilares del amor y la muerte
como temas. Seguirfa mostrando al hombre en su época, con sus
pasiones y sus inquietudes, a través de una accién y con poesia
(15.6.1944: 10). De la misma opinién se manifesté Calvo Sotelo,
desde su consideraciéon de que el teatro era el pensamiento de un
autor repartido sobre las voces de unos actores. La vanguardia po-
dia dotarle de algunos escenarios, pero en ese aspecto esencial, no
cambiaria (25.4.1945: 10).

Ideas parecidas a estas ofrecieron Sanchez Camargo (Anénimo,
10.8.1944: 10) y Luis Fernando de Igoa. También este tltimo veia
el teatro del porvenir como el del pasado, un conflicto inventado
por un ingenio humano y unos hombres y unas mujeres represen-
tandolo: el hombre en debate con el destino, con sus pasiones, con
sus vicios, sus conflictos de amor y de celos, su lucha por la vida.
Mostraria pinturas de épocas, estudios de caracteres y de costum-
bres. Variarian el estilo y de matiz, como asi mismo el canal de
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recepcion, y se enriquecerian con el humor, que, para él, suponia
la marca de aquel tiempo (15.6.1944: 10).

Y asi se desemboca en una cuestién fundamental del momento:
la situacién presente y futura del teatro de humor, al que, en efec-
to, tan inclinado parecia el publico, pues se llenaban las salas en
que se programaban géneros cémicos. Esto significaba entrar ya
en el terreno del estilo, pero al referirse a este asunto, las distintas
personalidades no lo desligaron de los temas o contenidos. Garcia
Espina, que abogé por él en términos mas halagiienos de lo habi-
tual, lo hacfa entroncar con la concepcién de mimesis y de teatro
social. El mundo del futuro querria también reir, pero no podria
hacerlo del mismo modo que en Paris con Tristan Bernard, esto
es, con comedias de vodevil como las suyas, o como en Madrid con
las gracias y donaires del género chico. Se estaba inaugurando un
nuevo estilo de vida y las comedias habrian de ir en consonancia
con él: «LLa bella risa, la ironia, la paradoja que emana de una cul-
tura y de un conocimiento de los hombres... Un teatro inteligente
para un publico inteligente, en definitiva», si bien la inteligencia
de los publicos dependia de la densidad intelectual que se les ofre-
ciera (An6nimo, 1.12.1944: 10).

Cayetano Luca de Tena habia reducido ese teatro de humor a
solo una categoria de este, de trazado relacionable con el llamado
blanco, «teatro de humor y ternura, un teatro donde la realidad se
viera amorosamente cubierta por un entendimiento jovial, diverti-
do, inteligente, culto y emocionado» (15.4.1944: 10).

Lo cierto es que en un lisonjero futuro para las obras de humor,
en términos generales parecia creer la mayor parte de las figuras
entrevistadas en la primera época de LEL. A las mencionadas, se
anadieron Cristébal de Castro, para quien ese humor subsumirfa
la comicidad y «las carcajadas serdn sustituidas por sonrisas» (Ano6-
nimo, 1.1.1945: 10), Tomas Borras (A. 15.6.1945: 10) o Enrique
Rambal (Anénimo, 25.9.1945: 10). Solo Morales de Acevedo pa-
recia temerlo, o quizds solo temia que el resurgimiento del teatro
espanol se basara sobre todo en la comicidad. En cualquier caso,
para €l no habia nada nuevo bajo el sol, ni lo habria mas adelan-
te, por mucho que las vanguardias ganaran todo el terreno y se
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fundieran con las otras tendencias: una relectura de obras clasicas
haria ver que tales novedades ya se habian inventado siglos atras
(Anénimo, 15.3.1945: 10).

El propio Ruiz Iriarte, autor de varias de las entrevistas, defen-
dia un teatro de la ternura. Ademas, se atrevia a sofar para el pua-
blico no la risa, la emocién o el regocijo, como tampoco el llanto,
sino otro estado mejor, el de la felicidad (30.12.1945) que venia
ostentando ya en sus primeras comedias estrenadas y llegaria a
caracterizar su creacion (cfr. Garcia Ruiz, 1987: 12, 125-159).

En lo referente a las técnicas o recursos dramaticos empleados,
si Benavente habia declarado que lo que nunca cambiaria en una
obra, con independencia de su organizacion formal, serfa la pre-
sentacion, el nudo y el desenlace (Sudrez Caso, 30.4.1944: 10), por
lo que respectaba a las técnicas, el marido de la escritora Mer-
cedes Formica, critico de arte y poeta Eduardo Llosent Marafién
(2.9.1905/28.4.1969), preveia el asentamiento de un teatro de ac-
cién y con menos digresiones, porque creia que el teatro moder-
no partia de Strindberg y de Bernard Shaw, y esta linea se esta-
ba desarrollando ya en Norteamérica, aunque en Espafia ain no
(30.4.1944: 10).

Mas exactamente, Diez Crespo juzgaba que, si bien en los ulti-
mos cincuenta anos las obras mas resonantes eran Las flores de los
Alvarez Quintero (por significar la aparicién del género andaluz), y
dos obras de Benavente, La noche del sibado y La malquerida, consi-
deraba también acabados algunos géneros, entre ellos justamente
el drama benaventino, como también el costumbrista, el sainete
y el drama rural (Anénimo, 25.8.1944: 10). Tomds Borras habia
declarado el agotamiento de este dltimo, por lo reducido de sus
temas, ya muy explotados (15.6.1944: 10). Marquerie auguraba el
final de otros, alguno de ellos asfixiado por el cine, como la ope-
reta a la manera de Franz Lear, y pensaba que se convertirian en
espectaculos arrevistados, en pretextos para la escenografia y la
musica (An6énimo, 10.9.1944: 10). Por su parte, Morales de Aceve-
do pensaba que quedaria desfasado el género lirico nacional por
falta de proteccion y por el monopolio de unas pocas firmas, es
decir, por cuestiones econémicas (Anénimo, 15.3.1945: 10).
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Frente a estos dictamenes, se encontraba el de un comediégrafo
que ejercia como critico teatral, Jorge de la Cueva. De algtin modo
parecia proteger su propia producciéon y defender su propio estilo
al afirmar que en el futuro permanecerian todos los géneros, aun-
que ¢l personalmente no fuera partidario del teatro en verso, por
ejemplo. Y entre todos ellos incluia el sainete. A su juicio, sin em-
bargo, habia que procurar un sainete moderno, con las costumbres
del momento, pues, eso si, el género se habia quedado encastillado
en Julidn, esto es, en el tipo representado en La verbena de la Palo-
ma. Tal vez en ese punto residiera la clave de que el sainete como
género se hubiera creado tantos enemigos (Anénimo, 25.9.1944:
10). La revision de autores y obras de los decenios siguientes pare-
cieron hablar a su favor.

Por lo que respectaba a la tragedia, Cristobal de Castro pensaba
que volveria con toda su grandiosidad (Anénimo, 1.1.1945: 10)
y Ruiz Iriarte que esto ocurriria cuando la alegria hubiera vuelto
al publico (30.12.1945: 10), mientras que Cayetano Luca de Tena
pronosticaba que este género recogeria el vertido de nuevas ex-
presiones del ser humano, con su perplejidad, su angustia vital,
si bien a través de un sentido de la vida que en ese momento ain
ni siquiera se presentia. Se mantendrian componentes necesarios,
como su protagonista, su coro, su simplicidad expresiva y su fuerza
plastica (15.4.1944: 10). De opinién contraria se manifesté Tomas
Borras, para quien la tragedia se habia disuelto hasta en el humo-
rismo, mientras que los coros se habian superado con otras férmu-
las (A. 15.6.1944: 10).

Fueron varios los que, quizas habiendo leido opiniones publica-
das antes que la propia, se sumaron a vaticinar la resurreccién de
las formas clasicas y del teatro de la palabra. Algunos se detuvie-
ron a justificarlo desde el principio de que era lo permanente del
teatro: ya se aludi6 a que para Jorge de la Cueva, por ejemplo, lo
mas importante de la obra dramadtica era el didlogo, gracias al cual
quedaba al descubierto la psicologia de los personajes y estos dela-
taban su interioridad, a veces sin ser conscientes de ello (Anénimo,
25.9.1944: 10). Segan Luis Hurtado, como habia dicho Marquerie,
se volveria a un teatro de predominio de la palabra y del didlogo
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y a las formas clasicas, porque estas acababan siendo siempre las
formas mas novedosas (15.5.1944: 10). En parecidos términos se
expresaron Sanchez Camargo (Anénimo, 10.8.1944: 10), Leandro
Navarro y la actriz Maria Arias: la clasica era la forma mads brillante
del teatro contemporaneo y, habiendo subsumido el cine la accién
y el movimiento, el teatro del futuro serfa «didlogo, didlogo, dia-
logo, pensamiento, ironia, humor, poesia» (15.5.1944: 10). Marfa
Arias, sin embargo, decia preocuparle més el futuro inmediato de
la escena, aunque se sentia optimista y pensaba que quizas proxi-
mamente un grupo de autores hicieran olvidar a todos la decaden-
cia de los tiempos que corrian.

Manuel Diez Crespo lanzé su mirada hacia mas alla del momen-
to de las innovaciones, renovaciones y experimentos: llegarfa una
época de absoluta sencillez en la fdbula, en el vocabulario, en la
plastica, en la propia mecénica, y con la sencillez se alcanzaria la
mayor y mejor elegancia. Esa seria la culminacién del teatro (Ané-
nimo, 25.8.1944: 10).

4. COMO DEBERIA SER EL TEATRO

Esa propuesta de Diez Crespo enlazaba las conjeturas sobre el
teatro del porvenir y la concepcién sobre como deberia ser el tea-
tro, concepcién que fue surgiendo de modo mas o menos espon-
taneo y de manera mds o menos indirecta a través de articulos y
entrevistas.

Se ha aludido ya a que la mayoria de figuras que pasé por las
paginas de LEL defendia un teatro literario. Enrique Azcoaga sos-
tenia una idea romdntica y se apartaba de los modelos clasicistas
respecto a la creacién teatral, aunque también pudiera relacionarse
su planteamiento con el famoso lema clasico 7es tene, verba secundur:
para él, las ideas de la obra dramatica determinaban la forma y es-
tilo de la pieza. Las grandes ideas le parecian propias de espiritus
superiores, y «las ideas de un espiritu sefiero encuentran tarde o
temprano la arquitectura o el estilo que requieren para trascender
de una manera absoluta. Mientras que por mucha carpinteria o
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cerrajeria que se sepa, si no hay cantera dramdtica no hay nada
que hacer» (An6énimo, 15.12.1944: 10). En cambio, se mostraba en
desacuerdo con la maxima de instruir deleitando y le parecia que
lo mas contrario de un pedagogo era un autor teatral. En su sentir,
los pueblos eran resonadores de nobleza, belleza y bondad.

Eduardo Llosent y Maranén decia entender el teatro como «des-
tello de poesia», y «toda obra que no muestre el fanal de los mejo-
res zumos humanos», le parecia bastardia y suplantacién de la vida
(30.4.1944: 10). En términos poéticos parecia entender el género
también Tomds Borras, al exponer que debia «tocar la realidad con
la punta del pie, como los bailarines, pero sin olvidar la magia de
la fantasia. Como decian los médicos, mézclese conforme al arte»:
habia de tenerse en cuenta el verismo, porque cuando la obra es-
capaba de él, no podia montarse (A. 15.6.1944: 10).

Dentro de esa intencién de debatir en torno a como deberia es-
cribirse para la escena, no falt6 en la primera época la atencién di-
rigida hacia lo que pudiera derivarse del pensar del papa Pio XII,
en un discurso no mencionado expresamente en LEL, pronuncia-
do el 26 de agosto de 1945 a un grupo de autores y artistas, del
que se habia hecho eco la revista Ecclesia (1945: 231), por entonces
ya libre de la censura (Verdera, 1995; 2001: 100). Tampoco parece
casual que se volviera la mirada a la Iglesia en una época en que,
habiéndose verificado la derrota nazi, LEL, que habia ido virando
sus atenciones e intenciones silenciosa pero progresivamente hacia
los aliados y hacia una mayor adhesion a la Iglesia, parecia haber
entrado en una crisis perceptible en que, por ejemplo, en el mes de
octubre solo se publicara un nimero y en enero del siguiente afio
se cerrara definitivamente, clara consecuencia de que el ala falan-
gista del poder hubiera quedado relegada y Juan Aparicio releva-
do de su cargo como delegado general de Prensa (Argaya, 2003).

Asi, en un articulo publicado en el mes de octubre de 1944, se
sefalaba que lo tnico que en materia teatral exigia la ortodoxia
consistia en mantener el arte dramatico alzado por encima de su
simple objeto material, de modo que el pablico pudiera ascender
hasta «la altura habitada por Dios». Se aprovechaba para recuperar
unas palabras de Pio XII, quien habia expuesto que el arte verda-
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dero se encontraba «tan lejos del vago idealismo cuyo suefio vano
o cuyo simbolismo inamovible pierde el contacto con la realidad,
como de un realismo servil que se sujeta simplemente al objeto o
al hecho material» (An6nimo, 10.1945: 10). Ya se ha dicho que,
aunque no se citaba la fuente, se trataba de parte de un discurso
pronunciado por el papa ante un grupo de artistas y autores a fina-
les del mes de agosto. En €l habia expuesto también que la misién
del arte consistia en alzar, mediante la belleza de la representacién
estética, los espiritus a esa region intelectual y moral que sobrepasa
la capacidad de los sentidos y el campo de la materia, hasta elevar-
se a Dios, bien supremo y absoluta belleza del que procede todo
bien y belleza (Pio XII, 1945).

Ademas, en el pentltimo ntimero de la primera época se dio ca-
bida a un articulo del empresario Manuel Herrera Oria (2.3.1888-
31.12.1949)", en reivindicacién de un teatro religioso pero eminen-
temente teatral y popular, que respondiera a la linea emocional del
momento, como El divino impaciente y La santa virreina, de Peman.
A este autor, Herrera Oria le habia encargado un drama sobre
San Francisco de Asis que pudiera gustar a un ateo por su emocion
humana y valor artistico, como también habia encargado un San
Francisco de Borja a Marquina. La dificultad estaba en encontrar
mas autores, mas directores, aparte de Rambal, y buenos intér-
pretes para comprometerse con estas intenciones, pues la mayoria
estaban absorbidos por el cine (30.12.1945: 10)%.

El colaborador de la revista que firmaba con la inicial S.? en la
primera época plante6 la cuestiéon sobre como deberia ser el teatro
en términos coincidentes de fondo con los expuestos por Herre-
ra Oria: el problema tradicional del teatro, problema que, cier-
tamente, compartia en cierta medida con otros géneros, aunque
quizas en distintas proporciones, consistia en el dificil equilibrio

7 Hermano de don Angel Herrera Oria (véase Sanchez Garrido, 2016: 39).

8% Ya se ha visto la continuidad ostentada en la segunda época respecto a estos articu-
los, pues en el primer nimero se inserté una colaboracién de Vicente Agudo sobre la
responsabilidad de los criticos subrayada por Pio XII (29.4.1956: 3).

¢ Los listados de pagos conservados en el AGA no permiten identificar si se trataba de
Sudrez Caso, Florentino Soria o Juan Sampelayo.
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que debia mantener entre la exigencia de entretener al puablico,
la de llenar el teatro (esto es, resultar rentable econémicamente) y
la de recibir las alabanzas de la critica. El teatro debia satisfacer al
mismo tiempo esos tres requisitos, o al menos en una proporcién
suficiente. Por eso en su articulo se manifestaba en contra de un
teatro intelectual incomprensible para la masa y pensaba que caer
en ese error era el peligro de los jévenes en aquel momento (S.
25.8.1944: 4). Eso significaba, indirectamente, negar la necesidad
de un teatro de cdmara o experimental, como llevaba solicitando
Ruiz Iriarte y requiriendo en su apoyo a cuantos criticos entrevista-
ba, segin se vera mas adelante.

Y la realidad se habia vuelto persistente en los aflos cuarenta, en
una linea que permaneceria en los cincuenta: la gente celebraba
los géneros de humor y se convirtié en tépico hablar y lamentar
la decadencia del teatro en Espafa y los poco dignos gustos del
publico, que acudia a las salas donde se ejecutaban obras cémicas
de escasa o ninguna calidad literaria, lo cual, a su vez, propiciaba
la multiplicacién de estas. De nuevo, la redacciéon de LEL resolvié
afrontar la cuestiéon sometiéndola al parecer de distintos criticos
y autores. Asi, en una entrevista ya citada a proposito de como
escribir para el publico, se formularon también preguntas sobre el
género comico, a saber, si se veia una predisposiciéon del publico
del momento para él, por qué la critica juzgaba con severidad tal
género, qué resultado espiritual podia ofrecer, cual era el rendi-
miento de tales obras, qué porvenir se vislumbraba en él y qué
evolucién se esperaba en los supuestos de comicidad de la época
(10.1945: 15).

Parecia claro que el publico del momento si tenfa una predispo-
sicién especial hacia el género, como valvula sedante. Asi lo crefa
Francisco Ramos de Castro (1890/4.11.1963). Antonio Paso Diaz
(8.9.1895/3.12.1966) anadia que bastaba recontar los éxitos de ta-
quilla de los altimos veinte afios para comprobar la propensién de
la gente a divertirse, como medio de olvidar las tragedias intimas
y colectivas que asolaban en esa época el planeta. José de Lucio,
en cambio, pensaba que la tinica predisposicién del pablico lo era
hacia las obras logradas, no hacia géneros especificos. De parecer
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similar se manifest6 Mihura, para quien el publico de la época a lo
que estaba predispuesto era a pasar el rato, y con tal de entender
lo que le decian y no tener que pensar, le daba igual lo que se le
pusiera delante. El revolverse de risa, claro esta, le convertia en
mas adicto y numeroso, porque no solo se divertia en el momento,
sino que al dia siguiente volvia a divertirse contandoles los chistes
a los amigos, y asi le sacaba mas partido al dinero invertido. Con
todo, reconocia que este espectador salia de ver una obra cémica
un poco avergonzado, como el que bebia de més... porque en su
conciencia estaba la necesidad de salir satisfecho pero con un plato
bien fuerte, con mucha tesis si era posible, «para mojar pan en la
tesis como si fuese salsa mayonesa» (10.1945: 15).

Pero, ademas, los entrevistados, con independencia de sus res-
pectivas actividades, juzgaban que el género podia perfectamente
servir de vehiculo de cultura e incluso con mayor eficacia que el
género dramatico, pues por su llaneza de tono menor, podia «in-
fluir en los espiritus no capacitados para la recepcién de altas cali-
dades» (Ramos de Castro, 10.1945: 15).

A Paso le parecia superior y de mayor eficiencia el resultado es-
piritual de este género que el de ningin otro: por un lado, la ca-
pacidad de reir era exclusiva del hombre, de manera que el género
apelaba a una facultad que diferenciaba al ser humano del animal,
si bien hoy este aserto ha quedado matizado. Por otro lado, la risa
le parecia una medida de salud publica y testimonio de gratitud a
Dios. Por afadidura, de acuerdo con los cldsicos, pensaba que no
habia forma mas ejemplar de castigar un vicio que la de presentar
en ridiculo a la persona que lo ostentara, de acuerdo con la maxi-
ma castigat ridendo mores. Ciertamente, lo que los partidarios del
género sabian por experiencia, no tardaria en empezar a estudiar-
se cientificamente, sobre todo a partir de los afios setenta del siglo
xX, hasta llegar a los resultados actuales en torno a la risoterapia
(v. gr.,, VV. AA., 2002).

Segun Paso, los criticos dictaminaban con severidad sobre estas
piezas, en el fondo, por no soportar lo mucho que rendian, pero
también porque les aplicaban los mismos criterios de andlisis que
a los géneros serios. José de Lucio, en la misma linea de achacar
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envidia a los criticos, juzgaba esa condena nacida de que a veces
los criticos eran autores en ciernes y querian colocar sus produc-
ciones a fuerza de negar el mérito de las demas; en cambio, anadia
que lo cémico contaba con valiosos defensores entre los criticos
mas ecuanimes y de mas preparacién literaria. Con todo, lamen-
taba que casi siempre se advertia en los resefiistas, mas que juicios
razonables, la pasiéon del espiritu de clase, de la amistad o de la
animadversion.

La burlona respuesta de Mihura, en su equiparacién de los cri-
ticos con los profesores y de los autores con los alumnos, parecia
atribuir a los primeros cierta autoridad o superioridad frente a los
segundos, pero también enfocar el asunto desde la perspectiva de
aquellos, en una sutilisima ironfa: «Los criticos, como los honora-
bles profesores, necesitan tratar con severidad a los alumnos para
que no les pierdan el respeto y no les saquen mucho la lengua, y
siempre la pagan con el mas pequeno, el mas revoltoso o juguetén,
pero jamas rifie al de gafas y serio, aunque sea tonto» (10.1945:
15). Mas adn, Mihura, en papel de alumno juguetén, utilizé la
tactica comica de romper las expectativas y la maxima de ecuani-
midad y racionalidad, al manifestar con insolente franqueza, como
muchos de sus personajes, que hacia caso de los criticos segun le
convenia y segun le trataban: si hablaban mal de él, le parecian
impertinentes y tremendos, y que no tenian ni idea; y si le trata-
ban bien, entonces eran listos. Pero como aquel constituia el com-
portamiento habitual de muchos autores comicos, Mihura parecia
intercambiar una sonrisa o un guifio con el lector, para censurar
indirectamente a tales autores.

Antonio Paso decia haber ganado en torno a setecientas mil pe-
setas hasta el momento (téngase en cuenta que tres pesetas diarias
constituia el salario basico), lo cual estaba muy por debajo de lo
obtenido por su padre, Antonio Paso Cano. José de Lucio, mas
discreto respecto a sus emolumentos, afirmaba que eran las obras
de éxito las que reportaban ganancias, independientemente del
género a que pertenecieran.

Paso auguraba al género la victoria frente a las tendencias de
vanguardia, por su popularidad y por orientarse a la mayoria. José
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de Lucio no vefa cambios en €l a corto plazo, por entender univer-
sales e intemporales los vicios y virtudes de la humanidad, y solo
en caso de aparecer alguna pasién nueva evolucionaria el género
en funcién de esta. Igualmente optimista respecto a su futuro, Mi-
hura de nuevo hizo gala de su supuesta holgazaneria y se sirvi6 de
una excusa comun para no responder a la pregunta sobre la evolu-
ciéon del género: no tenia tiempo para vislumbrar nada.

En cualquier caso, y teniendo en cuenta los famosos términos
lopescos de su Arte nuevo («escribo por el arte que inventaron / los
que el vulgar aplauso pretendieron, / porque, como las paga el
vulgo, es justo / hablarle en necio para darle gusto»), <habia que
escribir conforme a sus gustos del pablico? Las respuestas reunidas
en la misma pagina (10.1945: 15) resultan previsibles en cada uno
de los autores, pues con ellas justificaban sus respectivos modos de
enfocar la creacion teatral.

Ramos de Castro parecia tenerlo claro, y se manifestaba contra
los versos de Lope, a los que oponia otros, «si el vulgo es necio, con
mi cultura espulgo, para no ser tan necio como el vulgo» (10.1945:
15). Frente a esta postura, para Antonio Paso el pablico mandaba:
veia en €l una gran sagacidad, un acentuado instinto de lo tea-
tral, y la reacciéon, por dispar que resultara, le parecia unanime
en resumidas cuentas. El escribia con la disposicién de agradar y
distraer, de hacer reir. En la misma linea, José de Lucio, coautor
de Arniches, Abati y Garcia Alvarez en tantas obras, pensaba que
los versos de Lope respondian a algtn tipo de frustracién por no
haber obtenido en alguna ocasion los resultados apetecidos. Coin-
cidia en términos generales con Paso al creer que el puablico no
tenia predisposicién para ningin género determinado, sino que,
simplemente, le gustaba lo logrado y huia «del género tabarra,
de lo pretencioso y anodino, sin emocién, ni interés, ni gracia»
(10.1945: 15). Parecia oponerse a un teatro como el propuesto por
los ilustrados y neoclasicos como Jovellanos, en su consideracién
de que el teatro era dinamismo y accién «y no admite el sacar un
personaje al que se le haya ocurrido un proyecto de ley agraria»
(10.1945: 15). También le parecia mas imparcial y justo el fallo del
publico que el de la critica, y se manifest6 en contra de los parti-
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darios de educar desde el escenario y su gusto, pues los asistentes
al teatro solian ser personas de cultura en muchos casos superior a
la de los resenistas.

De un humorista como Miguel Mihura solo podia esperarse al-
gun tipo de respuesta sorprendente, sobrecargada de ironia, y pa-
raddjica en sus soluciones:

Los versos indican que Lope era inteligente y mal educado, y han
hecho un daio terrible al teatro porque una gran parte de los au-
tores y de los empresarios siguen el dicho. Claro que al publico hay
que hablarle en necio porque le divierte, pero en lugar de fomen-
tar la necesidad y cuidar este ptblico se debe procurar que el vulgo
se quede en su casa jugando el julepe (10.1945: 15).

Como los otros comediégrafos, reconocia hacer mas caso al pu-
blico que a los criticos, y también al respecto aporté su explicaciéon
irénica: por eso, hacia dos aflos que no escribia ninguna comedia,
«porque teme que el publico y él no se entiendan y empiecen a
discutir y perdamos los dos el tiempo inttilmente» (10.1945: 15).

Pero si muchos criticos y determinados autores andaban descon-
tentos ante los gustos imperantes en la época, podian procurarse
medios para modificar tales preferencias. Asi, Ruiz Iriarte, desde
los primeros nimeros de la revista, abanderé posturas encamina-
das a facilitar el desarrollo de un teatro de calidad y vanguardista
que, aunque solo fuera en principio apreciado por una minoria
culta, lograra finalmente abrirse paso en los circulos comerciales.
Veia necesario un publico de vanguardia e instalar un Teatro de
Camara para la formacién de nuevos autores, directores y actores
al margen del teatro comercial (Garcia Ruiz, 1987: 76). Este teatro
también se convertiria en escuela de publico, pues entendia que de
los espectadores formados, noche tras noche, en él, podian surgir
luego las masas que tanta falta hacian. Ciertamente, mientras el
teatro Espafol proseguia su campaiia de revisiéon y de museo y el
teatro Nacional continuaba ofreciendo obras selectas de la litera-
tura universal contempordnea, el de camara aportaria la farsa an-
ticomercial, la mejor tradicién, los ensayos de los autores de obras
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imposibles de estrenar en teatros comerciales como el de Barquillo
o el de la Comedia (Ruiz Iriarte, 15.6.1944: 11).

Ruiz Iriarte buscé avales y aprovechd sus encuentros con criti-
cos y autores para promover esta vision. Pero no lograba mucho
entusiasmo de parte de las figuras entrevistadas y, a veces, con tal
de arrancar cierta aquiescencia, modificaba el modo de interpelar
y llegé a lamentar con asombro que pasara cierto lapso de tiempo
sin percibir que nadie se moviese a favor de ese teatro experimen-
tal (Ruiz Iriarte, 28.2.1945: 10). Por ejemplo, Luis Escobar pri-
mero contesté que no crefa en un teatro de minorias, pero luego
matiz6 que si en un puablico culto e inteligente que acabara orien-
tando a los demas, un publico reducido (Anénimo, 15.5.1944: 10).
Tampoco el critico Sdnchez Camargo creia en tales férmulas, por
entender que el teatro era de masas (Anénimo, 10.8.1944: 10).
Por su parte, Huberto Pérez de la Ossa estimaba que ese teatro
de minorias habia existido siempre (Anénimo, 15.5.1944: 10). No
obstante, asentian al insistir Ruiz Iriarte respecto a su convenien-
cia, por poder remitir a él obras que los autores dejaban incluso de
escribir por no resultar comerciales. Jorge de la Cueva, por el con-
trario, no se mostré partidario de ningin modo, por no parecerle
que hiciera falta sermonear a un publico ya convencido (Anénimo,
25.9.1944: 10).

Entre las respuestas que respaldaban el sentir de Ruiz Iriarte,
destaca la de Enrique Azcoaga, para quien los teatros experimen-
tales servian de comprobacién de si el mensaje de los autores me-
recfa pasar a un teatro nacional o comercial y si la arquitectura
dada por el autor a su mensaje lo hacia viable, eficaz, vigente para
una conciencia media, popular (Anénimo, 15.12.1944: 10) y, cémo
no, la de Modesto Higueras (10.2.1910/10.11.1985) que habria de
juzgar necesario ese teatro experimental y de cadmara, pues al fin
y al cabo a él le estaba dedicando su vida, como director del TEU
(G6émez Garcia, 2006). Higueras creia que su funcién consistia en
impulsar a la juventud y replicaba a Benavente, en la concepcién
de este de que los teatros de cdmara suponian «el paso a la bo-
beria»: el teatro de ensayo permitia exhibir los distintos tipos y
férmulas, entre los que no faltaban ni el clésico, ni el extranjero,
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para ir consiguiendo un publico abierto a él, justo en la linea de
opinién de Ruiz Iriarte. Abogaba, ademads, por un teatro de pala-
bra y de gesto, con el justo sentido de lo espectacular (Anénimo,
15.7.1944: 10).

Ciertamente, la revista mostré un abanico de reacciones ante
esta postura de Ruiz Iriarte, a través de distintas secciones y a tra-
vés tanto de sus colaboradores como de figuras reconocidas de
otros medios. Y, como respecto a otros ambitos, la suma de opi-
niones servia para obtener conclusiones en una suerte de analisis
desde distintas perspectivas, sin imponerse absolutamente ningu-
na de ellas.

Por ejemplo, con mucha contundencia, el colaborador de la re-
vista disimulado tras la inicial S. se manifest6 absolutamente en
contra:

Ahora resulta que el buen teatro no puede o no debe ser para las
mayorias, sino para las minorfas. Hasta esos momentos uno sospe-
chaba que el ideal de todo dramaturgo podia intuirse por la movi-
lizacién de unas masas sincronizadas, en su funcién espectadora, a
los sentimientos y a las acciones puestos en juego en el escenario.
(...) La mayor angustia de estos tiempos es que los propios litera-
tos o los propios artistas estén convencidos de que las masas solo
deben vibrar al compas de los politicos. De que la tnica palabra
que deba insuflarles una fuerza espiritual o energética sea la del
politico (25.8.1945: 4).

S. dirigfa su columna expresamente a Victor Ruiz Iriarte, para
que no se quedara en la comodidad de conformarse solo con la
minoria o solo con la masa. Indicaba que el dramaturgo no debia
renunciar a intentar conmover a la mayoria, cosa que ya hacian los
poetas y los filésofos, pues su arte se proyectaba hacia un publico
mucho mds amplio que el de estos.

En el mismo niimero, Ruiz Iriarte volvié a insistir en su posiciéon
desde su propia columna «Mondélogo ante la bateria», también de
modo indirecto, simulando reflejar las reflexiones de un tertuliano
con las que simpatizaba: el teatro no era un arte para las masas,
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porque el arte nunca habfa sido para las mayorias. Anadia que los
espectadores de teatro no constituian masa, sino publico, lo cual ya
implicaba cierta seleccién. Al mismo tiempo, sefialaba que el teatro
era un género popular, pero un género del encanto, de la ilusién, y
el pablico acudia a él en busca de la confirmacion de que su suefio
resultaba posible. Entendia que el teatro se enfrentaba con el hom-
bre de modo individual (25.8.1945: 10).

En cuanto a la censura de este mas o menos supuesto o cierto
tertuliano hacia el llamado «teatro de masas», significaba, en reali-
dad, solo un rechazo de una concepcién teatral de tendencia mar-
xista y, por tanto, se apartaba del nacleo esencial de la polémica:

De 1925 a 1930 se llenaban los que hablaban del teatro de masasy
resultaba que ponian en escena unas obras sobre los conflictos de
los obreros que a ellos mismos les resultaban aburridisimas y que
no iban a ver. Y no eran mas que mitines, vuelta a lo mas simplén
del teatro. Y mientras tanto los empresarios se enriquecian con
Muioz Seca, con La dama de las camelias, con Benavente (Ruiz Iriar-
te, 25.8.1945: 10).

Otra cuestién distinta, aunque relacionada, tenia que ver con el
patrocinio estatal, en forma de subvenciones. Con este si se mani-
festaba de acuerdo Luis Escobar: el teatro de arte siempre habia re-
querido estar subvencionado, porque el esfuerzo privado fracasaba
siempre. Y no parecia hacer falta ofrecer ejemplos, aunque en la
conversacion salié a relucir cémo en Paris Baty (sin duda, el direc-
tor y teérico Jean Baptiste Marie Gaston Baty, 1885-1952) habia
quebrado con La quimera (Anénimo, 15.5.1944: 10). Huberto Pé-
rez de la Ossa consideraba que el director, mas que escenégrafo, en
estos casos deberia ser gran conocedor literario, hombre de sensi-
bilidad y equilibrio. A él deberian enviar los de los otros teatros las
obras que recibieran y que no pudieran conjugarse con las lineas
comerciales de sus propios teatros. Por tanto, desde luego, deberia
estar subvencionado (Anénimo, 15.5.1944: 10).

También Tomas Borrds abogaba por un teatro subvencionado,
con el argumento de que dar cultura al pueblo no debia ser nun-
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ca un negocio. Ponia de ejemplo a Alemania, donde todas las di-
putaciones y ayuntamientos financiaban su teatro, como su banda
de musica o sus bomberos. Por el contrario, la realidad espafola
era que el teatro pagaba nada menos que treinta y tres impuestos,
y estos acababan recayendo en el pago exigido a los espectado-
res, cuando solamente deseaban de él airear su inteligencia de los
problemas cotidianos. Para Borras, el teatro era «una gran escuela
que influye mas en el espectador que los libros, que la radio y que
todo», vision ilustrada y neoclasica, desde luego, pues significaba
entenderlo en su funcién didactica o educativa, pero convenia a
esa vision del género en su dimensién artistica (A. 15.6.1944: 10).

También habia otro tipo de género que iba ganando adeptos nu-
merosos. De hecho, varios de los encuestados respecto al futuro del
teatro, mas que centrarse en este, se determinaron a proponer sus
propios gustos, con la ilusiéon o la esperanza de que el teatro evo-
lucionara en la medida de sus deseos. Asi, Dario Fernandez Flérez
apostaba por un teatro literario. Se atrevia a confiar en €l porque,
por mucho que se criticaran las obras basadas en literatura, Gira-
doux habia logrado hacerlas triunfar (25.8.1944: 10). Por su parte,
Mercedes de Baviera y Borbén decia sofiar con «un teatro que nos
haga vibrar a todos con sus problemas y sus trances, que lleve a
sufrir como lo pidan sus personajes» y anadia que le entusiasmaba
«el teatro romantico, el teatro en verso en que una bella fantasia
se escapa de todo realismo» (30.4.1944: 10). Lo interesante de sus
gustos es que por ellos hablaba una gran parte del pablico, como
evidenciarfan las carteleras teatrales y cinematograficas de toda
Espafna en aquellos afos y en los siguientes lustros. Por eso mere-
cera la pena detenerse en esta cuestiéon y concederle un apartado
especial.
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EL TEATRO ROMANTICO
(O LO QUE ES LO MISMO, DON _JUAN TENORIO)
EN LA ESTAFETA LITERARIA (1944-1957)

José Luis Gonzalez Subias!’
Academia de las Artes Escénicas de Espana

LA Estafeta Literaria no fue una revista que manifestara un espe-
cial interés por el teatro en sus inicios. Si bien es cierto que en
practicamente todos los nimeros hay alguna mencién a la escena
de su tiempo y reflexiones variadas sobre el hecho teatral, vertidas
desde una seccion que lleva por titulo «Troteras y danzaderas»,
en la que el dramaturgo Victor Ruiz Iriarte tiene una destacada
presencia, el espacio dedicado a este es minimo si lo compara-
mos, por ejemplo, con la atencién prestada al circo o al cine''. No
existe un espacio destinado a la critica teatral propiamente dicha,
ni tampoco se incluye informacién sobre la cartelera de la época.
No obstante, entre las esporadicas noticias escénicas vertidas en
los diferentes nimeros, asoman algunas menciones a estrenos de
aquellos anos entre los que el teatro romantico tiene su pequefo
protagonismo.

No resulta extrafo que las noticias sobre representaciones tea-
trales decimondnicas sean muy limitadas en una revista como la
que nos ocupa, al igual que en cualquier otra de su tiempo, si tene-

10" ORCID: 0000-0002-4055-9293.

" Con el titulo genérico de «{La vida es suefio? No; la vida es cine», esta seccién ocupa
uno de los espacios mds atractivos y avanzados de la revista, que mostraba su inclina-
cién por un espectaculo y un género a la vanguardia entonces de las artes y del favor
popular. También el circo tuvo un destacado espacio en LEL y lleg6 a tener su propio
espacio, bajo el epigrafe «La vida al revés, circo es».
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mos en cuenta la l6gica escasa presencia en la cartelera de un tipo
de dramaturgia perteneciente a otro siglo frente a las novedades
escénicas de la actualidad. Aun asi, si revisamos los estrenos efec-
tuados en Espafna entre 1944 y 1946 —solo hasta enero de este
altimo ano—", los anos de la fundacién y primera etapa de LEL,
entre las casi setecientas obras registradas que se llevaron a escena
podemos encontrar algunas representaciones de piezas decimo-
nénicas, tanto de autores representativos del periodo finisecular y
entre siglos, como Echegaray, Benavente o Galdés, como de poetas
estrictamente romanticos; desde el necesario e ineludible Zorrilla,
con un Don _Juan Tenorio que acapara el grueso de los estrenos y co-
mentarios en la prensa —de lo que no es excepciéon La Estafeta—,
al que se suman su Traidor, inconfeso y martir y El zapatero y el rey",
a algunos otros textos emblematicos de la dramaturgia romantica
como Los amantes de Teruel, de Hartzenbusch, y Locura de amor de
Manuel Tamayo y Baus'!. A estos podriamos anadir un interesante
numero de titulos pertenecientes a la literatura romdntica extran-
jera, y decimonoénica en general, entre los que se incluyen algunas
piezas de Schiller —Wallestein, Maria Estuardo—, adaptaciones de
textos de Victorien Sardou, y de otros autores representativos del
teatro finisecular europeo, como Pierre Decourcelle y Oscar Wilde;
ademas de versiones teatrales de recordadas novelas decimonéni-
cas, como Los endemoniados de Dostoievski, y otros célebres y popu-
lares textos como El prisionero de Zenda, de Anthony Hope, o El jo-
robado o Enrique de Lagardere de Paul Feval; sin olvidar narraciones

12 Obtenemos la informacién del catdlogo de «Estrenos» facilitado por el Centro de
Documentacion de las Artes Escénicas y de la Musica (INAEM) en su pagina web (ht-
tps://www.teatro.es/estrenos-teatro).

Y Traidor, inconfeso y martir (1849) fue estrenado el 13 de diciembre de 1944 en el Tea-
tro Marfa Guerrero de Madrid, bajo la direccién de Luis Escobar y Huberto Pérez de
la Ossa; y El zapatero y el rey (1840) se llevé a escena el 6 de julio de 1945, en el Teatro
Romea de Barcelona.

" El 23 de mayo de 1945 se estrend en el Teatro Barcelona, de la citada ciudad, el
drama histérico Locura de amor (1855), en una produccién de Maria Guerrero y Pepe
Romeu; y el 18 de enero de 1946 hizo lo propio, en el Teatro Calderén de Barcelona,
Los amantes de Teruel (1837).
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espanolas, adaptadas a la escena, de la altura de El sombrero de tres
picos, de Pedro Antonio de Alarcén'®, o la galdosiana Marianela'®.

¢Qué fue recogido de todo esto por LEL? Practicamente nada.
Ya en el primer ntimero de la revista, Victor Ruiz Iriarte aludia con
cierto desdén a la dramaturgia de Echegaray y el mundo pretérito
representado por este, con ocasiéon de su vuelta a los escenarios
(5.3.1944: 10)"". Rechazo que, en realidad, iba dirigido no solo
contra el primer Nobel de nuestra literatura, sino hacia un tiempo
identificado con un pasado que se percibia muy lejos y un Roman-
ticismo al que se miraba con un no disimulado desprecio por parte
de algunos colaboradores de la revista como José Maria Bugella
(15.4.1944: 4) o Julio Romano, quien lleg6 a referirse a «la legién
de escritores del siglo x1x» que, «para encubrir su pereza y falta de
escrapulos inventaron “el hombre genial”, tipo vacuo, palabrero,
sin preparaciéon ni estudios sélidos; tipos histriénicos que crefan
que por medio del énfasis, la prosopopeya y la ostentacién apara-
tosa se adquiria el prestigio y el derecho a la estatua» (15.6.1944:
7). Estas opiniones, emitidas con ocasiéon de un articulo dedicado
a Manuel Ferndandez y Gonzélez, paradigma del folletin novelesco
decimonénico y autor de dramas histéricos —«dramones de capay
espada», los llama el articulista— que desdefia con no menor saiia,
contrastan, sin embargo, con otros juicios mucho mas favorables
hacia un siglo y una sensibilidad que Agustin de Foxa, por ejem-
plo, desde la misma revista, ensalz6 al afirmar que «El hombre
actual tiene nostalgia del romanticismo... Quiere ser romantico»
(Ruiz Iriarte, 30.4.1944: 11).

15 La adaptacion de esta novela, a cargo de Juan Ignacio Luca de Tena, se llevé a esce-
na el 21 de febrero de 1945, en el Teatro Maria Guerrero.

16 Los hermanos Alvarez Quintero escribieron una versién de esta novela que fue lle-
vada al Teatro Beatriz, de Madrid, el 25 de mayo de 1944.

!7 Ruiz Iriarte no menciona la obra u obras que motivan su articulo, pero a comienzos
de ese ano de 1944 fueron estrenados dos textos de Echegaray: De mala raza, llevado
a escena en el Teatro Poliorama de Barcelona, el 4 de enero, y un mes mas tarde en
el Teatro Coliseo barcelonés, en una nueva versién producida por Rafael Rivelles; y
Mancha que limpia, estrenado en el Teatro Calderén de Madrid el 12 de enero de 1944.
Como nueva confirmacién de su aserto, el 23 de abril del mismo ano se estrené en el
Teatro Circo Barcelonés El prélogo de un drama.
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En el nimero 11 de la revista, algunos de los integrantes del ma-
nifiesto firmado en 1904 contra la concesiéon del Premio Nobel a
Echegaray, entre los que se encuentra el critico Melchor Fernandez
Almagro, comentaron los motivos que les movieron a ello; y este
ultimo, quien considera al dramaturgo como «un producto neto de
su época» que «encarnd las boqueadas del romanticismo» y cuyo
teatro era «lo que vulgarmente se entiende por tal: ficcién, efectis-
mo, latiguillos, escenas falsas de relumbrén», destaca que este tipo
de teatro era el que gustaba entonces a los publicos, y los seguia
«entreteniendo» en 1944, como habian demostrado los aplausos
conseguidos por Nini Montian, Ladrén de Guevara y otras actrices
«reponiendo las obras mas afamadas de Echegaray, a quien, sin
duda, no faltaba talento de compositor dramatico, aunque su estilo
fuese, de acuerdo con su tiempo, recargado, hojarascado y pesada-
mente melodramatico» (Garcia Suarez, 25.8.1944: 16). El articulis-
ta que firma como «B.» —probablemente Bugella—, en la seccién
que lleva por titulo «A muerte», no escatima dicterios contra el
lenguaje enfatico e interjectivo del teatro echegariano, el cual,

contra el dictamen de los juicios mas acerbos, contra la reaccién
que cabria esperar de la sensibilidad de los publicos actuales, [...]
se mantiene aun en los carteles, remozado, es verdad, como un
viejo tenorio que con el vestuario actual quisiera enmascarar su
ancianidad ruinosa, pero presente y triunfante» (25.9.1944: 4).

Y en efecto, varias obras de José Echegaray subieron a los esce-
narios en 1944 —De mala raza, Mancha que limpia, EL prélogo de un
drama—; como habia venido sucediendo desde 1940 con titulos
como, ademas de alguno de las citados, El gran Galeoto, Amor sal-
vaje, El loco Dios y Mariana. Ese teatro echegariano simbolizaba,
en general, el modelo escénico con el que se identificaba al siglo
XX y la prolongacién de una dramaturgia romantica cuya consi-
deracion resulta, desde las pdginas de LEL, normalmente nega-
tiva. «Hemos visto de nuevo un drama romantico ante nosotros»,
afirma Victor Ruiz Iriarte tras haber asistido a la representacién de
Traidor, inconfeso y mdartir. Obsérvese ese «de nuevo», confirmaciéon
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no solo de la presencia habitual de este tipo de dramaturgia en la
escena espanola de mediados del siglo xx, sino también expresién
de un no disimulado hastio que conduce a la formulacién de una
importante pregunta: «Nos gusta todavia el teatro romantico?»
(1.1.1945: 10). A juzgar por el éxito de este importante drama de
José Zorrilla puesto en escena en el Teatro Maria Guerrero, el 13
de diciembre de 1944, en un montaje dirigido por Luis Escobar y
Huberto Pérez de la Ossa, con Ricardo Calvo y Elvira Noriega en
los papeles principales, la respuesta deberia ser afirmativa. Asi lo
describe Ruiz Iriarte:

El pablico ha aplaudido —damos fe de ello— con todo entusiasmo
esos largos parrafos en los que Ricardo Calvo y Elvira Noriega, con
su gran estilo de comediantes, han puesto una bella emocién. Los
lances angustiosos de la trama —prisiéon, misterio, intriga, muer-
te— han sido seguidos por el auditorio entre ese maravilloso si-
lencio que presagia una entrega total del publico. Los criticos han
celebrado también el suceso laudatoriamente...

Pero, a su reiterada pregunta de si nos conmueve atn el roman-
ticismo, el articulista ofrece su particular lectura de los hechos: «es
Zorrilla quien siempre nos encanta. Porque Zorrilla, que es tocado
de la gracia, da al clima roméntico que lo produce —como hom-
bre y como poeta— un mohin de perennidad, de permanencia»
(Ruiz Iriarte, 1.1.1945: 10). Y no anda descaminado en absoluto
el comentarista teatral de LEL, pues es Zorrilla, y en concreto su
obra cumbre, Don Juan Tenorio, el mayor triunfo de la dramatur-
gia romantica espafola y de la historia del teatro nacional, quien
acapara en la revista el grueso de los comentarios y articulos de-
dicados a aquella y al mito ligado a su personaje, en consonancia
con el nimero de montajes de la obra zorrillesca llevados a escena
todos los anos.

A la pregunta «¢Qué piensa Vd. de Zorrilla dramaturgo?», cua-
tro importantes voces de la literatura dramdtica espafola expre-
saron su opinién en LEL (31.5.1944: 3) sobre el autor del 7Teno-
rio, ofreciendo una informacién que nos permite conocer un poco
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mejor cudl era la imagen que algunos colegas de oficio, cien afos
después de su estreno, tienen de este. Jacinto Benavente destaca
el hecho de que, en su teatro, «<nunca el poeta, con ser poeta siem-
pre, se sobrepone al autor dramético. En el teatro de Zorrilla no
se versifica solo por versificar, como sucede en tantas obras de lo
que hoy se llama teatro poético». Por su parte, Eduardo Marquina,
sin entrar en muchos detalles, considera a Zorrilla «el primero de
los dramaturgos de su tiempo», para centrarse en el elogio de su
Don Juan Tenorio, que considera «una obra universal» con la que el
autor «salté sobre su tiempo». Otro tanto hace Horacio Ruiz de la
Fuente, que afirma casi ignorar, por su «aficiéon a lo maravilloso»,
otra obra del autor que no sea el Don Juan Tenorio, y lo juzga con
admiracion exclusivamente por ella. Pero la opinién de mas fuste y
solvencia es la de Francisco de Cossio, quien sabe de lo que habla
y elogia con fundamento al autor y su obra, afirmando no creer

que haya existido en nuestro siglo XIx ningin dramaturgo de la
potencia de Zorrilla. Sus mismas leyendas son, fundamentalmente,
teatro; la influencia dramatica la recibe Zorrilla no de los roméanti-
cos franceses, sino de nuestro teatro de capay espada del siglo xvir.
Autn mas que influencia dirfamos que continda una tradicién que,
posiblemente, en él se interrumpe.

Cossio considera Traidor, inconfeso y mdrtir —coincidiendo con
la alta estima que el autor dio a esta obra, por cima de las restan-
tes— «uno de los dramas mejor construidos y de mejor aliento
poético de nuestro teatro», y de El zapatero y el rey afirma que el
monologo del rey don Pedro «puede ponerse al lado de los mejores
monologos de Shakespeare». En su opinién, Don Juan Tenorio «es
la concepcién dramatica mas profunda y mas popular que se haya
hecho en ninguna literatura en torno a la disipacién y la muerte»
(31.5.1944: 3).

Ese mismo afio de 1944, en que se cumplia el centenario del
estreno del Tenorio en el madrilefio Teatro de la Cruz, LEL dedico
las péaginas centrales del namero publicado el 15 de noviembre
a homenajear al autor y su obra, en un grupo de articulos firma-
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dos respectivamente por José Montero Alonso, Julio Trenas y Vic-
tor Ruiz Iriarte. El primero de ellos hace una remembranza del
Madrid de aquel tiempo, que apunta hacia una modernidad, un
progreso, auin en ciernes, y recuerda el éxito —«satisfactorio, no
brillante», segtn la Revista de Teatros— que obtuvo este nuevo Don
Juan en las tablas, recibido con no pocos elogios —también alguna
reticencia— por la critica. Entre estos, cabe destacar las principa-
les virtudes sefialadas por los estudiosos y entusiastas de la obra
desde entonces: su versificacion, su «gran teatralidad», y «el haber
rivalizado dignamente con sus predecesores, sin copiarles, aventa-
jandoles en muchas escenas: dando una nueva fisonomia al cuadro
en general creado, y un exacto y bien entendido matiz al protago-
nista» (Montero Alonso, 15.11.1944: 16). Julio Trenas, que presta
una mayor atencién a la vida literaria y teatral del momento en
que se estren6 Don _Juan Tenorio, incide en la recepcion por la criti-
ca periodistica de su tiempo del que denomina «el mas descastado
de los hijos literarios de Zorrilla y por el que mas vapuleos de su
mismo autor recibiera» (Trenas, 15.11.1944: 16), haciendo mayor
hincapié en unos defectos repetidos asimismo, en su mayoria, has-
ta nuestros dias: su falta de originalidad por tratar un asunto tan
trillado; la errénea calificacién del drama como religioso-fantasti-
co; la versificacién, especialmente el uso de unos ovillejos que, a
juicio del critico de El Laberinto, son «el metro de peor gusto que
ha podido inventarse, y que si puede soportarse en composiciones
ligeras y festivas, siempre han de parecer mal en la escena» (Tre-
nas, 15.11.1944: 16), o el empleo de unas permanentes interjec-
ciones, destacadas por el redactor de El Heraldo, que «repetidas
en demasia, sobre ser mal sonantes, parecen muletillas en quien
con tanta soltura escribe»; también la construccién misma de la
pieza, su estructura y un desenlace que la convierte, a los ojos del
articulista de El Laberinto —que escribi6 una de las criticas mas de-
moledoras contra el drama—, «en un juego de linterna magica con
la aparicién de tanto difunto, y prolongado mucho mas de lo justo
hasta tocar... en los excesos de las comedias de magia hechas para
divertir al vulgo en los dias de Carnaval» (Trenas, 15.11.1944: 16).
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En esta ocasion, Victor Ruiz Iriarte hace las veces de comenta-
rista teatral, dedicindose a resenar el montaje del nuevo Don Juan
representado en el Teatro Espafiol, bajo la direccién de Cayetano
Luca de Tena e interpretado en sus papeles principales por José
Maria Seoane y Mercedes Prendes. Ya hemos sefialado, con oca-
sion del estreno de Traidor, inconfeso y mdrtir al cabo de poco mas de
un mes, la fascinacién que ejercia sobre el dramaturgo madrilefio
la figura de Zorrilla, que, como es habitual en cuantas opiniones
se vierten sobre el poeta romdntico, se extiende y aplica, casi de
forma univoca y obligada, a la obra con que se identifica irremi-
siblemente su nombre. Ese «Don Juan Tenorio, con su lindo traje
rojo, diabdlico y galan, su capa de seda revoloteante, su espada, su
gracia y su insolencia», interpretado por primera vez por un joven
José Maria Seoane a quien el critico aplaude con entusiasmo, que
califica de arquetipo equiparable a Segismundo, Romeo, Otelo o
Pedro Crespo; un mito teatral con el que todo actor desea medirse
y probarse sobre un escenario.

El Don Juan eterno [...]; el que motiva paginas de doctores, po-
lémica de poetas, mimetismo de barbilampifios enamoradizos...
iDon Juan! El gran malvado, el gran farsante, el gran ingenuo. [...]
Ha aparecido con sus lisonjas, jaque y bravo, pendenciero, arro-
gante y... enamorado. Enamorado en definitiva como un hombre
cualquiera, suplicando de rodillas a un padre irascible el amor de
esa pequeia novicia que sueiia deliciosamente entre pudores. iAh!
Y entonces es cuando mds nos encanta Don Juan: porque gime
de amor, sin técnica y sin estilo; porque llora como un admirable
hombre vulgar... (Ruiz Iriarte, 15.11.1944: 17).

Ese es el don Juan que Ruiz Iriarte admira, el sentimental y fra-
gilmente humano; aquel que responde a su propia idiosincrasia,
reflejada en personajes reconocibles en sus propias obras, como el
infeliz marido que protagoniza El aprendiz de amante (1947). «Lo
mejor de Don Juan es ese llanto suyo», afirma el dramaturgo y co-
mentarista, para quien don Juan es también, otorgandole de nuevo
rasgos con los que él mismo se identifica y presiden el grueso de
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sus creaciones —en su mayoria, ain por escribir—, «sobre todo, el
Gran insolente»: «detestable y fascinante. Porque de toda insolencia
emana una secreta y rica fascinaciéon» (Ruiz Iriarte, 15.11.1944: 17).

Cerca de una docena de montajes distintos del Tenorio, estrena-
dos en 1944 —todos ellos en Madrid y Barcelona—, se recogen en
la base de datos del Centro de Documentacién de las Artes Escé-
nicas y de la Musica; cifra que supera la quincena al afio siguiente.
El mito de don Juan y el donjuanismo se hallaban entonces en su
apogeo, como recuerda el anénimo articulista que firma como «R.»
un provocador escrito titulado «Puritanos de la raza» (15.12.1945:
4), donde arremete contra este culto netamente espafol, «un tema
eterno, sobre todo para nosotros», sobre el que no dejaba de au-
mentar cada afno la bibliografia. La rapida descripcién que ofrece
del personaje no arroja la menor duda sobre la consideracién que
le merece: «Don Juan —el hidalgo pendenciero, bravucén, boca
rota, insolente y camorrista—, que termina enamorandose como
un colegial de una adolescente, es el producto mds turbio de una
Espafa decadente»; «don Juan es un espanol de signo negativo»,
sentenciara mas tarde, «como lo es don Quijote» (R., 15.12.1945:
4); asertos que distamos de compartir si se nos permite. Partiendo
de esta presentacion, el articulista aborda el asunto que ha moti-
vado su escrito, y es el revuelo, la indignacién, provocados entre
los que llama «puritanos de la raza» tras la representaciéon de este
iconico personaje por una mujer. El suceso —del que no da deta-
lles ni nombres el articulista— tuvo lugar en la cita obligada de
noviembre, en este caso en el Teatro Carrién de Valladolid, donde
la conocida actriz Ana Mariscal tuvo la osadia de presentarse en el
escenario para interpretar el papel de don Juan, no el de su amada
Inés, lo que provocé un escandalo de tal magnitud que hizo llegara
a celebrarse en el mismo lugar, dias después, un «Juicio literario»,
promovido por el Centro José Zorrilla, que levant6 atn mayor
expectacion que la propia representacion del Tenorio (De Pablos,
2.1.2018). El articulista de LEL concluye su escrito advirtiendo a
esos «puritanos de la raza» que «salen en defensa de un mito que
mas nos perjudica que nos beneficia» (R., 15.12.1945: 4).
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Vemos, por tanto, que la figura —y la interpretacién— de nues-
tro admirado don Juan, contra lo que pudiera creerse en sentido
opuesto, si bien gozaba del fervor popular que lo habia acompa-
nado desde el siglo anterior, no era tan unanimemente aceptada,
incluso en una década —y por una revista— que, a nuestros 0jos,
podria parecer irrenunciablemente afecta a un mito identificado
con lo espaifiol tanto como —segun habia sefialado, en este sentido
acertadamente, el articulista de LEL anteriormente citado— don
Quijote.

Mis de diez anos después, ya en la segunda etapa de la revista,
el mito de don Juan vuelve a retomarse en diferentes ocasiones.
Victoriano Fernandez Asis —oculto tras las iniciales V. F. A.—, des-
de su seccién «7 dias», una breve columna dedicada semanalmente
al teatro, alude, en el nimero correspondiente al 18 de agosto de
1956, a un nuevo «proceso» al que se sometid, esta vez al perso-
naje, en la sala de armas del Club Francés de la ciudad de Buenos
Aires, del que el mito teatral sali6 absuelto:

como lo absuelven todos los espectadores desde la hora en que le
ven enamorado de dofna Inés y nostélgico de ella en la escena del
cementerio, uno de los momentos mas bellos del drama de Zorrilla
y el punto de partida de la rehabilitacién de Don Juan para el gran
publico [...]. Don Juan tiene ganada la inmortalidad en el 4animo
de sus aficionados, y esta indultado de antemano de sus fechorias
solo por aquello de «marmol en quien dofia Inés...» (Fernandez
Asis, 18.8.1956: 7).

Y un mes después, el mismo articulista, reflexionando sobre las
obras teatrales «de alcance universal», plantea que la fascinacién
que despierta un «rufian y asesino» como don Juan se debe a que,
en realidad, hay algo de él dentro de todos nosotros, y que atrae
asimismo «a ciertos oscuros dominios de la sensibilidad de las mu-
jeres»: «Como la pélvora, los corazones se inflaman por simpatia»
(Fernandez Asis, 22.9.1956: 7). Una simpatia que, en cualquier
caso, como le ocurriera a Victor Ruiz Iriarte anos atras, solo iba
dirigida a un personaje que, de algiin modo, aun siendo represen-
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tativo del teatro romdntico espafol —cuyos «excesos», «fantasma-
gorias» y «degenerados imitadores» habia denunciado con ante-
rioridad (Fernandez Asis, 12.5.1956: 7)—, no llegaba a identificar
definitivamente con un movimiento literario por el que el perio-
dista habia manifestado en otras ocasiones un abierto desprecio, y
que, en una sucinta y esquematica relacion histérica de las grandes
épocas del teatro, describe en estos elocuentes términos: «Hincha-
z6n, retoérica, rehabilitacion de la Edad Media, aficiéon a lo nebulo-
so, pasional, morboso y de ambiente finebre, melancolia, pufiales,
mazmorras, venenos» (Fernandez Asis, 8.9.1956: 7).

El 27 de octubre de ese ano, Fernindez Asis destaca como
los dos grandes acontecimientos teatrales de la semana la
inauguraciéon del Teatro de la Zarzuela y el nuevo estreno de
Don Juan Tenorio en el Espanol (27.10.1956: 7); esta vez bajo la
direcciéon de José Tamayo, con Manuel Dicenta y Maria Dolores
Pradera en los papeles principales. El montaje tuvo en esta ocasién
su correspondiente articulo, firmado por Ferrerin, quien centr6
su atenciéon en los aspectos plasticos de una puesta en escena
que cont6 con la colaboracién de un nutrido grupo de pintores
escendgrafos —Daniel Vazquez Diaz, Emilio Burgos, Benjamin
Palencia, Carlos Pascual de Lara, José Caballero, Manuel Mampaso
y Carlos Sdenz de Tejada—, frente a unos valores dramaticos e
interpretativos que el critico evité mencionar, sin dejar por ello de
verter algunas opiniones que ponen de manifiesto la verdadera
impresion que le merece la obra; desde la escasa voz con que recita
su papel Maria Dolores Pradera, quien «parece una Dofa Inés
trasplantada a un departamento del Rastro», a la precipitacién con
que don Juan —Dicenta— rapta a la novicia, la aparatosa lucha y
muerte de Mejia —Andrés Mejuto—, el riesgo que corrié Dicenta
en tan entregada lucha, en la que estuvo «a punto de romperse
algin hueso», o las carcajadas provocadas por José Luis Ozores en
su papel de Ciutti, quien prest6 a Zorrilla inventos «de su propia
cosecha». La conclusiéon que le merece un montaje en el que su
actor principal «lo mismo recibe aplausos largos que risas también
largas» es clara: «mds parece este estreno del Tenorio un dulce pasar
el tiempo, un dulce divertirse» (Ferrerin, 3.11.1956: 7).
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No parece que tuviera otra intencién el «intrascendente, inocen-
te y poco incandescente pasatiempo teatral de Breton de los Herre-
ros» titulado Muérete y verds —comedia estrenada en el Teatro del
Principe, en 1837—, que Victoriano Ferndndez Asis incluye, en su
correspondiente articulo semanal, publicado en el ultimo nimero
de la revista para el afio 1956 —con el significativo titulo de «366
dias»—, entre las reposiciones del afio que concluye (29.12.1956:
7)'8. Una mencién que podemos considerar anecdética en relacion
con la presencia del teatro roméntico espafol en nuestra escenay
en LEL, que sigue reduciéndose, casi exclusivamente, a un Gnico
texto; la obra teatral, cierto es, més representada en la historia del
teatro espafnol, Don Juan Tenorio, al que todavia tuvo ocasion de
recordar Fernandez Asis en un nuevo articulo publicado en 1957,
meses antes de la nueva desapariciéon de la revista en su segunda
etapa.

La aparicién de una singular pieza compuesta por José de Za-
mora con el titulo de Calatrava, «por alusién al padre de Dona
Inés, Comendador de la Orden de Calatrava», le sirve al critico
de LEL para mostrar una vez mds su querencia por don Juan y un
mito al que considera «eterno, como el hombre», y profundamen-
te espafol, poniendo de manifiesto la «discrepancia esencial que
hay entre espafoles y franceses cuando abordan el donjuanismo»
(Fernandez Asis, 25.1.1957: 7). Nuestra comprensioén y asimilacion
positiva del mito reside en el hecho decisivo de que don Juan es
«salvado por el amor de una mujer». Fernandez Asis nos ofrece
en este articulo una particular vision de don Juan, que conside-
ra «una creacién enteramente femenina», y responde al deseo de
«tener siempre al hombre en sus brazos, ya en la infancia, ya en la
juventud, ya en la vejez, cuando don Juan vuelve vencido a un nido
donde estan esperandole fielmente los pajaros de antafio». Esta es
la explicacién que el analista ofrece, desde una interpretacién pro-
pia de la Espafa de su tiempo, aunque también, entendemos, muy
personal, nacida de un hombre de cincuenta afos:

' Aunque el articulista no lo menciona, se refiere al montaje estrenado en el Teatro
Maria Guerrero, bajo la direcciéon de Claudio de la Torre, el 5 de diciembre de 1956.
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En pueblo como el nuestro, tan dado al donjuanismo, es decir, a
comprender y asimilar la figura de Don Juan —y ellas lo admiten
tan bien como los hombres—, la mujer recupera su condicién ma-
ternal cuando en los tltimos dias vuelve a ser el regazo de los pri-
meros anos, el consuelo de los afligidos y la salud de los enfermos.
Algtin dia se estudiard esta obsesién femenina —por presencia o
por ausencia, como sefial6 Antonio Machado— en que se desen-
vuelve la vida del espafol desde sus primeros pasos por el mundo
hasta que torna a apoyarse en los brazos de una mujer —posible-
mente enganada, acaso defraudada, pero siempre fiel— en esos
momentos en que el espafiol representa el papel del hijo prédigo
y regresa al hogar para morir, como nacid, entre los brazos de una
mujer. Esta trayectoria constituye algo consustancial al modo de
ser de los espaifioles, y cuando se repite en Don Juan cada especta-
dor se la apropia para si, descontando las exageraciones de la obra
dramatica y con algo menos de hermosas burladas, pero en el fon-
do con la misma linea desde la cuna hasta la sepultura (Fernandez
Asis, 25.1.1957: 7).

Este critico de LEL nos ofrece una visién del mito esencialmen-
te machista —heredada de una versién burguesa decimondnica y
domesticada— al convertir a la mujer en dngel del hogar, descanso
del guerrero, madre piadosa, sin dimensién teolégica trascenden-
tal alguna. El don Juan presentado en estas lineas se trata de una
version doméstica de un personaje rebajado en sus atributos y su
esencia, con el que cualquier hombre puede identificarse; ha des-
cendido de su dimensién heroica para convertirse en un simple
antihéroe que ha perdido su fuerza, ligada inexorablemente a su
juventud.

En definitiva, y para concluir, si bien el recuerdo al siglo x1x no
es inhabitual en las paginas de LEL, si lo es la presencia del teatro
romantico —o, simplemente, decimonénico—, que queda reserva-
da cuando sucede, de manera casi exclusiva, a un Don _Juan Tenorio
convertido ya entonces en compendio y suma de un romanticismo
teatral inevitablemente identificado con la obra de Zorrilla; un ro-
manticismo, en cualquier caso, como acabamos de sefnalar, domes-
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ticado, y ajustado a los canones morales de la sociedad triunfante
en la Espana de posguerra.
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NOTICIAS SOBRE FORMACION ACTORAL EN
La EstAFETA LITERARIA (1944-1957): HACIA LA CREACION
DEL INSTITUTO DEL TEATRO Y LA REAL ESCUELA
SUPERIOR DE ARTE DRAMATICO

Guadalupe Soria Tomas'
Universidad Carlos 111 de Madrid

LAS noticias publicadas en LEL sobre las cualidades de los ac-
tores y su formacién académica no se han estudiado ni en el
contexto de su situacion laboral durante los 40 y 50, sobre el que
ha tratado Emeterio Diez (2001: 108-118), ni en el de la evolucién
de las ensefnanzas oficiales. No es esta una cuestién menor, ya que
en el periodo estas ensefianzas se reorganizaron de forma sustan-
cial: en primer lugar, por las consecuencias que la Guerra Civil
tuvo sobre la plantilla docente del Real Conservatorio de Miusica
y Declamacién, el anico centro superior oficial de estas ensefian-
zas artisticas. Esta institucién pasara a regirse por el Decreto de
15 de junio de 1942 aprobado por el Nuevo Estado, del que sur-
gira dos afnos mas tarde el Instituto del Teatro de Barcelona. En
segundo lugar, por la divisiéon, en 1952, del Real Conservatorio
en entidades distintas destinadas a la docencia de la musica y del
tradicionalmente llamado teatro cantado —Conservatorios—, por
un lado, y del teatro de verso —Escuelas de Arte Dramatico—, por
otro. Por tltimo, esta reestructuracién estuvo acompanada del de-
bate sobre su vinculacién con el sistema universitario (Embid Irujo,
1997: 73-13; Vieites, 2015: 496-514), como hizo, desde el marco
de los TEU, Alfonso Sastre (1950: s.p.; 1954: 173-174).

' Codigo ORCID de investigador: @ https://orcid.org/0000-0002-0551-2238.
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De la pericia y calidad de los actores, también de la formacién
escénica en Espana, trat6 LEL de forma indirecta o bien en arti-
culos especificos. Ademas, dio a conocer la traduccién de trabajos
sobre técnica actoral y difundié la labor de las escuelas de arte
dramatico fordneas mas prestigiosas. Asi, F. S. —seguramente Flo-
rentino Soria— publicé una profusa resefia de Los medios expresivos
del actor, original de Michael Redgrave (1956), a partir de las con-
ferencias que dict6 en el Departamento de Arte Dramatico de la
Universidad de Bristol, en el curso 1952-1953 (Soria [F. S.], 1956:
8). Sobre la labor de este centro —el Old Vic— junto con la de
otras academias —la Royal Academy of Dramatic Art (RADA), la
Central School of Speech and Drama, la London School of Dra-
matic Art, la New Era Academy of Drama and Music, la Guidhall
School of Drama, el Rose Bruford Training College y la Facultad
de Arte Dramatico de la Universidad de Londres— dio cuenta LEL
a comienzos de 1957 (A. G., 1957: 3). También se detuvo en el Ac-
tor’s Studio de Nueva York, que destacaba por el modo en el que
aplicaba el método Stanislavski al cine (Soria [F. S.], 1957: 7). LEL
se anticipaba quizds asi a otras revistas especificamente teatrales
publicadas a partir de los 50: Teatro, editada entre 1952y 1957, Es-
tudios Escénicos (Olsina, 1962: 59-87) o Primer Acto (Vinaver, 1961a:
8-12; 1961b: 9-11), que inician su andadura en ese mismo afo y
que Pérez-Rasilla considera, al menos para esta altima, uno de los
elementos revulsivos del teatro espanol de la época (2007: 63-83).

El objetivo de este capitulo es, pues, recuperar las aportaciones
de LEL en sus dos primeras etapas sobre técnica y formacién es-
cénica en Espafa y analizarlas en el contexto de la evolucion, ya
sefalada, que las ensefanzas artisticas estaban experimentando.

A través de las apreciaciones que directores de teatro y cine, es-
cenografos, actores, criticos y otros creadores del ambito artistico
vertieron en las subsecciones «¢Cémo ve usted el teatro del porve-
nir?» o «Hablan los criticos de teatro», conocemos las cualidades
que se valoraban en los actores asi como aquellos aspectos de la
tradicién del oficio que condicionaban su desarrollo e impedian su
renovacién. En la primera serie de entrevistas publicadas en el na-
mero 3 ([Ruiz Iriarte], 15.4.1944: 10), se pronunciaron Cayetano
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Luca de Tena, Alfredo Marquerie, Felipe Sassone y el director de
cine Manuel Augusto Garcia. Solo para este ultimo la superviven-
cia escénica vendria impulsada, de forma preferente, de la mano
del actor. Esta afirmacién la basaba en la diferencia que concebia
entre un «teatro vivo» y el «teatro de ideas», cuyos cauces de ex-
presioén terminarian, a su juicio, siendo superados por el cine y la
radio. El teatro del futuro residia en su misma esencia: la condicién
insustituible de la presencia fisica del actor. El teatro, sentenciaba,
«subsistird dependiendo en absoluto de la mayor o menor brillan-
tez del actor», y afirmaba creer «en el imprescindible divismo del
actor, el sortilegio de su presencia en el escenario. La misién del
autor y del director de escena en el futuro se verd reducida a em-
plear su talento en poner de realce las cualidades emotivas de esta
divinidad que es el comediante». Ese «divismo», que Garcia enten-
dia indispensable, para Alfredo Marquerie suponia una rémora,
como explicé en el nimero 12 publicado en el siguiente mes de
septiembre ([Ruiz Iriarte], 10.9.1944: 10).

Por su parte, el también critico Manuel Sanchez Camargo diag-
nosticaba, entre los males de la interpretacién nacional, el exceso
de monotonia a la vez que denunciaba la carencia de «vocacién
artistica integral». De nuestros actores rescataba a Lola Membrives
y a Mercedes Prendes (An6nimo, 10.8.1944: 10). En una entrevista
concedida al actor Salvador Soler Mari, que este incorpor6 a su
tratado Prdctica vy teoria del arte escénico, Sanchez Camargo describia
la situacién actual de la escena. Junto a la dificultad de los autores
para programar sus textos, la falta de cultura y criterio del publico,
el exceso y subarriendo de los locales, la benevolencia de la critica
o las cargas impositivas que soportaba la escena, la ambicién y el
egoismo de los actores, el exceso de improvisacion en la interpre-
tacion que llevaba a repetir un mismo tipo de personajes, la poca
estima social y el sometimiento al dictado de los empresarios con-
tribuian a su estancamiento. El critico consideraba la formacién la
via para revertirlo, pero una adecuada que no se limitara a repetir
viejos patrones de estilo:
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solo podra salvarse con un gran esfuerzo que empiece por forma-
cién de los actores ide verdad! y no haciéndolos recitar los mismos
trozos afos y aios, olvidando que el intérprete necesita una pre-
paracién tan seria como la vida misma, que ha de resucitar en la
escena, y, sobre todo, que aquellos que cerca del teatro viven crean
que su empefo o profesién no es Gnicamente un procedimiento
econémico, sino que le doten del aliento artistico imprescindible
(Sanchez Camargo, 1948: 134).

El propio Soler Mari compartia esta valoracién, pues si bien
era consciente de la preparacién cultural que los intérpretes ne-
cesitaban, y a la que su tratado buscaba contribuir, se oponia a los
Conservatorios o academias de declamacién, precisamente por la
rutinaria imitacién que parecian implantar, por lo caduco e inope-
rante de su pedagogia: «<Huyamos de sus ejercicios, de sus decla-
madores, de comedietas interpretadas por jévenes que al salir a es-
cena cuentan los pasos que deben dar, como el profesor les indico,
y sobre todo dudemos de la competencia de la mayor parte de los
profesores» (Soler Mari, 1948: 22). Tampoco le inspiraban excesiva
confianza a Ginés Calvo, autor de la extensa «L.a realidad teatral
espanola. Sus posibles y sus soluciones» publicada en el nimero
28 de LEL (10.06.1945: 10). A partir de los datos que, afirma, le
han facilitado los directores artisticos de las distintas agrupacio-
nes espanolas, Calvo aporta el promedio de cincuenta companias
para la temporada de 1944; enumera, entre otras deficiencias, el
sometimiento de los autores a los encargos de compaiias y actores
concretos, la escasez de directores artisticos, la dotacion adecuada
para los teatros, asi como la falta de pericia de los intérpretes. Se-
gun su criterio, ni la formacién reglada ni el tradicional sistema de
meritoriaje eran efectivos:

El sistema actual de ensefianza, llamese oficial o por meritoriaje,
no es mas que un balbuceo pedagégico contraproducente en mu-
chisimos casos para el teatro mismo. Ademas, la ensefianza oficial
carece de elementos para perfeccionar en la practica las lecciones,
y en la practica obligatoria <quién vigila y corrige al meritorio si
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la mayoria de las companias carecen del maestro, del técnico, del
artista director? No es que falte un peldafo en este aspecto, no: es
que falta la escalera y la base tnica en que puede apoyarse. Créese
ese primer peldafio, por lo menos, y veréis cémo revive el teatro en
la abundancia de las primerisimas figuras (Calvo, 10.6.1945: 10).

En efecto, la via para acceder a la profesion, durante los afnos del
franquismo, era la posesion del carnet profesional expedido por
el Sindicato Nacional del Espectidculo —fundado en 1942—. Este
podia obtenerse a través de los siguientes medios: en primer lugar,
con la titulacién del Conservatorio y dos meses de practicas en
compainias profesionales o treinta representaciones. En segundo
lugar, mediante el sistema de meritoriaje, que duraba seis meses si
se disponia del Grado Elemental, un afio si se carecia de cualquier
estudio oficial u ocho meses si, a pesar de no contar con estos es-
tudios, el interesado aprobaba la materia de Diccién y Lectura Ex-
presiva. Si el que entraba a través de la titulacién del Conservatorio
era hijo de actores profesionales no aplicaban los meses de précti-
cas o representacion. Esta excepcién puede interpretarse como un
sintoma residual de la endogamia caracteristica de quienes se de-
dicaban a esta profesion. No es la tinica marca tradicional del ofi-
cio que se mantenia. Asf, las categorias profesionales de los actores,
por ejemplo para los afios 1944-45: director primer actor, primer
actor / actriz, segunda actriz, actor / actriz de caracter, actor / actriz
cémico, primer galan, galan /dama joven, galdn cémico, caracte-
ristico/a o genérico, racionista (Diez, 2001: 113), son deudoras de
una clasificacién que se remonta al inicio de la profesionalizacién
del teatro durante el barroco (Oehrlein, 1993: 77-84). La propia
etiqueta de Declamacién, que se prolonga en los documentos ofi-
ciales relacionados con la Real Escuela de Arte Dramético y Danza
hasta 1974%, indica también una manera especifica de concebir el

2 En el Decreto de 15 de junio 1974, por el que se aprueba el plan de estudios de
la seccién de Arte Dramatico del Real Conservatorio Superior de Arte Dramdtico y
Danza de Madrid (Anénimo, 16.09.1974: 19037-19038), aparece por primera vez, de
forma oficial, el nombre de la asignatura de Interpretacién, frente al uso coman, hasta
la fecha, de Declamacion.
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ejercicio de la profesion, en la que se prioriza la sobreexposicién
vocal, quizds por las particularidades de la comedia durea, frente a
otras cualidades.

Ginés Calvo proponia la creaciéon de un Instituto Nacional de
Teatro para formar «s6lidamente en la teorfa y en la practica diez
directores artisticos y cien segundas figuras cada afo y que revise
los multiples titulos y categorias ostentados actualmente» (Calvo,
10.6.1945: 10). De nuevo, LEL reivindica la oportuna formacién
escénica a través de la columna titulada «Nuestro teatro necesita la
Escuela Oficial de Actores» publicada en el niimero 37 (Anénimo,
30.11.1945: 10). Su autor acierta al plantear una cuestién clave: la
pertinencia de exigir un titulo oficial para ejercer la profesiéon y la
necesidad de repasar el tradicional sistema de acceso a las tablas,
la herencia familar, o el aprendizaje a través del propio ejercicio
escénico; es decir, del meritoriaje, al que acabamos de referirnos.

De las consideraciones publicadas por LEL podemos concluir
una falta de operatividad de las instituciones oficiales encargadas
de la formacién actoral. A ella se referird también Alfonso Sastre
en un articulo para La Hora que apareci6 a finales de 1950:

No es un secreto para nadie que el Real Conservatorio de Musica
y Declamaciéon de Madrid es un centro de ensefianza insuficiente y
anticuado. Concretamente, como centro de ensenanza teatral, nos
encontramos con que esta institucion es una célula enferma mas
de nuestro teatro. El plan de estudios es desmayado y pobre. Y a
tal plan de estudios tal profesorado, al servicio de la rutina y de
la esclerosis. (La esclerosis personal de los profesores se proyecta,
como es natural, a la ensenanza).

Profesionalmente, el Conservatorio no significa nada. O de signi-
ficar algo, su significacién es puramente negativa (Sastre, 1950:

s.p.)-

Sastre proponia vincular la formacién escénica con las Faculta-
des de Filosofia y Letras y poner en marcha un ambicioso plan de
estudios que podria organizarse en tres cursos: uno comun para
todos los recorridos y dos de especializacién. EI comun incluirfa:
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Historia del Teatro, Historia de la Literatura Dramatica, Historia
de la Interpretaciéon e Historia de los Montajes Escénicos, ademas
de formacién en distintos idiomas. Los cursos de especializacién
contemplarian: Puesta en escena, Interpretaciéon y Escenografia,
cada uno con sus respectivas materias completadas con formacién
en: Indumentaria, Caracterizaciéon, Luminotecnia, Musica Escéni-
ca o Filosofia del Teatro (Sastre, 1950: s.p.).

En realidad, este diagndstico respondia a una serie de proble-
mas endémicos que la ensefianza de las artes escénicas venia arras-
trando desde su sancién, en 1830-1831, a los que se sumé, ya a lo
largo del xx, la prolongaciéon de una metodologia docente caduca,
el cuestionado sistema de seleccion del profesorado y cierta desidia
en el ejercicio de las catedras. A pesar de la reclamacién de LEL,
ya existia una escuela oficial de actores: la seccién de Declamacion,
inserta en la estructura del Conservatorio de Musica, que Sastre
diseccioné tan agudamente. Desde su apertura en 1831 —el Real
Conservatorio de Musica de Maria Cristina, abierto un ano antes,
no incluy6 originariamente la ensefianza de actores dramaticos—
hasta 1952, cuando las secciones de musica y declamacién se se-
paran para constituir centros superiores de formacién indepen-
dientes, la secciéon de Declamacién, por su nimero de materias,
alumnado y profesorado, estuvo, en parte, relegada a un segun-
do plano. Fue la seccién que veia mermada en mayor grado las
asignaturas ofrecidas cada vez que las circunstancias econémicas y
politicas exigian una reestructuracién del centro. Por ejemplo, en
una primera verificada entre 1835y 1838, o con la aprobacién de
la Ley Moyano, 1857, cuando se adscriben al régimen universita-
rio, sus ensefanzas figuran como estudios de aplicacién, mientras
que parte de las de la seccién de Musica conducia a estudios su-
periores (Soria Tomas, 2010: 47-94, 252-264; Alvarez Barrientos,
2019: 346-349). Fue, ademas, la tinica que desapareci6 temporal-
mente durante el sexenio democratico, toda vez que asi lo dispuso
el Ministro de Fomento, Manuel Ruiz Zorrilla (Instrucciéon Pablica,
1876: 83; Soria Tomas, 2009: 89-107).

Tras la reapertura de la seccion, en 1874, la oferta de sus ense-
fanzas, reducida a la asignatura de Declamacién, aumenté progre-
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sivamente, tal y como recogen los reglamentos y érdenes oficiales
posteriores. Asi, por real orden de 18 de marzo de 1902 se dividia
el Conservatorio en dos direcciones autébnomas y se encargaba a
la de Declamacién un nuevo plan de estudios. Fernando Diaz de
Mendoza, director de esta dltima, disené el de la carrera de actor,
que cubriria tres afios e incluia Declamacién Practica, Historia del
Teatro y de la Declamacion, Poesia y Literatura Dramdtica, Repa-
so de clasicos dramaticos e Indumentaria. Se aprob6 con alguna
ligera modificacién —no aparece la referencia a los clasicos— por
real orden el 23 de septiembre de 1903 (ARCSMM, Asuntos gene-
rales. 1901-1903. Seccién de Declamacién; Anénimo, 24.09.1903:
2528). Un nuevo reglamento, de 1911, contempla Declamacién
Practica, Indumentaria, Historia de la literatura dramética y Esgri-
ma (Arimén y Garcia Géngora, [1912]: 302).

Jacinto Benavente, sensible a la labor de los actores —como se
recoge en diferentes textos (Muela Bermejo, 2018: 439-167)—, fue
critico con las ensefianzas ofrecidas en el Conservatorioy partidario
de su reforma. En De sobremesa (1912), lo comparaba con su institu-
cién homoéloga francesa, que cada afo reflexionaba sobre posibles
mejoras. En Espafa: «la ensefianza de la mal llamada —es decir,
por desgracia, bien llamada— declamacién, no puede ser més de-
ficiente. A gritos, mds o menos declamatorios, esta pidiendo una
reforma. Cualquiera es buena: desde la radical de la supresién, por
inutil, hasta una nueva y completa organizaciéon» (1912: 153). Re-
celoso con la idea innata de la genialidad, el centro deberia aten-
der a la formacién del actor medio. Debia atenerse a una seleccion
préctica del alumnado, y atender a las cualidades fisicas y vocales
adecuadas, al estudio de los clasicos, al conocimiento del verso, a
la formacién en cultura general gracias a conferencias especiali-
zadas «de literatura nacional y extranjera, de pintura, escultura,
elegancia social, etc.» y no necesariamente a través de las catedras
que solian desempenar actores profesionales «que solo ensefian sus
defectos y amaneramientos». Aconsejaba, sobre todo, fomentar la
préctica a través de la figura del director de escena y proponia que
el Teatro Espanol hiciera las veces de teatro «donde los alumnos en
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funciones populares, de convite o con rebaja de precios, represen-
ten obras del teatro antiguo y moderno» (Benavente, 1912: 154).

Un ano mas tarde, el 15 de febrero de 1913, se le nombré sub-
director del Conservatorio, cargo que desempend hasta el 11 de
octubre de 1923 (ARCSMM, Expedientes del personal. Jacinto
Benavente)y cuyas atribuciones recoge el reglamento del Real Con-
servatorio de Musica y Declamacién de 25 de agosto de 1917, en
vigor hasta la posguerra, entre las que estaba atender «al desarrollo
y orientacién pedagdgica de la Seccién de Declamaciéon» (Anéni-
mo, 30.08.1917: 547; ARCSMM, Doc. Bca., Caja 1 [29]; Soria To-
mas y Pérez-Rasilla, 2008: 389). La ensefianza de Declamacién se
dividia en tres cursos, como en el plan de Diaz de Mendoza, con el
siguiente complemento de materias: en el primero, Historia de la
Literatura Dramadtica; en el segundo, Indumentaria; en el tercero,
Historia Antigua y Moderna de la Esgrima y su practica. Salvo la
variacién en la nomenclatura de esta dltima, el curriculo se mantie-
ne con respeto al reglamento de 1911. Los estudiantes no podrian
examinarse del tercer afio de Declamacién sin haber superado el
resto de materias. Tenian, ademads, la posibilidad de matricularse
en Solfeo. Tanto el reglamento de 1911 como el de 1917 recogian,
entre los objetivos del Conservatorio: «establecer un nexo con los
alumnos que terminen sus estudios, proporcionandoles medios de
cultura y mayores facilidades para el reconocimiento y aplicacién
del arte que profesan», asi como «sostener relaciones con Conser-
vatorios extranjeros» (Anénimo, 30.08.1917: 546).

En el expediente personal que se custodia en el ARCSMM ape-
nas se conservan varios documentos sobre el ejercicio de Benaven-
te como subdirector. Quizas el mas relevante, para el tema que nos
ocupa, sea la licencia que se le concede el 10 de marzo de 1922,y
por un periodo de afo y medio, para impartir varias conferencias
sobre arte en distintas instituciones de América Latina. A pesar de
la carencia documental, podriamos aventurar que su experiencia
al frente de la seccién de Declamacién no debié de ser muy satis-
factoria, al menos si atendemos a su Plan de estudios para una Es-
cuela de Arte escénico (Benavente, 1940). El dramaturgo, ademas de
recuperar las apreciaciones generales aparecidas en De sobremesa
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sobre la vocacion, fisico, cualidades vocales, presenta esta Escuela
de Arte Dramadtico: «que no sea ni un Conservatorio —poco es lo
que se debe conservar— ni tampoco tan revolucionaria que des-
eche toda tradicién y, con ella, la respetuosa disciplina a preceptos
fundamentales del arte escénico» (Benavente, 1940: 13).

Esta escuela incluiria la ejercitacién en varios campos, para
constituir una especie de primer curso, de medio afio de duracién:
ejercicios de lectura y recitado, para perfeccionar la diccién; anéli-
sis del texto; solfeo y canto; gimnasia, literatura espafola, improvi-
sacion de escenas —habladas o mimicas—. Después de este primer
periodo se proponen «los cursos practicos de representacion y di-
reccion escénica» (Benavente, 1940: 17). La practica, fundamento,
como vimos, de su propuesta de formacién, atiende al trabajo del
texto en los ensayos de mesa, para preparar después el movimien-
to escénico de la acciéon de la obra. Todo esto bajo la supervisién
del director de escena y un caudal de textos formado por obras del
teatro clasico y modernas. La Escuela tenia como objetivos corregir
los defectos principales del actor espafol, que Benavente resumia
en esta suerte de paradoja: «<no dar importancia a lo que él cree de
poco lucimiento y el de querer dar a todo demasiada importancia»
(Benavente, 1940: 19). Los planes de estudio de los Conservatorios
se le antojaban pedantes por la amplitud del curriculo, alejado de
las necesidades basicas del intérprete. Benavente, en fin, entendia
que:

Ser actor supone: primero, vocacién, aficion por lo menos; des-
pués, condiciones fisicas; después, estudio y estudio. Pero este es-
tudio no puede ser siempre obligatorio; debe ser por gusto y por
aficién. Cuanto més lea, cuanto mas observe, cuanto mas viaje,
cuanto mas intensa sea su vida, mas aprovechara el actor en su arte
(Benavente, 1940: 20-21).

Mais ambiciosa fue la labor de Rivas Cherif como subdirector del
Conservatorio, cargo que desempeii6 entre el 3 de mayo de 1933y
el 28 de julio de 1934, pues le permitio, a pesar de haber cuestio-
nado con anterioridad el centro, como habia hecho su antecesor
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Benavente (Aguilera Sastre, 2012: 181), vincularlo con el Teatro
Escuela de Arte (TEA), propuesta innovadora de formacién escé-
nica que venia tomando forma desde 1932, y que, a su vez, se ads-
cribia dentro de un mas ambicioso proyecto de Teatro Nacional.
Como una extensién practica de la ensefianza oficial del Conserva-
torio, en el TEA se impartian clases de Gimnasia ritmica, a cargo
de Antonio Paso; Gestos y estilos dramaticos, por Felipe Lluch;
Escenografia, por Victorina Duran; Declamacién, Baile, Lectura,
Canto, a cargo de Dolores Mufoz de la Riva; Caracterizacién, por
José Ruiz, y Direccién escénica, de la que se encargaba Rivas Che-
rif (Aguilera Sastre, 1999: 318-319).

El nuevo subdirector modific el plan de estudios de los cursos
de Declamaciéon del Conservatorio asi como el sistema de exame-
nes anuales para que todos los alumnos recibieran clases y fueran
evaluados por el conjunto de los profesores que desempenaban la
Catedra; es decir, por Herminia Garcia Pefiaranda, Nieves Sudrez,
Ana Martos de la Escosura y Enrique Chicote. Asi se recoge en el
documento «Orden de los cursos de Declamacion, hasta las vaca-
ciones de Navidad», rubricado el 18 de octubre de 1933, y en el
«Programa de declamacién practica», fechado el 17 de mayo de
1934 y que describe los ejercicios de los exdmenes. Para el primer
curso: «Lectura expresiva a libro abierto, y un trozo a eleccién del
alumno. Ejercicio de improvisacién sobre un tema leido en el mo-
mento del examen. Recitacién de una poesia y de un trozo dra-
matico, verso o prosa, a elecciéon del alumno». El examen del se-
gundo afo consistia en la interpretacion, a partir de cuatro textos
presentados por el alumno, de dos escenas, una en prosa y otra en
verso. Ademas, debfa interpretar otra «de tipo totalmente diferen-
te a las anteriores. (Puede ser, segiin, galan o barba, o dama joven
o genérica)». El examen del tercer curso repetia el esquema del del
segundo a excepcién de esta dltima escena diferente (ARCSMM,
Expedientes del personal, Rivas Cherif).

No todo el claustro acept6 de buen grado los cambios; en espe-
cial Ana Martos de la Escosura, profesora de Sebastian de Almei-
da y José Jorda, que elevaron una queja por la modificacién del
sistema de examenes. A este desencuentro se sumé la exclusion
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de Gloria Alvarez Santullano, alumna de Declamacion y colabora-
dora en la parte didéctica del TEA, en los ejercicios a premios de
la disciplina que daban la opcién de concurrir al premio Lucrecia
Arana. Las presiones por parte del director y secretario, junto a la
certeza de la dificultad de reconducir la dinamica de la ensenan-
za, le llevaron a dimitir de la Subdireccién (Aguilera Sastre, 1999:
291-342; 2002: 277-313; Soria Tomas y Pérez-Rasilla, 2008: 399-
401; ARCSMM: Expedientes del personal, Rivas Cherif; Legajo
Asuntos generales, 1934-1939. Carpeta ano 1934. Examenes). El
cargo recaeria en el actor Emilio Thuillier.

Tras el golpe militar, la actividad del centro se redujo de for-
ma significativa y reorient6 hacia las Misiones Musicales (ARCSMM,
Legajo Asuntos generales, 1934-1939. Curso 1937 a 1938). Todos
los profesores de ensenanzas teatrales fueron destituidos progresi-
vamente, excepto Victorina Durdn, catedratica de Indumentaria,
y Herminia Garcia Pefiaranda, profesora de Declamacién. El 7 de
agosto de 1936, Gregorio Sanchez Puerta y de la Piedra, profesor
de Literatura dramatica desde 1914; el 15 de marzo de 1937, An-
gel Lancho, maestro de Esgrima; el resto del equipo docente, cesé
por orden ministerial del 23 de junio de 1937. Con la llegada del
Nuevo Estado, la situacién se invirti: Victorina Duran y Herminia
Garcia Pefiaranda habian sido dadas de baja el 31 de marzo de
1939 «por desaparicion» (Real Conservatorio, 1940: s.p.). El resto
de docentes volvi6 a sus actividades excepto Nieves Suarez y Angel
Lancho, fallecidos en febrero y junio de 1939, respectivamente.
Chicote sigui6 ejerciendo su catedra hasta su jubilacién el 11 de
mayo de 1946. Gregorio Sanchez Puerta, rehabilitado el 21 de oc-
tubre del 39, asumi6 la Subdireccién el 5 de enero de 1941. Otros
profesores se sumaron al claustro, entre ellos, Ricardo Calvo, inte-
rino de Declamacién préctica, o Fernando Fernandez de Cérdoba,
la voz del parte de guerra, nombrado profesor auxiliar en marzo de
1939 y ascendido a supernumerario de Declamacién en octubre.
En julio de 1944 se le nombr6 profesor numerario de Diccién y
Lectura Expresiva (ARCSMM, Libro 191; Rios Carratald, 2010:
243-258; Vasco, 2017: 138-146).
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La asignatura de Diccién y Lectura Expresiva se recoge en el
decreto de 12 de junio de 1942 por el que el Nuevo Estado reorga-
niza tanto los estatutos de los distintos conservatorios de musica y
declamacién como los estudios a partir del disefio del reglamento
de 1917 (Turina, 1994: 91). Se distinguia ahora entre Conservato-
rios Superiores, Profesionales y Elementales. El Conservatorio de
Madrid seria, en principio, el que impartirfa ensefianzas superio-
res; es decir, el unico que oficialmente contemplaba «la direccién,
realizacién y presentacién teatrales» (Anénimo, 4.07.1942: 4838).
Ademads de la ensefianza de Direccién —para la que se nombraria
a Huberto Pérez de la Ossa en julio de 1947 (ARCSMM, Libro
192)—, los estudios de Declamacion los conformaban las siguien-
tes materias: Diccién y Lectura Expresiva, Declamacién Préctica,
Indumentaria y Caracterizacién e Historia de la Literatura y el
Arte Dramatico (Anénimo, 4.07.1942: 4839).

Por la disposicién transitoria tercera: «Se concede a la Escuela
Municipal de Barcelona, la categoria de Conservatorio Profesio-
nal, con validez académica para todas sus disciplinas, siempre que
se sujete al cuadro de ensefanzas e Inspeccién establecidas en el
presente Decreto» y se afadia que «En iguales condiciones se otor-
ga la categoria Elemental al Conservatorio del Liceo de la misma
ciudad» (Anénimo, 4.07.1942: 4840). Esta disposicién justificaba
el decreto de 26 de enero de 1944 que cre6 el Conservatorio Su-
perior de Miusica y Declamaciéon de Barcelona. La docencia de la
parte musical recaeria en la Escuela Municipal de Musica y el Con-
servatorio del Liceo, mientras que las de Declamacién y Danza en
el Instituto del Teatro (Ministerio de Educaciéon Nacional, 1944:
97-99). Para la direccién de este dltimo se nombré a Guillermo
Diaz-Plaja, quien ya se habia ocupado de la seccién de Arte Dra-
matico del Liceo entre 1933 y 1934 y habia sido nombrado en
noviembre de 1939 director provisional de la antigua Escola Cata-
lana D’Art Dramatic d’Adria Gual que venia a confluir ahora en el
Instituto del Teatro (Gallén, 2015: 41-119).

LEL publicé un amplio reportaje-entrevista firmado por Diego
Fernandez Collado (25.6.1945: 10) sobre este centro y su director,
profesor también de Historia del Teatro y de la Literatura Drama-
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tica, y quien vendria a desempenar el cargo de comisario de los
dos centros superiores de ensefianzas artisticas a partir de 1952.
Fernandez Collado daba noticia de la préxima adquisicién del Pa-
lacio de los condes de Giiell, obra de Gaudji, para la ubicacién de
la Biblioteca, el Museo y Archivo del Instituto del Teatro, situado
por entonces en la calle de Elisabet, en las Ramblas. En efecto, los
fondos del Instituto conformaban la biblioteca mejor dotada de
artes escénicas de Espafa, pues contaba, entre sus mas de quince
mil volimenes, con las colecciones Milla, Vilaregut y Pena —a fi-
nales de los 60 se incorporaria el fondo Arturo Sed6—, ademas de
con revistas teatrales. Entre los fondos del archivo y del museo, el
periodista enumera autégrafos de los actores mas sobresalientes
del x1x y xx: Julidn Romea, Rafael Calvo, Antonio Vico, Matilde
Diez, Maria Guerrero, Fernando Diaz de Mendoza, Maria Tubau,
Eleonora Duse; planos, dibujos, fotografias, maquetas de distintos
espacios escénicos, entre otros materiales.

El reportaje se detiene en la relevancia del decreto que sanciona-
ba su oficialidad y detalla las ensefianzas que ofertaba junto con el
cuadro docente. El Instituto del Teatro dividia sus estudios en tres
secciones: Declamacién, Escenografia y Danza, con una duracién
de tres afios cada una. La primera la conformaban las materias
de Declamacién, Historia del Teatro y de la Literatura Dramati-
ca, Caracterizacion e Historia del Traje, desempefiadas por Marta
Grau, Guillermo Diaz-Plaja, Miguel Xirgu y Ramoén Picd, respecti-
vamente. La secciéon de Escenografia se encargaba de Escenogra-
fia Teorica y Practica, Perspectiva e Historia del Arte y Dibujo y
realizaciones escénicas, impartidas por José Mestres, Ramoén Pic
y Arturo Carbonell. Danza la impartian Juan Magriina, Feliu y Ma-
ruja Blanco.

La conversaciéon que Ferndndez Collado entabla con el direc-
tor, de la que ofrece algunos fragmentos, proyecta una voluntad
por consolidar las ensefianzas desde la practica pero con amplia
base intelectual, de ahi la organizacién de conferencias de, entre
otros, Benavente, D’Ors, Marquina, Entrambasaguas, Valbuena
Prat, como las publicaciones periédicas que emanan del propio
centro. Unos meses mds tarde, Diaz-Plaja redacta, para el ABC, una
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semblanza del Instituto, donde insistia en la necesaria formacién
cultural del actor y afirmaba:

El tema se prestaria a ampliaciones, inadecuadas acaso en este mo-
mento, pero es evidente que la crisis de muchas de las profesiones
de arte, la tremenda oquedad que denuncian sus obras, deriva de
una falta de cultura adecuada a su profesiéon de un «concepto» ca-
paz de llenar espiritualmente el molde que fabrica su pericia arte-
sana (Diaz-Plaja, 31.3.1945: 27).

Por otra parte, daba cuenta, si se comparan con las recogidas por
LEL, de la implantacién de asignaturas afines para cada una de las
tres secciones: Declamacién, Danza y Escenografia. Los alumnos
de Declamacién, ademds de cursar propiamente esta asignatura
durante tres anos, debian estudiar tres cursos de Literatura, que
englobaban Preceptiva, Historia del Teatro e Historia de la Litera-
tura Dramadtica; otros tres de Caracterizacion, formados por Ana-
tomia del Rostro, Psicologia, Maquillaje y Luminotecnica; asi como
un curso de Ritmica y Esgrima, Historia del Traje y Lectura Expre-
siva. Con respecto a la seccién de Escenografia, la constituian las
siguientes disciplinas: Dibujo e Historia del Arte, cada una de las
cuales se estudiaba durante tres cursos. El resto, Caracterizacion Es-
cénica, Perspectiva, Escenografia Teérica y Escenografia Practica,
durante uno. Por ultimo, la secciéon de Danza, contemplaba ahora
un curso de Historia del Traje, de Caracterizacién y de Historia de
la Danza. Este ambicioso plan —Escenografia, por ejemplo, no se
ensefiaba en el Conservatorio de Madrid—, le permitia cerrar su
articulo con esta declaracién de intenciones: «Baste consignar el
clima de nuestro entusiamo al servicio de una renovacién honda y
trascendental de la escena espanola» (Diaz-Plaja, 31.3.1945: 27).

La organizacién del Instituto del Teatro mostraba una indepen-
dencia mas madura que la secciéon de Declamacién del Real Con-
servatorio de Madrid, que no empezaria a reestructurarse hasta
la separacion oficial de las secciones, recogida en el decreto de 11
de marzo de 1952. A partir de este momento: «Las Ensefanzas
de Musica y Declamacién, que actualmente figuran unidas en los
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Conservatorios, quedan separadas [...], reservandose las de Musi-
ca para los Conservatorios, y las de las Secciones de Declamacién
de los mismos para las Escuelas de Arte Dramatico» (Anénimo, 1.
04. 1952: 1484). Las, ahora, Escuelas de Arte Dramatico seguirian
clasificindose en superiores, profesionales y elementales. Nacia,
en Madrid, la Real Escuela de Arte Dramidtico, centro superior que
comprenderia los estudios de Declamacién y Danza. Por su parte,
el Instituto del Teatro de Barcelona mantendria la categoria de
Escuela Superior conseguida en enero de 1944. El articulo cuarto
del decreto prescribia que:

Los Delegados del Ministerio de Educacién Nacional en el Con-
servatorio de Musica y Escuela de Arte Dramético propondran al
Ministerio [...] en un plazo de seis meses, la reorganizaciéon de los
estudios de ambos Centros Superiores de Ensefianza, continuando
vigentes, hasta tanto ésta sea aprobada, los planes desarrollados en
el Decreto de quince de junio de mil novecientos cuarenta y dos
(Anénimo, 1.04.1952: 1484-1485).

En efecto, por orden de 8 de abril de 1952 (An6énimo, 21.04.1952:
1819; 3.06.1952: 2477) se nombré a Guillermo Diaz-Plaja delega-
do del Ministerio de Educacién Nacional en la Real Escuela de
Arte Dramdtico de Madrid y en el Instituto del Teatro de Barcelo-
na para estudiar y proponer la reorganizaciéon de sus ensenanzas.
En una entrevista concedida a La languardia Espaiiola (22.10.1952:
4), el ahora nuevo director del centro madrilenio, delineaba sus
objetivos principales:

Quiero que la Escuela esté servida por un nuevo espiritu, sin de-
jar por eso olvidada la tradicién gloriosa que posee. Una Escuela
de este tipo, segiin mi experiencia al frente del Instituto del Tea-
tro de Barcelona, debe diferenciarse de eso que podriamos llamar
«aprendizaje laico del saber-teatral». La Escuela debe dar junto a la
preparacion y la practica escénica, una formacién cultural minima
e indispensable para alcanzar plenamente el oficio de actor.
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Insistia, ademads, en la consideracién y validez de sus estudios:

En verdad la legislacién espafiola no obliga a que los actores pro-
fesionales procedan de la Escuela. Esperamos, sin embargo, que
nuestra labor sea reconocida por las compaiiias de teatro y com-
prendan, ademas, la ventaja que supone tener elementos prepara-
dos en lugar que sea en sus propias filas donde los actores tengan
que aprender lo poco o lo mucho que buenamente puedan (Ané-
nimo, 22.10.1952: 4).

Con motivo de un editorial del ABC publicado a comienzos
del afno siguiente, Diaz-Plaja respondia a la obligatoriedad de los
estudios oficiales para los actores de los teatros nacionales: «La
sugerencia tiene su légica indiscutible, y la primera parte de su
realizacion debe ser la validez sindical de estos estudios —inter-
pretiandolos como el mayor y més alto meritoriaje que pueda con-
cebirse— y haciendo, a través de ellos, automatica la obtencién del
carnet profesional» (1953: 3). Mas extensas fueron sus entrevistas
concedidas a Alcald y Guia, que recogié Ernesto Casamayor para la
Revista de Educacion (1953: 89-90). Diaz-Plaja se detiene, y muestra
mas preciso, para Guia sobre la cuestion tratada para ABC. Afirma-
ba estar negociando con el jefe nacional del Sindicato del Espec-
taculo que fuera condicién para expedir el carnet de actor el paso
previo por la Escuela. Pretendia, asi, apuntalar la obligatoriedad
de estas ensefanzas, a la vez que impulsaria los examenes libres
para quienes ya trabajaban en el teatro (1953: 89).

La visién de Diaz-Plaja sobre las ensefianzas artisticas mostraba
una tendencia aperturista. Queria, por ejemplo, implementar un
curso de Teatro Contemporaneo, que permitiera al alumno cono-
cer las novedades de la escena extranjera. Buscaba, desde el punto
de vista se la estructura académica, vincular a medio plazo los es-
tudios con la universidad: «no ahora, sino cuando las ensefnanzas
alli transmitidas tengan un suficiente nivel didactico para conside-
rarse transmitidas por una auténtica “Escuela Superior”. Se quiere,
mientras tanto, interesar a los universitarios en estas disciplinas,
para lo cual se ha determinado que las clases se den en las tltimas
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horas de la tarde» (1953: 89). La revista recoge también las modi-
ficaciones en el plan de estudios. Se contemplaba, de un lado, una
ampliacién de las materias de la secciéon de Declamacién: Historia
de la Literatura y del Teatro, Preceptiva, Maquillaje y Caracteriza-
cién, Historia del Traje y de las Artes suntuarias, Teatro Contem-
poraneo, Ritmica y Esgrima. De otra, se anunciaba la apertura de
una nueva seccién de Escenografia, a la manera de la del Instituto
del Teatro de Barcelona, donde estudiarian: «Dibujo y Perspecti-
va, Pintura, Historia del Arte, Historia del Traje, confecciéon de
figurines, maquetas y bocetos, luminotecnia, etc.; permitiendo en
todo momento la orientacién vocacional del alumnado, a favor de
la complejidad del cuadro de ensefianzas» (1953: 89). Por dltimo,
se posiciond con respecto a las relaciones entre la Escuela de Arte
Dramatico y el SEU, para que alumnos de la primera participaran
en las actividades del TEU. Esta propuesta para la modernizacién
de las ensenanzas actorales podria explicar el cambio de criterio
de Alfonso Sastre, escéptico, como vimos, con las ensefanzas ahi
impartidas. Sastre vefa con esperanza estos cambios y se ratificaba
en la necesaria adecuacién de la ensenanza teatral en la estructura
universitaria:

Parece ser que esto —que la Universidad venga en auxilio del Tea-
tro— es lo que se ha pretendido con la creaciéon de la Escuela Supe-
rior de Arte Dramatico, que ha empezado a funcionar en Madrid
en 1953. Se trata, o por lo menos deberia tratarse, de que crezca
la insuficiente y anacrénica «Seccién de Declamacién» del Con-
servatorio. No se trata, naturalmente, de dar un nuevo nombre y
un nuevo local a la vieja «Seccién de Declamacién», aunque hasta
ahora solo se haya hecho esto.

Fue nombrado parala direccién de esta Escuela Guillermo Diaz-Pla-
ja, creador del Instituto del Teatro de Barcelona. La Escuela, bajo
su mando, puede llegar a ser un excelente y moderno instrumento
pedagdgico al servicio de la dignificacién de nuestro Teatro. Esto
es, por lo menos, lo que Diaz-Plaja, hombre de Universidad y hom-
bre de Teatro, pretende (Sastre, 1953: 174).

[142]


user
Resaltado
desaparezca

atención el texto debe decir: de que desaparezca la insuficiente y anacrónica...


EL TEATRO EN LA ESTAFETA LITERARIA (1944-1957)

Carlos Fernandez Cuenca aplaude en Teatro, revista que inicia
su andadura precisamente en 1952, la separacién de las secciones
tradicionales del Conservatorio con la esperanza de que condujera
a la mejora en la formacién actoral. Consideraba el nombramiento
de Diaz-Plaja como director de la Real Escuela Superior de Arte
Dramatico una garantia, avalada por su labor al frente del Instituto
del Teatro de Barcelona: «que con sus veintiséis catedras, sus dos
centenares de alumnos es, acaso, la escuela de Arte Dramatico mas
completa de Europa» (1952: 9); logros que pretendia trasladar a la
Escuela de Madrid (Diaz-Plaja, 1978: 236-242).

Las funciones de Diaz-Plaja en esta escuela se prolongaron hasta
1956 y se mantuvo en la direcciéon del Instituto del Teatro de Bar-
celona hasta 1970 (Graells y Febrés, 2015: 90-140). Segin Juan
José Granda, sus propuestas de renovacién no llegaron a materia-
lizarse, aunque quedaria su impronta en el plan de estudios impul-
sado por Hermann Bonnin en 1968 y en las disposiciones legislati-
vas sobre ensenanzas artisticas de los 70 (Granda, 2006: 103-106).
Sea como fuere, en 1956 Diaz-Plaja ces6 del cargo de director de
la Real Escuela Superior de Arte Dramético de Madrid. Se nombré
para sustituirle al entonces subdirector, Fernando Ferndndez de
Cordoba. A su vez, el profesor de Indumentaria, Manuel Comba,
asumia la subdireccién (Anénimo, 21.07.1956: 4770)%.

Cinco dias mas tarde de estos nombramientos, LEL, ya en su
segunda etapa, publicaba una entrevista de Lépez Moran al nuevo
director. En ella, este se posicionaba como uno de los artifices que
consiguieron la segregacion de 1952: «Luché por separar la decla-
macién y la danza del Conservatorio. Alli estas dos secciones arras-
traban una vida bastante precaria. Desde hace tres afos vivimos
independientemente en este piso de la calle del Pez» (L6épez Mo-
ran, 26.7.1956: 7)*. Ni una palabra sobre la labor de su antecesor,

% Su padre, el pintor Juan Comba, fue profesor de Indumentaria entre 1904 y 1918,
fecha de su jubilacién (Soria Tomds, 2012: 3). LEL recoge informacioén sobre los Com-
ba en el namero 38 (An6nimo, 15.12.1945: 1, 10)

* En el curso 1952-53, la Real Escuela Superior de Arte Dramadtico se ubicé en la calle
del Pez. Puede verse un «Proyecto de obras para instalacion de las clases de Declama-
cion del Real Conservatorio de Musica de Madrid», por el arquitecto Francisco {iii-
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cuyas politicas, sin embargo, parecia dispuesto a continuar. Sobre
la titulaciéon afirmaba que, independientemente de la entidad que
expidiera el carnet profesional —si el Sindicato Nacional de Espec-
taculo o el Ministerio de Educacién Nacional— debia facilitarse en
cuanto se concluyeran los estudios sin necesidad de pasar después
por un meritoriaje. Con respecto a la vinculacién con el dmbito
universitario, si bien no se solicitaba ningun titulo oficial para in-
gresar en la Escuela, deseaba que sus aspirantes procedieran de
este ambito. Igual que Diaz-Plaja, afirmaba que el arte dramatico
no podia limitarse a la Declamacién: «es muy importante una base
de cultura general». Ahora bien, para Fernandez de Cérdoba lo
relevante era la formacién en verso, el idioma, la fonética: «muy
defectuosa en el actor de cine y de teatro y en el locutor de radio»
(Lopez Moran, 26.7.1956: 7); es decir, cuestiones relacionadas con
la materia de Lectura Expresiva y Diccién, que impartia. Contri-
buirian a perfeccionarlas las conferencias que el actor y maestro
de Declamacién, Ricardo Calvo, venia dictando sobre el particular.
Un dato que aporta en la entrevista permite, no obstante, intuir la
desafeccion del alumnado con el centro: de ciento diecinueve ma-
triculados apenas trece han concluido el curso —Diez recuerda que
en torno al sesenta y seis por ciento de profesionales conseguian
el carnet de actor por el sistema de meritoriaje, frente al veintitrés
por ciento, que lo obtenian tras su paso por las Escuelas de Arte
Dramatico (2001: 113)—. Su vision de la Escuela parecia anclar-
se en la declamacién tradicional, en un concepto de la ensenanza
personalista, alejada del rigor académico y de la senda renovadora
que esperaban quienes aplaudieron la marcha en solitario de la
institucion. El testimonio de Yolanda Monreal, que fue su alumna
y, con los afos, profesora de Interpretacion de la actual RESAD,
confirma esta hipétesis. Rios Carratald reconstruye, como sigue,
estos recuerdos a proposito de la leccion més famosa de Fernandez
de Cordoba:

guez, y fechado en 1950, en ARCSMM, Doc. Bca. Caja 2 (8). Por su parte, LEL también
se hico eco de la situacién de las ensefianzas musicales tras el decreto de 1952 —v.gr.
también en el nimero 54, la entrevista a Jests Guridi, director del Real Conservatorio
de Madrid (Casti, 26.07.1956: 6)—.
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El locutor-soldado dejaba en un rincén el lujoso bastéon que lle-
vaba como caballero, se quitaba las gafas, fijaba la mirada en Ila
lontananza, erguia el cuerpo vy, sin necesidad de leer, anunciaba
de nuevo que «Cautivo y desarmado el ejército rojo...». Al llegar
la firma del ltimo parte, «firmado, Francisco Franco», sus ojos se
humedecian (Rios Carratald, 2010: 254-255).

Fernandez de Cérdoba, que también formaba parte, junto con
Alfredo Marquerie, José Lopez Rubio, José Luis Alonso, Garcia Pa-
von y Sainz de Robles, de la Comisién Permanente de Teatros Ofi-
ciales del Consejo Superior del Teatro, se mantuvo en el cargo de
director hasta diciembre de 1967 (An6nimo, 22.01.1968: 886). El
final de su gestion no debié ser del todo placentera, como recuer-
da Antonio Malonda, entonces joven profesor, al que reconvino
en su despacho para «que cesara de amargarle sus altimos afnos
organizando actividades clandestinas» (Rios Carratala, 2010: 255).
Apenas aguanté unos pocos meses su sucesor, Sanchez Castaier,
hasta que Hermann Bonnin fue nombrado para el puesto el 1 de
julio de 1968 (An6nimo, 13.07.1968: 10271). Este altimo, gracias
a la puesta en marcha de un nuevo plan de estudios, consigui
encauzar las aspiraciones de parte del claustro de profesores y del
alumnado deseoso de formarse en las nuevas corrientes de la es-
cena (Garcia Lorenzo, 1981: 190-201; Bonnin, 1968: 69-70). Dos
anos mas tarde, relevaria a Diaz-Plaja en la direccion del Instituto
del Teatro de Barcelona.

REFERENCIAS CITADAS

FUENTES ARCHIVISTICAS

ARCHIVO HISTORICO-ADMINISTRATIVO DEL REAL CONSERVATORIO
SUPERIOR DE MUsicA DE MADRID (ARCSMM)

Doc. Bca. Caja 1 (29).
Doc. Bca. Caja 2 (8).

[145]



ANA ISABEL BALLESTEROS DORADO Y MILAGROSA ROMERO SAMPER (COORD. Y ED.)

Expedientes del personal, Jacinto Benavente.

Expedientes del personal, Cipriano de Rivas Cherif.

Legajo Asuntos generales, 1934-1939. Carpeta ano 1934.
Examenes.

Legajo Asuntos generales, 1934-1939. Curso 1937 a 1938.

Libro 191. Actas de toma de posesién del profesorado. 1901-1946.

Libro 192. Actas de toma de posesién del profesorado. 1946-1968.

FUENTES BIBLIOGRAFICAS CITADAS

A.G. (1957) «Carta de Inglaterra. La Escuela de Teatro, en
Londres». LEL 88 (23 de marzo), 3.

AGUILERA SASTRE, Juan (1999) Cipriano de Rivas Cherif y el teatro de su
época (1891-1967). Madrid: ADE.

— (2002) EL debate sobre El Teatro Nacional en Esparnia (1900-1939).
Ideologia y estética. Madrid: CDT.

— (2012) «Introduccién a Cipriano de Rivas Cherif: “Vida y obra
equivocas de Jacinto Benavente (1955)”». Hecho Teatral 12,
165-211.

ALVAREZ BARRIENTOS, Joaquin (2019) El actor borbénico (1700-1831).
Madrid: ADE.

ANONIMO (1903) «Real orden aprobando la carrera de actor». Gaceta
de Madrid 267 (24 de septiembre), 2528.

— (1917) «Reglamento para el gobierno y régimen del Real
Conservatorio de Musica y Declamacion». Gaceta de Madrid 242
(30 de agosto), 546-551.

—(1944) «Hablan los criticos de teatro. Manuel Sanchez Camargo».
LEL 10 (10 de agosto), 10.

— (1945) «Nuestro teatro necesita la Escuela Oficial de Actores».
LEL 37 (30 de noviembre), 10.

— (1945) «Fl arte de la Indumentaria». LEL 38 (15 de diciembre),
10.

— (1942) «Decreto de 15 de junio de 1942 sobre organizacién de
los Conservatorios de Musica y Declamacién». Boletin Oficial del
Estado 185 (4 de julio), 4838-4840.

[146]



EL TEATRO EN LA ESTAFETA LITERARIA (1944-1957)

— (1952) «Decreto de 14 de marzo de 1952 por el que se sepa-
ran las ensefanzas de Miusica y Declamacién de los actua-
les Conservatorios». Boletin Oficial del Estado 92 (1 de abril),
1484-1485.

—(1952) «Orden de 8 de abril de 1952 por la que se nombra a don
Guillermo Diaz-Plaja y Contesti Delegado del Gobierno en la
Real Escuela de Arte Dramatico de Madrid y en el Instituto del
Teatro de Barcelona, con las facultades inspectoras pertinentes
en las demds Escuelas de Arte Dramatico de Espana». Boletin
Oficial del Estado 112 (21de abril), 1819.

— (1952) «Rectificando la Orden de 8 de abril de 1952 por la que
se nombra a don Guillermo Diaz-Plaja y Contesti Delegado del
Ministerio de Educacion Nacional en la Real Escuela de Arte
Dramatico de Madrid y en el Instituto del Teatro de Barcelona,
con las facultades inspectoras pertinentes en las demds Escuelas
de Arte Dramadtico de Espana». Boletin Oficial del Estado 155 (3
de junio), 2477.

— (1956) «Orden de 20 de junio de 1956 por la que se nombra
Director de la Real Escuela Superior de Arte Dramdtico de
Madrid a don Fernando Fernandez de Cérdoba Esquer»; «Orden
de 20 de junio de 1956 por la que se nombra Subdirector de
la Real Escuela Superior de Arte Dramatico de Madrid a don
Manuel Comba Sigtienza». Boletin Oficial del Estado 203 (21 de
julio), 4770.

— (1968) «Orden de 28 de diciembre de 1967 por la que se dis-
pone el cese del sefior don Fernando Fernandez de Cérdoba
y Esquer como Director de la Real Escuela Superior de Arte
Dramatico y Danza de Madrid». Boletin Oficial del Estado 19 (22
de enero), 886.

—(1968) «Orden de 1 de julio de 1968 por la que se nombra a don
Hermann Bonnin Llinas Director de la Real Escuela Superior
de Arte Dramatico y Danza de Madrid». Boletin Oficial del Estado
168 (13 de julio). 10271.

— (1974) «Decreto 2607/1974, de 9 de agosto, por el que se esta-
blece el plan de estudios de la Real Escuela Superior de Arte

[147]


user
Resaltado
antes de esta entrada hay que meter la de 1952 que ahora aparece en Benavente y que es anónima


ANA ISABEL BALLESTEROS DORADO Y MILAGROSA ROMERO SAMPER (COORD. Y ED.)

Dramaticoy Danza de Madrid, en la seccién de Arte Dramatico».
Boletin Oficial del Estado 222 (16 de septiembre), 19037-19038.

ARIMON, Santiago y Alejo Garcia GONGORrA ([1912]) El codigo del tea-
tro. Madrid: Centro de Publicaciones Juridicas.

BALLESTEROS DORADO, Ana Isabel (2019) «Promocién y realidad
en cifras de una revista cultural durante el tardofranqui-
so, La Estafeta Literaria». Revista Internacional de Historia de la
Comunicacion 12, 370-391.

— (2020) La Estafeta Literaria (1944-1978): trayectoria de un empeiio
cultural. Madrid: Sial Pigmalion.

BENAVENTE, Jacinto (1912) De sobremesa: crénicas. 3.* parte. Madrid:
Perlado, Pdez y Compaiia Sucesores de Hernando.

— (1940) Plan de estudios para una escuela de arte escénico. Madrid:
Aguilar.

— (1952) «Ia Escuela de Arte Dramatico va a comenzar a funcio-
nar». La Vanguardia Espariola (22 de octubre), 4.

BonniNn, Hermann (1968) «Real Escuela Superior de Arte Dramatico
y Danza». Primer Acto 103, 69-70.

Cawvo, Ginés (1945) «La realidad teatral espafola. Sus posibles y
sus soluciones». LEL 28 (10 de junio), 10.

CasamMAYOR, Ernesto (1953) «Bellas Artes». Revista de Educacion 6,
87-92.

CasTlI, Angela (1956) «El maestro Jesus Guridi, director del Real
Conservatorio de Madrid». LEL 54 (26 de julio), 6.

Diaz-Praja, Guillermo (1945) «El Instituto del Teatro de Barcelona.
Un intento de formacién total». ABC (31 de marzo), 27.

—(1978) Retrato de un escritor. Barcelona: Pomaire.

Diez, Emeterio (2001) «La situacién laboral del actor bajo el fran-
quismo». ADE 84, 108-118.

EmBIp IrUjO, Antonio (1997) Informe sobre la conveniencia de promul-
gar una Ley Organica Reguladora de la Organizacion en Régimen
de Autonomia de las Ensenanzas Superiores Avtisticas en Espana.
Salamanca: ACESEA.

FERNANDEZ CoLLADO, Diego (1945) «En el corazén de la Barcelona
ochocentista vive y progresa el Instituto del Teatro». LEL 29 (25
de junio), 10.

[148]


user
Resaltado
Mover a las entradas Anónimo. Antes de la de 1956


EL TEATRO EN LA ESTAFETA LITERARIA (1944-1957)

FernANDEZ CUENCA, Carlos (1952) «Un mes de teatro en Madrid.
La Escuela Superior de Arte Dramatico de Madrid». Teatro 1
(noviembre), 9.

FERNANDEZ MarTINEZ, Pilar; Garsisu Buksa, Margarita; NIETO
Garcia, Maria Dolores y GoNzALEzZ ARriza, Fernando (2010) La
Estafeta Literaria y su contribucion a la difusion de la cultura del siglo
XX. Madrid: Silex.

GaLLEN, Enric (2015) «Guillermo Diaz-Plaja, director de I'Institut
del Teatre durant el primer franquisme». Franquisme ¢ Transicio.
Reuvista d’Historia @ de Cultura 3, 41-119. https://www.raco.cat/
index.php/franquismeitransicio/article/view/305425/395258
[27.04.2021].

Gareisu Bugesa, Margarita e IGLEsias Berzar, Montserrat (2004)
Indices de La Estafeta Literaria (1944-2001): contenidos literarios de
la revista. Madrid: Fragua.

Garcia Lorenzo, Luciano (1981) Documentos sobre el teatro espaiiol
contemporaneo. Madrid: SGEL.

Garcia Ruiz, Victor (1988) «Victor Ruiz Iriarte, tedrico y critico tea-
tral en la inmediata posguerra (1943-1947)». En Actas del 11
Congreso de la Asociacion Espanola de Semidtica, vol 2, 197-212.
Oviedo: Universidad de Oviedo (también en http://www.cer-
vantesvirtual.com/obra/victor-ruiz-iriarte-teorico-y-critico-tea-
tral-en-la-inmediata-posguerra-1943-1947/ [19.04.2021]).

GRraEtLLs, Guillem-Jordiy FesrEs, Xavier (2015) Institut del Teatre. Els
primers cent anys 1913-2013. Barcelona: Diputaci6 de Barcelona.

GRANDA, Juan José (2006) «L.a RESAD en sus ciento setenta y cinco
anos de historia». En Maestros del Teatro. 175 aniversario de la Real
Escuela Superior de Arte Dramdtico de Madrid, A. Martinez Roger
(ed.), 79-113. Madrid: CAM / SECC / Ministerio de Cultura.

INsTRUCCION PUBLICA (1876) Memoria presentada por la Escuela de
Musica y Declamacion en la Exposicion Internacional de Filadelfia.
Madrid: Imprenta y Fundacién de J. Antonio Garcfia.

LoprEz MORAN (1956) «Tratamos de que nuestros alumnos procedan
de la Universidad, dice el nuevo director de la Real Escuela
Superior de Arte Dramatico». LEL 54 (26 de julio), 7.

MAINER, José-Carlos (2013) Falange y literatura. Barcelona: RBA.

[149]



ANA ISABEL BALLESTEROS DORADO Y MILAGROSA ROMERO SAMPER (COORD. Y ED.)

MiNisTERIO DE EDUCACION NacioNAL (1944) «Decreto de 26 de ene-
ro de 1944 por el que se crea en Barcelona un Conservatorio
Superior de Musica y Declamacién». Revista Nacional de
Educacion 47-48, 97-99.

MurLa Bermgjo, Diana (2018) «Opiniones y comentarios de
Benavente sobre algunos aspectos del mundo escénico», Anales
de Literatura Espanola Contemporanea 43.2, 439-467.

OEHRLEIN, Josef (1993) El actor en el teatro espaniol del Siglo de Oro.
Madrid: Castalia.

OvsiNg, Bartolomé (1962) «Stanislavsky y su huella». Estudios escé-
nicos 7, 59-87.

REeAL CONSERVATORIO DE MUsICA Y DECLAMACION (1940) Anuario del
Real Conservatorio de Miisica y Declamacion. Curso de 1935 a 1939.
Madrid: Talleres Ferga.

PErez-RasiLra, Eduardo (2007) «El proceso de cambio en el tea-
tro espafol desde 1956». En 50 asios de teatro contempordneo.
Temdticas y autores, A. Garcia Tirado y J. E. Checa Puerta (eds.),
63-83. Madrid: Ministerio de Educacién y Ciencia.

Rios CARRATALA, Juan A. (2010) El tiempo de la desmesura. Historias in-
solitas del cine y la guerra civil espaniola. Barcelona: Barril Barral.

Ruslo, Fanny (2003) Las revistas poéticas espaniolas, 1939-1975.
Alicante: PUA.

[Ruiz IRIARTE, Victor] (1944) «¢Como ve usted el teatro del porve-
nir? Hablan directores, criticos, autores y actores». LEL 3 (15
de abril) 10.

— (1944) «Hablan los criticos de teatro. Marquerie no cree en la
crisis de la escena». LEL 12 (10 de septiembre), 10.

SANcHEZ CAMARGO, Manuel (1948) «¢Quién es el culpable de la ac-
tual crisis de teatro?» En Prdctica vy teoria del arte escénico, S. Soler
Mari (ed.), 133-134. Madrid: Purcalla.

SasTRE, Alfonso (1950) «Hacia una ensenanza universitaria del tea-
tro». La Hora 71, s.p.

— (1954) «Los teatros universitarios en 1953». Revista de Educacion
VI.17, 173-174.

SoLEr MaRi, Salvador (1948) Prdctica y teoria del arte escénico. Madrid:
Purcalla.

[150]



EL TEATRO EN LA ESTAFETA LITERARIA (1944-1957)

Soria, Florentino [F. S.] (1956) «Pantomima y mimica, en primer
lugar del arte dramatico». LEL 58 (25 de agosto), 8.

— (1957) «Actors Studio: Un camino seguro para Broadway y
Hollywood». LEL 102 (29 de junio), 7.

Soria Towm4s, Guadalupe (2009) «Antonio Pizarroso y la ensefanza
de la Declamacién en el Sexenio Democratico». Pygmalion 0,
89-107.

— (2010) La formacion actoral en Esparia. La Real Escuela Superior de
Arte Dramdtico (1831-1857). Madrid: Fundamentos.

— (2012) «LLas ensefnanzas teatrales en el cambio de siglo: La aper-
tura de la Catedra de Indumentaria en el Conservatorio de
Musica y Declamacién». Don Galdn 2, 1-4,

https://www.teatro.es/contenidos/donGalan/donGalanNum?2/pagi-
na.php?vol=2&doc=2_5 [01/04/2021].

— y PErez Rasiira, Eduardo (2008) «Documentos sobre los profe-
sores de las ensenanzas teatrales del Conservatorio Nacional de
Musica y Declamacion (1931-1939)». En Teatro espaiiol. Autores
cldsicos y modernos. Homenaje a Ricardo Doménech, F. Doménech
(ed.), 389-401. Madrid: Fundamentos.

TurINA, José Luis (1994) «El estado actual de las ensefianzas de
musica, danza y arte dramatico», Arte, Individuo y Sociedad 6,
87-104.

Vierres, Manuel F. (2015) «Arte dramatico y universidad publica.
Hacia la integracién necesaria». Profesorado. Revista de curricu-
lum y formacion del profesorado 19.1, 496-514 (también en http://
www.ugr.es/~recfpro/rev191COL12.pdf [13.04.2021].

VINAVER, Michel (1961a) «El fin y los medios del actor. Tres sesiones
en el Actor’s Studio (I)». Primer Acto 21, 8-12.

— (1961b) «El fin y los medios del actor. Tres sesiones en el Actor’s
Studio (IT)». Primer Acto 22, 9-11.

[151]



¢LLA VIDA ES SUENO? NO: LA VIDA ES CINE.
TEATRO Y LITERATURA EN LA CRITICA CINEMATOGRAFICA
DE LA ESTAFETA LITERARIA (1944-1946 Y 1956-1957)

Gema Cano Jiménez®
IES Isabel la Catdlica

rRA proposito de este capitulo abordar el reflejo en LEL de las

adaptaciones teatrales llevadas al cine. Sin embargo, tras el ras-
treo hemerografico de esta fuente primaria, que han constituido
los nimeros digitalizados de la revista, muy pocos han sido los
hallazgos a este respecto. La verdad es que paraddjicamente a la
importancia y calidad que el cine tiene en LEL, es muy escasa la
atencién prestada a tal fenémeno mencionado en lineas anterio-
res. Es mas, podemos afirmar que tal escasez es también identi-
ficable en las resefas del resto de estrenos cinematograficos que
acaecieron en estos afios y que conocemos sobradamente tanto por
sus visionados como por sus criticas. Me estoy refiriendo a las cé-
lebres peliculas de Sdenz de Heredia, Orduia, etc., estrenadas en
los afos objeto de este estudio, y que no son mencionadas en las
paginas que LEL dedica al séptimo arte.

Asi pues, este breve estudio estara conformado por una intro-
duccién en la que se analizard el estado del cine espafol y sus es-
trenos mas representativos en los afios 1944-1945y 1956-1957, pe-
riodo cronolégico de nuestro analisis, y que nos parece de capital
importancia para resaltar ausencias y presencias relevantes. Pos-
teriormente introducimos un capitulo central, que serd el nuclear
de nuestro trabajo, enfocado en los aspectos teatrales y literarios

> ORCID: 0000-0002-1228-1669.
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recogidos en el cine, y en qué medida estos han sido reflejados
en LEL. Como ya dijimos al inicio de esta introduccién, nos ha
parecido sorprendente la ausencia de tales resefias en ambos pe-
riodos, especialmente en los afios cuarenta. Como contrapartida,
en este bienio analizado, bajo el titulo: «{La vida es suefio? No:
la vida es cine», e incluida en la seccién dedicada al cinematégra-
fo, se nos ofrece una serie de entrevistas a directores, escritores,
guionistas, que resultan un extraordinario testimonio sobre lo que
piensan estos relevantes personajes acerca de las relaciones entre
el cine y la literatura, entre el cine y el teatro. Tales entrevistas no
solo son importantes por el protagonismo de los entrevistados y lo
enjundioso de sus declaraciones, sino porque constituyen una au-
téntica reflexion metaliteraria que puede enriquecer el intrincado
y resbaladizo aparato critico dedicado a las siempre controverti-
das relaciones entre el cine y la literatura. Mds relevante si cabe,
sl tenemos en cuenta que es una concepcion tedrica que nace de
la inmediatez, de los protagonistas que estdn intentando, o bien
consolidarse como guionistas o directores dentro de la balbuceante
y vacilante industria cinematografica de posguerra, o bien, como
escritores ya reconocidos que miran con recelo, asombro o interés
ese nuevo caudal creativo que les ofrecia un medio advenedizo y
desafiantemente joven como era el cine, frente al prestigio y la no-
bleza secular de nuestra literatura, de la que muchos de nuestros
escritores entrevistados se sienten depositarios.

Por ultimo, el trabajo sera compilado y sellado con unas conclu-
siones acerca de lo expuesto y explicado.

2. UN CINE PARA UNA POSGUERRA. EL PANORAMA
CINEMATOGRAFICO EN EL ARCO CRONOLOGICO ESTUDIADO

Desde los afios cuarenta existieron dos cinematografias: la ofi-
cial y la producida en el exilio. Nosotros, l6gicamente, hablaremos
de la primera, marco de este trabajo.

Sintetizando las tendencias en los afos cuarenta, podriamos
localizarlas en cuatro: una de propaganda directa centrada en el
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cine bélico cuyo primer modelo fue LAssedio dell’Alcazar (1940), del
italiano Augusto Genina, seguida por supuesto por Raza (1941)
dirigida por Sdenz de Heredia, con guion del propio Franco bajo
el pseudénimo de Jaime de Andrade. La siguen La fiel infanteria,
A mi la legion, etc, donde el ensalzamiento del Régimen se centra
en enarbolar sentimientos identificados con la Espafna ganadora:
valentia, lealtad, sinceridad... Se realizan algunas otras peliculas
de caracter abiertamente belicista tratando de imitar al modelo
Raza. El primero que realiza una pelicula sobre la Guerra Civil es
el sorprendente Neville con una especie de respuesta a Malraux,
Frente de Madrid (1939), que acaba con una asombrosa escena en
la que un falangista y un comunista se ayudan mutuamente en el
momento de la muerte.

Siguiendo con el cine bélico, o lo que hemos denominado pro-
paganda directa, situamos algunas peliculas producidas dentro de
nuestro arco de estudio: Luomo della legione (1940) del italiano Ro-
molo Marcellini, Harka (1941) de Carlos Arévalo, y iA mi la legion!
(1942) de Juan de Orduna, exaltando la legién y al ejército africa-
no. Escuadrilla (1941), de Antonio Roman, y Alas de Paz (1942) de
Juan Parellada, en la que rinde homenaje a la aviacién.

La segunda de las tendencias seria la del llamado cine de cartén
piedra protagonizada por Juan de Orduia, autor de un ciclo his-
torico situado en la Edad Moderna, pero cuya imagen de Espafa
podria muy bien superar el anacronismo y representar idéntico
mensaje que las peliculas bélicas citadas.

Este ciclo esta representado por tres peliculas: Locura de amor
(1948), La leona de Castilla y Alba de América (1951). Se recrea lo que
a los ojos del franquismo se consideran los hechos mas gloriosos de
la historia de Espafa, en un claro intento de presentar al régimen
como la natural continuidad histérica de la valentia y de la época
aurea espafola. El censor Garcia Vifolas rueda con el portugués
Leitao de Barros Inés de Castro (1944), parangén del cine de cartén
piedra y peluca. Todas estas peliculas, especialmente las de Ordu-
fia, giran en torno a una gran mujer, que encarna la tradicion, la
continuidad, la fecundidad, y sobre todo la identificacién con la
madre patria. Eugenia de Montijo (1944), de Lopez Rubio, y Reina
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santa (1946), de Gil, recuperan respectivamente la imagen de la
emperatriz y de Isabel la Catdlica.

En los cincuenta Orduiia rueda Agustina de Aragén (1950), sobre
la defensa heroica de Zaragoza contra las tropas napoleénicas, en
donde vuelca idénticos sentimientos pero esta vez contra los fran-
ceses, y La leona de Castilla (1951), sobre el episodio histérico de los
comuneros. El tambor del Bruch (1948), de Ignacio Iquino, recupera
una leyenda en la que se evoca el éxito de un joven cuyo tambor
pone en fuga al invasor en la guerra de la Independencia. La evo-
cacién del heroismo espanol en las colonias va a dar lugar a uno de
los mas resonantes éxitos de la época, Los ultimos de Filipinas (1945),
de Antonio Roman, donde el sentimiento nacional se mezcla con
el heroismo, y, por tltimo, Alba de América (1951), dedicada a Co-
16n y que a la postre seria el fin del género.

La tercera veta que explota el cine franquista es el llamado cine
de levita, normalmente basado en textos literarios, especialmente
los decimonénicos, aunque por supuesto dejando al lado los de
Clarin o Galdés, cuyo Nazarin solo encontré adaptacién cruzando
el charco de la mano de Bufiuel. El género lo abrié Goyescas (1942),
de Perojo. Efectivamente, serdn estas adaptaciones las que consi-
gan mayores éxitos de taquilla. Asi, las novelas de Pedro Antonio
de Alarcén van a dar lugar a muchas versiones de bastante calidad.
Destacamos por encima de todas El escandalo (1943), de Sdenz de
Heredia. El leiv motiv de todas estas obras es la conversion o la re-
dencién del libertino. La otra gran adaptacién de Alarcén sera El
clavo. Palacio Valdés también entra en el juego de las adaptaciones,
asi como el padre Coloma con la espléndida Pequeiieces (1950) de
Orduna. Es también dentro de esta tendencia de levita, cuando
aparecen las peliculas de misioneros, y de nuestras postreras colo-
nias de ultramar. Asi, Juan de Orduia sitda en Guinea Ecuatorial
la accién de Mision Blanca (1946), considerado el primer ejemplo
del cine de estampita. Pero sin duda, si hubo un misionero famoso
y de éxito fue el celebérrimo Balarrasa (1950).

Y, por ultimo, como no podia ser de otra manera, el tercer pilar
del cine franquista lo representa el folclore. La espafolada queda
reflejada en El famoso Carballeira (1940) de Fernando Mignoni. Un
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lugar aparte vuelve a merecer la secuela de la celebérrima obra de
los Quintero. Asi, Luis Marquina dirige Malvaloca (1942), menos
estereotipada en su visiéon de Andalucia y por ende Espafa que su
predecesora. Como no podia ser de otra manera el mundo de los
toros también tuvo su lugar, sefialando como puntera Un caballero
famoso (1942)°.

Resumiendo las peliculas que el franquismo consideré como de
interés general y nacional entre 1941-1951 (y que, por tanto, al
adquirir esta consideracién recibian una subvencién de un cua-
renta por ciento del presupuesto, o los dos premios por valor de
cuatrocientas mil pesetas en distintas categorias, otorgadas por el
Sindicato Nacional del Espectaculo), hemos seleccionado aquellas
que se estrenaron en los afos que comprenden nuestro estudio.
Obsérvese que en ellas estan representadas las tres tendencias ana-
lizadas:

1941. La Dolores, de Florian Rey (protagonista: Conchita Piquer).

1942. Raza, de José Luis Sdenz de Heredia (Alfredo Mayo, Ana
Mariscal).

Boda en el infierno, de Antonio Roman (Conchita Montenegro,
José Nieto).

Escuadrilla, de Antonio Roman (José Nieto, Alfredo Mayo).

1943. El escandalo, de José Luis Saenz de Heredia (Armando Calvo).

Huella de luz, de Rafael Gil (Antonio Casal, Isabel de Pomés)

1944. El clavo, de Rafael Gil (Rafael Duran, Amparo Rivelles).

Lola Montes, de Antonio Romdn (Conchita Montenegro, Luis
Prendes).

El destino se disculpa, de José Luis Saenz de Heredia (Rafael Durén)

1945. Inés de Castro, de José Maria Leitao y Manuel Augusto Gar-
cia Vinolas (Antonio Vilar, Maria Dolores Pradera).

Garbancito de la Mancha, de José Maria Blay (Dibujos Animados).

Los uiltimos de Filipinas, de Antonio Roman (A. Calvo, José Nieto).

5 N. de la Ed. M.R.S.: No hay que olvidar, dentro del género folclérico, las coproduc-
ciones con Alemania, rodadas en 1938 y 1939, a saber, Carmen la de Triana, El barbero
de Sevilla, Suspiros de Espana, La cancion de Aixa, Mariquilla Terremoto, aparte del docu-
mental Espana heorica; y las realizadas con Italia entre 1939 y 1940, esto es, Los hijos de la
noche y La dltima falla (cfr. Fernandez de Teran, 2013).
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Desde los afios cincuenta, la imagen de la sociedad espafnola
pretendida por el Régimen se repite, pero no seriamos justos si
obvidaramos los intentos de renovacién y el desafio a la censura que
muchos creadores adoptaron para dar una imagen critica y reno-
vada del pais. Asi, resumimos en las siguientes lineas tematicas el
cine espanol franquista y postfranquista, marco en el que se desa-
rrollan los estrenos espanoles del periodo 1955-1957 comprendi-
do en este trabajo.

1.- Decadencia del cine histérico-patrio. La productora CIFESA
entra en picado y, a partir de 1952, se dedicard mds que nada a la
distribucién. Sus tres ultimas contribuciones al cine de exaltacién
histérica son Agustina de Aragon (1950), La leona de Castilla (1950)
y Alba de América (1951), todas ellas dirigidas por Juan de Orduia.

2.- Cine negro. Representado en Barcelona por la factoria Iqui-
no. Titulos destacables son: Brigada Criminal (1950) de Ignacio
Iquino, Distrito V'y Un vaso de whisky (1958), Los agentes del Quinto
grupo (1954), Los ojos dejan huella (1952) de Saenz de Heredia.

3.- Cine religioso. Muy acorde con una cierta interpretacion de
los sentimientos tradicionales del pablico. Hay que distinguir las
biografias ejemplares como Molokay (1959), Fray Escoba (1960), Te-
resa de Jesis (1962), y sobre todo Marcelino Pan y vino, uno de los
mayores éxitos de taquilla.

4.- Peliculas con nifno, basadas de continuo en la gracia y capaci-
dad de seduccién de Marisol, Joselito, Pablito Calvo, etc.

5.- Neorrealismo. Inspirado claramente en las tendencias del
cine italiano, mas en De Sica que en Rosellini pero con dificultades
continuas con los elementos censores, debido a su pretensiéon de
testimonio de una realidad social que no admitia critica. A partir
del cine de Berlanga, el neorrealismo espafol dio sus frutos en
Surcos (1951) y El inquilino (1957) ambas de Nieves Conde. En esta
tendencia incluimos Calle Mayor, recogida ampliamente en la criti-
cade LEL de 1956.

6.- Adaptaciones literarias. La Junta de Clasificacién aposté por
la calidad dando paso a la puesta en imagenes de novelas. Carias
y barro (1954) de Orduna, El Lazarillo de Tormes (1959), de César
Fernandez Ardavin y Sonatas (1959) de Bardém.

[158]



EL TEATRO EN LA ESTAFETA LITERARIA (1944-1957)

7.- Folklorismo. Una constante en nuestro cine desde los inicios.
Ligado a veces a las figuras de cantantes flamencos o tonadilleras
populares como Antonio Molina, Marujita Diaz, Carmen Sevilla,
otras veces incidiendo en el melodrama rural y en la comedia sai-
tinesca, no desdefiando las nuevas versiones de clasicos del género
como Morena Clara 'y La hermana San Sulpicio.

8.- Coproducciones. Los acuerdos de financiacién conjunta con
EE.UU, Francia e Italia, lo que motivé la presencia de actores de
un cierto renombre internacional. La primera coproduccién se
hizo en 1950 con capital americano y fue Jack el negro de Julien
Duvivier y José Antonio Nieves Conde.

9.- Comedia rosa. Peliculas con repartos que incluian actrices
atractivas como Analia Gadé, Laura Valenzuela o Conchita Velasco.
Sus inmediatos modelos fueron las comedias de la misma época
americanas e italianas: Viaje de novios (1956), Las chicas de la Cruz
Roja (1958).

10.- Cine de exaltacién nacional: la famosa La fiel Infanteria
(1959), y el éxito que recred la valentia de los componentes de la
Divisién Azul en La patrulla (1954). Véase Gubern (2009: 203-299).

3. TEATRO Y LITERATURA EN LA CRITICA CINEMATOGRAFICA
DE LEL (1944-45.1956-1957). EXPOSICION Y ANALISIS DEL
CORPUS DOCUMENTAL

En este capitulo hemos separado en distintos epigrafes las re-
flexiones que diversos autores establecieron en LEL acerca de las
relaciones entre cine y literatura. El primero expone dichas consi-
deraciones en la secciéon habitual: «¢LLa vida es suenio? No: la vida
es cine». En segundo y tercer lugar, incluimos otro relativo a las
mismas cuestiones pero mostrados en distintas entrevistas, criticas
y articulos. Tanto en la secciéon como en las entrevistas que se rela-
cionan a continuacién se repitio la siguiente bateria de preguntas,
de las cuales hemos seleccionado las mas relevantes, o en su defec-
to, las respuestas mas llamativas.

-¢Considera el, no al cine un arte inferior?
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-¢Acude al cine por evasién o por afan artistico?

-¢Qué cine le interesa mas, el europeo o el yanqui?

-¢Qué le parece el cine espafiol?

-¢Ha colaborado usted en alguna pelicula?

-{Cree usted en la influencia del cine en la literatura y viceversa?

-¢Cree que hay un estilo cinematogréfico en la literatura y un
estilo literario en el cine?

Por razones obvias, nos hemos centrado basicamente en el ana-
lisis de la primera pregunta y en las dos dltimas.

Por ultimo, concluimos con las aportaciones encontradas en los
anos 50 estudiados, con especial incidencia en las adaptaciones tea-
trales o literarias al cine, cuyo reflejo: al cine, cuyo reflejo, como
veran, es escasisimo.

3.1. ¢LLA vIDA ES SUENO? NO: LA VIDA ES CINE

El 5 de marzo de 1944 la seccién inauguraba bajo este sugestivo
y atractivo titulo una serie de articulos que constituyen una autén-
tica declaraciéon metaliteraria acerca de las dos disciplinas. En la
fecha sefialada mas arriba y bajo el subtitulo «El cine y el teatro.
Una cuestion de limites estéticos» se intentd desentranar el eterno
debate sobre los dos géneros. El autor, que no aparece identifica-
do, senala que los dos fenémenos pueden estudiarse desde una
perspectiva histdrica, sociolégica, cientifica y estética, y desde la
importancia de estas cuatro perspectivas los dos géneros son im-
prescindibles. Considera que el cine ha adquirido tantas caracte-
risticas teatrales que es dificil discernir entre lo propioy lo ajeno, e
igual puede decirse de la influencia que el séptimo arte ha ejercido
en el cine.

15.04.1944. «Ocho preguntas a un novelista». En este caso el en-
trevistado es Juan Antonio Zunzunegui, quien llama al cine «mo-
jama de Literatura». No considera al cine un género menor, pero
le da gran importancia al guion, a la historia, a la fabla, considera
que el cine impone un orden esquematico, y afirma que Galdos
hubiera ganado mucho escribiendo para el cine porque hubiera
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acortado sus descripciones. Le parece muy malo el cine espafol
debido la poca formacién artistica que considera tiene los directo-
res espafoles. Concluye afirmando categérico que hay una simbio-
sis perfecta entre cine y literatura.

15.05.1944. «Encuesta entre escritores espafoles. Manuel Au-
gusto Garcia Vifiolas». Garcia Vifiolas destaca la importancia del
guion y su sentido arquitectural sefialando que no conoce ningin
arte inferior a otro, los medios técnicos del cine no lo separan de
su noble condicién. Aunque no desdefa el cine norteamericano,
cree que las mayores sutilezas de guion y observacién se deben al
cine europeo. Considera que el cine espafol podria ser mejor, ya
que cree que no cumple las expectativas y los gustos de su publico.
Ademds, cree que los escritores espafnoles deben aportar su talento
al cine. En relacién con las declaraciones de Zunzunegui expuestas
en el namero anterior, no estd de acuerdo con él, en su afirmaciéon
de que la pelicula deba ser sobre todo tema, ya que hay grandes
peliculas basadas en argumentos pobres siendo ejemplos de ello £l
angel azul o Sucedié una noche.

31.05.1944. «Manifestaciones de Enrique Azcoaga». Encuentra
en el buen cine un mayor encanto que en las novelas. Considera
que el cine te engancha por las sorpresas que encierra, como nin-
gan otro arte. Es el arte mas compartible porque puedes verlo en
compainia. No cree en la divisién entre el cine europeo o el ame-
ricano, dentro del europeo destaca al cine francés y el tempo del
cine inglés, su cine ideal tendria la densidad del inglés, el clima del
francés, y el dramatismo del ruso con la vivacidad del americano.

Considera que el cine espafol estd en manos de fracasados de
otras artes, y es por ello que esta en una fase inicial de desarrollo.
A su juicio los técnicos y escritores espafioles no van al cine para
trascenderlo, sino para tener una casita en Hollywood y poco que
hacer. Le parece imprescindible que los escritores espafoles co-
miencen a aportar.

15.06.1944. Edgar Neville considera que el director ha de pro-
ceder del campo de las letras, y entiende el cine como una forma
de expresion de la literatura. Lo define como una novela fotogra-
fiada que tiene una gran relacién con la literatura teatral. Una for-
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ma de contar una historia, una tesis, un conflicto, aunque envuelta
en una fotografia y plastica.

El cine estd entre la novela y el teatro, mas cerca de la novela,
por su vastedad de fondo y temas. No hay tres actos, pero debe
ajustarse a la presentacion, nudo y desenlace. Para él, el director
cinematografico es un escritor... si no lo es, le parece dificil que
sea un buen director. El director debe conjugar lo conocimientos
técnicos y el talento literario. También opina que el escritor debe
ser guionista. Hay pocos guionistas y buenos escritores porque pre-
fieren escribir articulos bien pagados. Por otra parte, la rapidez del
cine también ha hecho que los espectadores exijan mayor rapidez
a la novela. Vuelve a insistir en que uno de los oficios més dificiles
es el de los guionistas porque han de conocer las posibilidades y
las limitaciones técnicas del cine. Los ejemplos maximos de este
director-escritor literario son: Lubitsch, René Clair... Y echa en
falta la valia intelectual tanto en la critica cinematogréfica como
en la literaria. De una mayor compenetraciéon entre las dos artes
ha de salir una mejora para ambas. La literatura tiene su publico,
mientras que el cine debe mejorar, para captar a esos transedntes
que miran las carteleras.

30.06.1944. «José Maria Sanchez Silva». Opina que lo mejor de
nuestro cine son los directores. Considera que es un arte recién
nacido y por ello le produce la misma emocién que el arte caverni-
cola. Cree en su diferenciacién con el teatro y la novela.

En cuanto al cine, considera que el auténtico es el norteameri-
cano, el cine europeo arrastra demasiada influencia literaria. Cen-
trandose en Espafia, opina que nuestros escritores deben incorpo-
rarse al cine. Por tltimo, defiende que es preciso distinguir entre
escribir cinematograficamente y escribir para el cine.

15.07.1944. «Samuel Ros». Augura un magnifico porvenir al
cine espanol. Considera que el cine es un arte superior ain no
coronado por creadores superiores, es, sin duda, el género mas fiel
a nuestra época. Le interesa sobre todo el cine americano. Salvo al-
gunas excepciones, defiende que el cine espafol no tiene un buen
presente, y augura el feliz encuentro entre los escritores espafoles
y el cine. No cree en la bondad en la relacién entre el cine y la li-
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teratura, pero considera que un escritor en el futuro convertira su
pluma en camara.

8.10.1944. «Comentarios a las declaraciones de Edgar Neville».
Consideraciones acerca de las declaraciones polémicas de Neville,
quien afirmaba que hacer guiones es mucho mas dificil que hacer
una novela o un ensayo, el cine ayuda al escritor a escribir con
rigor, con un método. El autor considera que Neville recurre a su
vena humoristica en tal esquematizacién, pero resalta la veracidad
de parte de sus afirmaciones, cuando el autor de El baile defendia
que los criticos deben quitarse el excesivo envoltorio critico, ya que
considera que se ha devenido en una superespecializacién, dirigi-
da a veces por campafas comerciales interesadas.

25.08.1944. «LLuis Marquina». Cree que el cine puede ser un gé-
nero literario y el literato espafol no debe cruzarse de brazos fren-
te a él. Considera que en el cine sobrevive la percepcién de arte
bello que se encuentra en la literatura. Defiende que la novela es el
género que mas se le parece, aunque la preeminencia del didlogo
puede acercarlo al cine. No considera que el literato deba proceder
del campo de la literatura. El director no solo debe ser el guionista
sino intervenir también en todos los elementos técnicos. Le parece
que King Vidor es el director mas cercano al plano intelectual. Por
supuesto, intentaria elevar el tono de la critica cinematogréfica.

10.09.1944. «Camilo José Cela». Opina que lo mejor del cine
son los directores. Cela considera que no existen las artes inferio-
res. El cine tiene en su mano todos los elementos para hacer arte.
Le interesa sobre todo el cine europeo, considera que el cine espa-
nol no es bueno, salvando a los directores. Por supuesto que cree
que ambas artes se influyen, como la pintura influy6 en el Renaci-
miento. Alerta contra el mal llamado cine literario ya que puede
provocar que haya un peligro de desviaciéon del verdadero cine. A
proposito del estreno de El sueiio de una noche de verano, Pigmalion,
y Romeo y Julieta, el autor alerta sobre el peligro de que el cine se
convierta en teatro filmado, dando prevalencia a la palabra frente
a los recursos propios del cine.

10.10.1944. «Guillermo Diaz Plaja». El cine le merece el mayor
de los respetos, de hecho, impartié un cursillo sobre Estética del
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cine en la Facultad de Filosofia y Letras de Barcelona. Le interesa
todo tipo de cine, no quiere encasillarse, y pretende romper una
lanza a favor del cine espanol, resaltando El escdndalo o Huella de
luz. Considera que la influencia de ambas artes es mutua y resalta
para ello las escenas de grandes primeros planos en lemnticuatro
horas en la vida de una mujer de Stefan Zweig, o el collage de Man-
hattan Transfer.

1.11.1944. «El pulpo de la organizacién publicitaria. José Torre-
lla». Al calor de la sonada entrevista con Edgar Neville, que arre-
meti6 contra la servidumbre publicitaria del cine, Angel de Zaniga
desde el semanario Destino, se uni6 a las criticas. Torrella denuncia
el tinglado publicitario montado en torno al cine, y dentro de él,
los canones exportados desde Norteamérica, especialmente el del
sex appeal. Greta Garbo seria el ejemplo entre el arte puro derivado
de su inspiracién, y la americanizacién y frivolizacién de su figura.

15.11.1944. «Ignacio Agusti». Considera el cine un arte inferior,
parasitario de la Literatura. Defiende que el gran cine proviene del
gran teatro, ya que no es un espectaculo plastico, sino dramatico.
Duda de la existencia de un cine espafol, pero destaca a Rafael
Gil por su sensibilidad y agudeza. No cree que los escritores es-
panoles deban aportar al cine sino al revés. Estd convencido de la
influencia del cine en la literatura, ya que ha creado una manera
de narrar. El cine, por lo tanto, es un arte inferior que estimula la
forma de las artes superiores.

01.12.1944. «Didlogo con un director amigo sobre el cine espa-
nol». J.L.C. [José Luis Cano]. No se especifica quién es el amigo,
y quién es el director. Lo mds destacado es su afirmacién de que
el cine no es un arte como los demds. Seria un mundo complejo,
la mayoria de cuyos problemas son mas bien técnicos. Las mejores
peliculas son hermosos poemas en iméagenes.

01.01.1945. «<Ramén Ledesma Miranda». Cree que el cine espa-
nol no refleja la actualidad, es demasiado erudito y le falta realis-
mo. Lo que se llama estilo cinematografico no tiene su correlativo
en la literatura, en esta no existe un estilo literario.

Le parece dificil situar el cine como un arte mas. Prefiere el cine
norteamericano, al que considera mas espontdneo, que al euro-
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peo, que le parece mas elaborado. Cree que el cine espafol es bas-
tante pesado, motivado en parte porque los escritores espafoles
que se dedican al cine son de lo peorcito. En cuanto a literatura y al
cine, considera que todas las artes influyen en el cine, y al revés,
multiples técnicas cinematograficas inciden en las otras.

El articulo pretende orientar el sentido del cine espafol abogan-
do por que el cine nacional debe insertarse en el alma espafola,
la técnica vendra por afadidura cuando se perfilen las historias,
es necesario que el cine espafol se aleje de folletin y busque a los
espectadores mas exigentes.

10.07.1945. «El cine visto por los humoristas. Enrique Herre-
ros». Afirma que el humor es un género muy cinematografico pero
que corre el peligro de ser muy manido, y por supuesto, depende-
ra de lo que es coémico segun el periodo histérico.

Defiende que la mejor tradicion del humor en el cine arranca
de Charlot, sigue por René Clair, Walt Disney... considerando que
el mejor cine de humor se ha transportado de Francia a América.
Pero por encima de todos, el verdadero genio fue Charlot, y los
recientes René Clair, y por supuesto, Lubitsch. Cree que Espaia
debe perseverar en esa via, destacando peliculas como A mi no me
mira usted, El destino se disculpa.

5.08.1945. «El cine visto por los humoristas. Edgar Neville». El
ya citado Neville cree que el humor puede caber en el cine, inclu-
so mejor que un libro, ya que en el cine la gracia de un individuo
aparece con su presencia sin necesidad de describirlo. Considera
que la mejor tradicién humoristica en el cine es la de Lubitsch, «el
europeo mas civilizado que ha llegado a la pantalla». Por supues-
to, el cine espanol debe impregnarse de humor, el suyo es el caso
mas evidente: La senorita de Trévelez, La vida en un hilo... Do, re, mi,
fa, o El dia de un tenor, en todas las cuales se observa el preceden-
te del periédico La codorniz. Insiste en que el humor espafiol no
debe imitar el europeo como se intent6 con Vive como quieras, sino
buscar su esencia. Concluye Neville que el humor es la forma mas
civilizada del hombre. Lo humoristico y lo cémico pueden ir juntos
en una misma pelicula, también puede haber una comedia senti-
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mental sin ninguna escena cémica, lo que no impide que pueda ir
llena de humor.

25.08.1945. «El cine visto por los humoristas. Alvaro de la Igle-
sia». El cine es el mejor vehiculo para todos los géneros. El humor
es la manifestacién mads agil de la literatura. El gran nombre es
Chaplin, que atesora la ternura de un gran humorista... que hace
sentir alegremente, no solo reir. En cuanto a nuestro cine destaca
a Edgar Neville y a José Luis Sdenz de Heredia. Lo cémico es un
accesorio util al humor, es su sombrero de copa. En la época muda
lo cémico tenia gran protagonismo. La palabra complet6 aquel
humor fragmentario y pueril que era lo cémico. Por ello considera
que Chaplin sintetiza esa doble genialidad.

3.2 OTRAS ENTREVISTAS

30.4.1944. «Una cuestion de limites estéticos. El cine y el teatro,
por Gonzalo Anaya». El autor parte de la imagen y del didlogo para
establecer los limites de ambas artes, predominando el segundo en
el teatro, y el primero en el cine. La ficcién imaginativa les une,
aunque parece que el teatro sea mas irreal y ficticio que el cine, si
bien es evidente que el autor cree que la palabra presenta mayor
hondura en la expresion del alma humana en comparacién con la
imagen. En «Preguntas sobre cine a un critico. Alfredo Marquerie:
el cine sin literatura, no es cine, es técnica», aunque estima que no
es un arte clasico en la clasificacién de las Bellas Artes, no desdena
sus enormes valores artisticos. Cree que el cine es una sintesis de
recursos visuales, fisicos, 6pticos, metaféricos y de expresiéon de
pensamiento. Un arte que atina evasion y divertimento.

«Rafael Gil. La maxima conquista del cine, es la narracién».
Considera que la literatura tiene muchos valores plasticos, y el cine
a su vez se ve impregnado de cuestiones morales y de pensamien-
to. La novela le parece el género més cercano al cine, y el director
el profesional mas cercano al novelista, lo que hace que el director
ideal sea también el creador de los guiones.
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15.06.1944. «Preguntas a Giménez Caballero». Considera el cine
un arte superior que conjuga arte, evasion y el entretenimiento. En
su opinidn las peliculas del Oeste son una nueva épica y los dibujos
animados la nueva fabula. El cine espafol no le merece gran opi-
nioén, destaca sus problemas técnicos. Opina lacénicamente que los
escritores deben colaborar con el cine.

15.07.1944. «Gonzalo Delgras». Opina que el director ha de ser
un poco literato, un poco pintor, un poco musico y un poco come-
diante. Sefnala que en el cine debe preponderar la imagen frente
a la palabra para diferenciarlo del teatro. Afirma que la novela es
el género més préoximo al cine. Considera que el cine tiene como
esencialidad el relato a través de los didlogos y la musica.

«Edgar Neville contesta a Zunzunegui y Azcoaga». Critica la
postura de ambos autores que han polemizado acerca de que los
escritores se hayan dedicado al cine. Entiende humanamente las
criticas, pero le parecen injustas: él, por ejemplo, era ya un escritor
de renombre antes de dedicarse al cine. Luego desmonta la tesis
de que solo los fracasados en la literatura se dedicasen al cine.
Ir6nicamente dice que entiende que ambos son jévenes, y aiin no
han tenido el interés suficiente como para ser llamados como guio-
nistas.

10.09.1944. «ILuis Lucia iQue los neéfitos aprendan!». El, direc-
tor de cine y abogado, considera que existe una relaciéon entre el
cine y la literatura, aunque advierte del peligro de apoyarse exce-
sivamente en el didlogo. Le parece que el género mas cercano es
la novela y que el director comparte el mismo cardcter de creacién
intelectual y artistica que el escritor. Considera que faltan argu-
mentos escritos explicitamente para el cine porque se paga mal,
también advierte de que el sonoro no puede hacer que los didlogos
conviertan el cine en teatro. El director no tiene por qué provenir
de la literatura. Sus directores favoritos son Hitchcock, Lubitsch,
Capra, Sam Wood. En cuanto a la critica considera que en cuanto
los criticos de cine tengan los mismos instrumentos que los lite-
rarios, estos estaran a la misma altura. Destaca a algunos autores
como Marquina, que ha dialogado El clavo, y a Fernandez Florez.
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8.10.1944. «Literatura y cine. Entrevista a Sabino Mic6n». Tam-
bién le parece que la novela es el género més cercano al cine. El
director equivale a un escritor, pero no tiene por qué proceder de
la Literatura. El literato que quiera dedicarse al cine debe estudiar
sus peculiaridades.

1.12.1944. «Entrevista con Juan de Ordufa». Afirma que el di-
rector debe poseer sensibilidad literaria. El cine nunca sera arte si
no lleva preocupacién artistica. El cine y la literatura tienen vida
propia, no se necesitan imprescindiblemente. El buen cine se pue-
de conseguir en paisajes narrativos o de matizacién psicolégica.
La novela por su accién es el arte mas parecido al cine. La funcién
del director y del escritor es practicamente la misma. El director
no debe ser literato, pero si tener sensibilidad literaria. El cine es-
panol es joven, y los autores consagrados no se atreven a arriesgar
su nombre. Considera que un hallazgo del nuevo cine es la voz en
off, y el valor emotivo del silencio. Sus directores son Lubitsch y
René Clair.

15.12.1944. «Encuesta entre escritores espafioles. Wenceslao
Fernandez Florez». El corsé nono que se impone al cine espafol,
impide su desarrollo. Considera que el cine es un arte al que a
veces interiorizan los productores, empenados en el que el publico
tiene un gusto al que es preciso adaptarse. Le interesa todo el cine,
pero cree que Charlot es insuperable. Una pelicula es una novela
en imagenes. La literatura influye en el cine, como influye en la
pintura y hasta en la musica, pero no entiende cémo el cine puede
influir en la poesia o en la novela.

30.01.1945. «Encuesta entre escritores espanoles. Romédn Esco-
hotado». Considera que el cine es para poetas, no solo para téc-
nicos. No cree que el cine sea un arte inferior, sus méritos son
superiores a todo lo conocido anteriormente. Acude al cine por un
atdn artistico. Le parece que el cine americano es el mejor, y tiene
mala opinién del cine espaiiol, por lo que cree imprescindible que
los escritores espafoles colaboren en el séptimo arte.

28.02.1945. «Encuesta entre escritores espanoles. Eusebio Gar-
cfa Luengo». Afirma que todo cine es literatura. El mejor cine
americano es europeo. Considera que el cine es un arte inferior
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histéricamente. Le interesa mds el cine europeo, no comparte el
desdén por el cine espanol, ya que defiende que nos movemos por
la admiracién extranjera sin motivo, y que ademas a los buenos es-
critores espafoles no les dejan participar en el cine. No cree en la
influencia de la literatura en el cine porque la primera lo es todo.

3.3. OTROS ARTICULOS

15.04.1944. <Tentaciéon de melodrama» por José Luis Cano. El
autor analiza cémo el género del melodrama ha abandonado el
teatro para dar el salto al cine, destacando la maestria de Capra
y Vidor, que son capaces de no caer en la lagrima facil y en los ar-
gumentos forzados propios de otros melodramas cinematogréficos
norteamericanos.

1.11.1944. «Sobre un cine nacional». Parece probado que el mal
del cine espaiiol son los argumentos con una gran tendencia a los
dramas histéricos, considera el autor que tal solaz se debe al des-
conocimiento de la tradicion artistica sobre Espafia de la que ado-
lecen los creadores.

15.03.1945. «El cine sacado a la pizarra». Curioso articulo en el
que se pregunta a distintos catedraticos de Universidad e Instituto.
Gerardo Diego, Antonio Bermejo de la Rica, Luis Ponce de Leén,
Romualdo Angulo G. Diego, Rafael Lainez Alcald, son pregunta-
dos sobre la conveniencia de impartir una Historia del cine en la
Universidad y en el Bachillerato. Todos coinciden en que pueden
estudiarse como algo complementario, frente a la negatividad total
de los dos primeros.

3.4. RESENAS SOBRE ADAPTACIONES TEATRALES Y LITERARIAS LLEVADAS AL
CINE
30.06.1944. «Un film en la quincena. Lecciones de buen amor.

Produccién espanola. Rafael Gil». En un articulo que combina la
critica teatral con la cinematografica, Augusto Ysern realiza un in-
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teresante analisis sobre el teatro de Benavente y sus adaptaciones
cinematogréficas, y sobre la labor de Rafael Gil, ya un director con-
sagrado en estas fechas, sin olvidar un interesante consejo a los
nuevos directores del que hablaremos en las siguientes lineas.

Lo mas sobresaliente es que no sabemos discernir en qué medi-
da destaca la alabanza al cine de Rafael Gil, o el menoscabo a las
versiones cinematograficas del autor de Los intereses creados.

Observemos como empieza el articulo: «<No creemos que el tea-
tro de Benavente sea el mas indicado para buscar en ¢él temas de
nuestra produccién cinematografica». Es decir, ya desde la primera
linea Ysern rechaza de plano las adaptaciones de un teatro muy
representado, muy popular, y no olvidemos, de un premio Nobel.

Dichas objeciones no son atenuadas, y van in crescendo a lo largo
del articulo, en un tono muy critico que no se atempera en ningdin
momento. Comienza afirmando que es un teatro, el de Benavente,
de dificil adaptacion por sus valores puramente teatrales. Repro-
cha a Rafael Gil que haya adaptado un asunto ingenuamente senti-
mental, calificando el asunto de la obra convertida en pelicula en
una novela rosa barata.

La critica de Ysern prosigue inmisericorde cuando afirma que
el gran talento del director es haber sacado partido a dicha histo-
ria, y en una aseveraciéon durisima afirma que uno de los mayores
aciertos de Gil es el de hacer que «el teatro de Benavente no se vea
por ninguna parte».

En cuanto a los consejos a los directores de los que hablabamos
al principio de esta resefa, vuelve a alabar a Gil por considerar que
es beneficioso hacer peliculas menores hasta llegar a su gran obra,
consejo que hace extensible a otros directores noveles. El paradig-
ma seria Capra, director de obras menores que precedieron a sus
grandes e inolvidables éxitos cinematograficos.

Para concluir, y por si quedara alguna duda en su posicién con
respecto a lo tratado, vuelve a incidir en que el éxito en las panta-
llas se debe a la maestria del director, y a la excelente interpreta-
cién del elenco, entre los que destaca a Rafael Rivelles y a Manuel
Moran, eludiendo una vez mas la huella del texto original.
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Repasando la prensa generalista que nos ha servido como base
documental para este trabajo, ABC'y La Vanguardia, observamos la
misma irrelevancia sobre esta pelicula: solo aparece mencionada
de pasada en una breve resefia de La Vanguardia acerca de Rafael
Gil: «Pantalla espafiola. 3 de agosto de 1944». En ella se realiza
un elogio del director a propésito de la publicacion de su libro
de articulos titulado Luz de cinema. A la hora de ensalzar y loar su
obra aparece mencionada entre otros titulos, el que nos concierne:
Lecciones de buen amor.

Para analizar esta ausencia y la dura critica realizada por Ysern,
podemos partir de un analisis cinematografico que considere que
dicha cinta pasé desapercibida frente al éxito arrollador de otras
peliculas que acapararon todo el protagonismo en el afio 1944,
siendo El clavo, como hemos visto a lo largo de este trabajo, el
ejemplo mas significativo.

Parece mas acertado e interesante centrarnos en las relaciones
entre el teatro de Benavente y el cine. Sorprende lo drido del ar-
ticulo de Ysern resenado, por cuanto las relaciones de Benavente
con el cine siempre fueron muy estrechas. El profesor Pérez Bowie
nos indica que esa predileccién de nuestro autor por el séptimo
arte es manifiesto en el hecho de que dirigiese La madonna de las
rosas 'y Los intereses creados en 1918, como guionista, y de que inclu-
so fuese cofundador y presidente de honor de la productora CEA
(Cinematografia espafola y americana) que en 1932 agrup6 a dis-
tintos dramaturgos para explotar sus éxitos teatrales (Pérez Bowie,
2012: 86).

Siguiendo al citado investigador hay tres etapas bien diferen-
ciadas en la relacién entre Benavente y el cine, que recorren las
diecinueve adaptaciones de su teatro hasta 1969.

Previamente al sonoro sus adaptaciones fueron escasas debido
al contenido discursivo y denso de sus recursos teatrales, que ha-
cian dificil su traduccién a los largos silencios y a la pura gestuali-
dad. Por ello, durante los afos veinte fueron las adaptaciones del
Arniches mas popular, las que acapararon la mayor parte de los
éxitos cinematograficos, al conectar sus sainetes con un publico
mas proclive a un teatro que no necesitaba de grandes parrafos
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dialégicos. Curiosamente, pese a las simpatias republicanas de
Benavente, tampoco los afios treinta fueron de gran éxito para sus
adaptaciones debido a las tramas y personajes, mas cercanos a un
publico burgués y convencional, cuyos valores iban distanciandose
a medida que la Republica se radicalizaba. Asi, tal y como sefala
Bowie, sera finalizada la Guerra Civil, cuando su teatro se adapte
con mayor profusiéon y éxito de taquilla, aunque curiosamente, y
creemos que esta es la clave, no gozase del aplauso de la critica, de-
bido a las manifiestas simpatias que Benavente habia manifestado
por la Republica (Pérez Bowie, 2012: 88). Quizas esta sea la causa
que explique el demoledor articulo de Augusto Ysern comentado
y resefiado en este epigrafe.

15.02.1945. Representacién teatral de la leyenda de Inés de Cas-
tro, basada en Reinar después de morir. Excelente critica sobre la pe-
licula, destacando que no es la tipica adaptaciéon de cartéon piedra:
destaca la secuencia de la persecucién a dofia Inés, o la reunién
con los nobles. La cinta ha sido supervisada por Manuel Machado.

10.05.1945. «Literatura y cine. Artes distintas». Articulo que
analiza las dificultades para adaptar al cine novelas y obras litera-
rias, especialmente el estilo, la impronta de cada autor, siendo El
Quijote el paradigma de esta dificultad. Solo pueden coincidir cine
y literatura en el guion, por lo demas son dos lenguajes distintos.

15.9.1956: 8. «Calle Mayor, de Bardem y Calabuch, de Berlanga,
dos de las mejores peliculas del festival de Venecia». Calle Mayor
obtiene el premio de la critica en el festival de Venecia. Los criticos
Chauvet de Le Figaro y Jean de Baroncelli de Le Monde, conside-
ran a Calle Mayor una obra estimable, pero muestran cierta de-
cepcién, ya que esperaban mas. Destacan la capacidad de Bardem
para reflejar con exactitud esta Calle Mayor provinciana y pacata.
Para Baroncelli, la pelicula, aun gustandole, le ha desconcertado, y
muestra algunas reticencias. Pese a estos peros, el tono general de
la critica europea es elogioso.

22.3.1958. «Calle Mayor; el sainete actualizado». Articulo de Flo-
rentino Soria donde destaca la maestria del autor en reflejar el ce-
rrado mundo provinciano encarnado magistralmente en el micro-
mundo sentimental de Isabel frente a los cuatro gamberros que la
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hacen objeto de sus burlas. Es interesante cémo el critico desmonta
las criticas de algunos columnistas extranjeros que le sefialan simi-
litudes con otras peliculas como I Vitelloni, Marty y Las maniobras
del amor. Sefiala Soria que estos criticos parecen desconocer que la
pelicula se basa en la obra de Arniches, muy anterior a la obra de
Fellini, a la de Dann y a la de René Clair.

Extrapolando el andlisis realizado en LEL a otros medios perio-
disticos de la época, y realizando la misma diseccién, es decir, la
de los estrenos teatrales y literarios en el cine del momento, hemos
seleccionado dos emblemadticos periédicos: el ABC'y La Vanguardia.

Comenzando por el ABC y por el ano 1944, encontramos al-
gunas consideraciones interesantes. En primer lugar, destacamos
que en este afio el espacio que el periddico dedica al cine es muy
escaso, sobre todo si tenemos en cuenta la importancia que, en
cambio, recibe el teatro. De esta manera, el teatro es abordado a
today en pagina central bajo la seccién «Noticias teatrales», siendo
las novedades cinematograficas tratadas de manera muy superfi-
cial y con mucho menos espacio. No serd hasta el afno 1945 cuando
la seccién incluya en su titulo al cine como compaiero del teatro:
«Noticias teatrales y cinematograficas».

Para poner en situaciéon dichas afirmaciones extenderemos el
analisis a la adaptaciéon de obras literarias al cine, no solo las tea-
trales. En este sentido, como hemos visto, 1944 fue el ano del es-
treno de El clavo, el éxito paradigmatico del cine espafiol de enton-
ces. Sin embargo, como sucediese en LEL, el silencio critico sobre
la pelicula en el periédico es significativo.

No obstante, que dicho estreno fue un hito en la historia de la
cinematografia espafola lo revela el hecho de los continuos anun-
cios sobre dicha adaptacién que se repiten en el periédico. De esta
manera al estreno de El clavo el 5.10.1944, la precedieron y prosi-
guieron continuos anuncios, como «Pronto muy pronto, El clavo»,
en ABC (3.10.1944); «El clavo. Primer premio, sindicato nacional
del espectaculo», un gran anuncio en huecograbado en ABC del 6
de octubre de 1944. También en huecograbado, «El clavo, 4.* sema-
na de gran éxito. Palacio de la Prensa» (en ABC, 24.10.1944). De
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ahi en adelante, los anuncios se suceden en paraddjica asimetria
con la ausencia de criticas de la pelicula.

Sin embargo, atendiendo al otro gran periédico analizado, La
languardia, el espacio que el periédico catalan dedica a la critica
cinematografica es sensiblemente mayor, sobresaliendo especial-
mente la importancia que le dedica al estreno de la adaptacién de
la obra de Alarcén. Veamos los siguientes ejemplos:

Domingo 8 de noviembre de 1944. La Vanguardia, <L.a ambien-
tacién y el conjunto de El clavo»:

En el saperfilm £/ clavo (...) destacan con singular relieve la am-
bientacién y el conjunto que acreditan la voluntad rectora de Ra-
fael Gil. La atmésfera de aquellas viejas ciudades espaiolas de los
comienzos de la segunda mitad del siglo pasado, aquel rodar de
diligencias por los polvorientos caminos reales, (...) aquellos tipos
simples encopetados, pero siempre llenos de sabor local (...).

La breve critica destaca el trabajo de Amparo Rivelles y Rafael
Duran.

Domingo 14 de mayo de 1944. La Vanguardia, «Cifesa Produc-
cién celebra el feliz término de su gran superproduccién El clavo».
Noticia que recoge la fiesta que a propdésito del final del Clavo re-
unié a insignes representantes de la vida cultural y social del mo-
mento.

En cuanto al domingo 16 de enero de 1944, también La Van-
guardia, <Version cinematografica de El clavo de Alarcén», ofrece
un breve apunte que da cuenta del inicio del rodaje de El clavo, se-
nalando quiénes seran el elenco y director. También el domingo 19
de marzo de 1944 se inserta un breve, «El rodaje de la produccién
nacional de El clavo» que sigue dando cuenta del rodaje de esta su-
perproduccion, sefala que es el tercer mes de rodaje, e indica que
sera una pelicula de gran interés. Se avisa de que pronto entrard
en la fase final de rodaje.

Ya el jueves 3 de agosto de 1944, «Pantalla espafola. Rafael Gil»,
publica este diario un pequefo articulo homenaje a Rafael Gil,
destacando su libro de articulos de cine publicados en 1930. Sefala
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sus titulos cinematogréaficos mds significativos con especial men-
cién a El clavo y Huella de luz.

El jueves 5 de octubre de 1944, otro brevisimo apunte menciona
como peliculas de interés nacional El clavo, Lola Montes y Eugenia
de Montijo, declaradas tales por el vicesecretario de Educacién Po-
pular.

El viernes 7 de julio de 1944, se ofrecié una informacién extensa
a dos columnas en donde se informa de los premios nacionales de
Cinematografia: han sido galardonadas El escdndalo y El clavo, am-
bas con iguales puntos. Meses después, el domingo 23 de octubre
de 1944, La Vanguardia en «Pantalla espafiola» da un breve apunte
sobre El clavo, Premio Nacional de 1944. Recalca el gran esfuerzo
editorial de Cifesa: «<LL.a emocién humana de su argumento, se fun-
de admirablemente con la perfeccién técnica de la realizacién».

Caso similar sucede con la otra gran version literaria, en este
caso teatral, adaptada al cine: Inés de Castro, estrenada el 28 de
diciembre de 1944. Como sucediera con El clavo, una vez mas los
grandes anuncios en hueco grabado, nos manifiestan la importan-
cia de dicho estreno que, en cambio, no tuvo su traduccién en una
dimensién critica.

Respecto a Inés de Castro, se ofreceran muchos anuncios, como
«Inés de Castro. Muy pronto» (en ABC, 24.12.1944), incluso otros
a toda pagina, por ejemplo los dias 27 y 28 de diciembre. Pero
nuevamente es La Vanguardia 1a que nos ofrece una critica mas de-
tallada, aunque el nimero de las mismas tampoco es muy extenso,
sobre el estreno del drama Inés de Castro, el 4 de febrero de 1945
«Inés de Castro en el Tivoli». Se explica que Inés de Castro se propu-
so brillar en una corte que la recibié6 como una intrusa. Se trata de
una breve resefia que se centra en la historia del personaje y muy
poco en sus cualidades artisticas. El 3 de enero de 1945 se habia
publicado «Fantasias y realidades de un cine luso-espanol»:

Los periddicos de Lisboa han recogido destacindolas con visible
relieve las favorables criticas que los periédicos de Madrid han de-
dicado al estreno de Inés de Castro, el nuevo film hispanoportugués
con el que se inicia de manera efectiva una colaboracién cinemato-
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grafica de los dos paises peninsulares. Parece en verdad que Inés de
Castro es una pelicula excelente, pero aunque no lo fuera, el camino
y los métodos que se han puesto para hacerla, no dejarian de ser
dignos de todo elogio y merecer la aprobacién de quienes sincera-
mente desean el bien de Espaia y Portugal.

Dando un salto temporal y centrandonos en la segunda gran
adaptacién cinematogréfica sobre una obra literaria, en este caso
teatral, debemos abordar el estreno de Calle Mayor y su llegada a
los cines. La pelicula lleg6 a los cines madrilefos, concretamente a
la Gran Via el 7 de enero de 1957, pero antes ya contamos con sig-
nificativas alusiones vertidas a raiz de su participaciéon en la Mostra
de Venecia. Sin embargo, como observaremos en las dos siguientes
noticias escogidas en el ABC, tanto la del 4 de septiembre como la
del 9 del mismo afo, las referencias a dicha participacién se re-
trasa hasta el 11 de septiembre, cuando ya es efectivo el premio y
reconocimiento a Calle Mayor. Hasta ese momento solo los elogios
a Calabuig son los protagonistas de dichas crénicas, como si fuese la
Unica cinta participante en dicho certamen. Mostramos aqui tales
referencias.

ABC, martes 4 de septiembre de 1956. «LLleg6 a Venecia la de-
legacién oficial de la Mostra». Estreno en el cine Gran Via de la
pelicula Los ladrones somos gente honrada.

Ultima hora. Triunfo en Venecia de una pelicula espafiola. Es-
pana ha presentado esta noche la pelicula Calabuig, primera de las
dos seleccionadas en este certamen.

ABC. 9 de septiembre de 1956. «Sorpresa espafola en la Mostra
de Venecia».

Elogiosa critica de Calabuig a toda pagina: «La pelicula es sen-
cilla de argumento y de realizacién. Estd narrada con un lenguaje
directo, que huye de las complicaciones, por los personajes que
presenta y su existir...». A vuela pluma y atendiendo al contexto
y la biografia del director de la pelicula es tentador atribuir a la
filiaciéon comunista del director tal omisién a favor de Calabuig,
sin embargo, el hecho de que fuese posteriormente recogida, y
teniendo en cuenta ademads la propia inclinacién de Berlanga, no
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nos parece prudente realizar esa relacién causa efecto. El hecho es
que desde el 11 de septiembre se suceden en ABC varias noticias y
anuncios sobre Calle Mayor en donde se incluyen las declaraciones
de distintos criticos cinematograficos extranjeros.

ABC, martes 11 de septiembre de 1956. El gran premio de la
mostra es declarado desierto. Las peliculas espafnolas Calabuch y
Calle Mayor obtienen los de la Oficina catdlicay de la Critica respec-
tivamente: «Calabuig y Calle Mayor han constituido las dos grandes
sorpresas del certamen, conquistando la consideracién de todos
para nuestro séptimo arte». Se recogen las declaraciones del critico
de Le Figaro, quien resalta la autenticidad de la cinta, Bertolini de
Il Gazettino destaca que la pelicula no tiene una intencién social, ni
adopta posiciones por esto o aquello. Y explica que se trata de una
pintura provinciana que no puede adscribirse exclusivamente de
Espaiia, sino de cualquier pequeiia ciudad del mundo.

El periédico al mismo tiempo deja claro que: «<Ha habido mas
de un critico que atribuye interesadamente a las mejores empresas
que el neorrealismo influye sobre este empeno espafnol». Ensalza
la interpretacién de Betsy Blair. «Las benévolas sonrisas que solian
aparecer en los labios de las gentes al hablar del cine espaiiol se
han borrado aqui porque este afio hemos alcanzado una madurez
artistica que en adelante no debemos admitir que se convierta en
declinar».

ABC Martes 8 de enero de 1957. Gran Via. Calle Mayor. Donald.
«Se estren6 ayer en Madrid y en el cine Gran Via, la pelicula Calle
Mayor». Vuelven a recoger las palabras de Bertolini.

Todo convence en esta historia de ayer, de hoy y de siempre que
es la historia de una solterona y de la burla de amor que la hacen
padecer: el ambiente admirablemente captado, la psicologia de los
personajes principales y secundarios, y sobre todo el mismo dra-
ma que presenciamos (...) Betsy Blair y José Sudrez interpretan los
personajes centrales. La actriz se nos muestra como un prodigio de
delicadeza...

Es en suma, Calle Mayor, que ha alcanzado un claro, un rotundo
éxito ante el publico madrilefio, una pelicula que justifica el triun-
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fo de caricter internacional que obtuvo en el Lido y confirma la
valia de su principal artifice: J.A. Bardem.

Si observamos el contenido de estas dos ultimas referencias, la
crénica periodistica insiste en las declaraciones del critico italiano
recalcando primero que la pelicula no tiene ninguna intencionali-
dad social; y en segundo lugar, destacando la dudable adscripcién
al neorrealismo italiano. Quizas de manera mas sutil se observen
en estas afirmaciones la necesidad de desvincular a la pelicula de
un contenido especificamente social y aplicable a la Espafia de en-
tonces, empefidandose en enmarcar su contenido en un mensaje
mas universal.

Por altimo, muestra también de esa especie de sentimiento de
inferioridad que observamos en las distintas entrevistas de LEL so-
bre el cine espaiol, aqui también es observable cuando el perio-
dista de la noticia datada el 11 de septiembre de 1956 reivindica la
calidad y el alcance de la pelicula y su repercusion en el extranjero,
como muestra del nivel alcanzado por el cine espaiol.

En cuanto a La Vanguardia, como ya sucediera en la década de
los 40 con las adaptaciones de El clavo e Inés de Castro, también
el periodo refleja la llegada de Calle Mayor, pero a diferencia del
ABC, y curiosamente, lo hace solo sobre su apabullante estreno y
éxito, sin hacerse un eco excesivo sobre su reconocimiento en la
Mostra. Mostramos a continuacién dichas resenas.

La Vanguardia 6 de diciembre de 1956. «Cinematografia. Los es-
trenos. Windsor. Calle Mayor.

Estamos ante otra gran pelicula espafola, una pelicula importante
aqui y en cualquier lado. La ha escrito y dirigido Juan Antonio
Bardem, quien, segiin sus propias palabras entiende que el cine es
contar en términos de luz historias de la gente. La gente de Calle
Mayor es comun y vulgar, es la gente que vive en una ciudad de
provincia cualquiera, movida por los escasos y pobres incentivos de
una existencia confinada, constantemente igual a s misma, aburri-
day vacia.

[178]



EL TEATRO EN LA ESTAFETA LITERARIA (1944-1957)

(...) Tras la historia propiamente dicha, Bardem despliega en la
pelicula una larga serie de observaciones que acaso no puedan
considerarse representativas, pero que evidentemente responden a
una verdad social, de extensién universal probablemente (...)

La Vanguardia 18 de diciembre de 1956:

Con rara unanimidad ha sido reconocida por la critica como la
interpretacion femenina mas sobresaliente de la produccién uni-
versal presentada en nuestras pantallas en los tltimos anos.

Se plantea ahora con Calle Mayor el tema de siempre si esta pelicula
de Suevia Films-Cesareo Gonzélez es mas privativa para uno que
para otro sexo. En realidad Calle Mayor tiene el gran mérito de no
dividir a los espectadores segiin sea el sexo de los mismos: a las
mujeres las conmueve y a los hombres les interesa. Y esto es facil
comprobarlo solo con escuchar los comentarios que hace el puablico
a la salida de los cines Windsor Palace y cine Pelayo.

La Vanguardia, €l 15 de diciembre de 1956 ofrece un gran anun-
cio en Windsor Palace Cine Pelayo. 3.* semana. «La pelicula mas
famosa del mundo. iLa obra cumbre de Juan Antonio Bardem!» y
«Calle Mayor ha causado en el publico de nuestra ciudad la honda
impresion que se presumia y si no ha habido sorpresa en la calidad
de la obray en la emotividad de la interpretacién que realiza Betsy
Blair» (19.12.1956: 32).

El 23 de enero de 1957, en «La capital al dfa. Peliculas admitidas
al Concurso Nacional», se da la noticia de que Calle Mayor ha sido
seleccionada entre otros metrajes por el Jurado calificador que ha
de otorgar los Premios de Cinematografia. E1 31 del mismo mes, en
«Cinematografia. Noticiario», se inserta una noticia que da cuenta
de que han sido otorgados los premios nacionales de cinematogra-
fia. El jurado calificador acordé dar los siguientes premios: primer
premio: Embajadores en el infierno y Tarde toros. Las siguientes
por este orden Calabuch, Un traje blanco y Calle Mayor.

Después de leerlas, fijémonos, nuevamente, al igual que suce-
diera en el ABC, como en la resefa del 6 de diciembre, el periodis-
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ta insiste en la no representatividad exclusiva de lo que acontece
en la pelicula, sino que puede considerarse una verdad «universal»
no reconocible solo en un lugar, en este caso Espafa. Por altimo,
también resulta curioso como el periédico habla de <honda impre-
sién» en los espectadores que no se sienten aludidos por el sexo del
espectador, sino por el drama humano.

Tal obsesion de ambos periddicos por desvincular la carga cri-
tica de la pelicula de un entorno espanol reconocible, resulta un
tanto paraddjico, por cuanto precisamente la obra teatral de la
que arranca, no podia estar mds arraigada en una realidad espa-
nola evidente desde tiempos pretéritos: el drama de la soltera en
el mundo de provincias espanol, reflejada también en la amarga
dofia Rosita la soltera y en la rotunda Casa de Bernarda Alba. Sin
olvidar los apuros de Carmina en Historia de una escalera, cuando
todo apuntaba a que seria la solterona de la casa. Seria esa carga
irénica y agridulce de La sefiorita de Trévelez, que se vislumbraba
incluso por encima de las grandes dotes cémicas de la obra, la que
le valiese, como hemos dicho, los elogios de un novecentista como
Pérez de Ayala.

Para concluir, comparando estas noticias de los dos grandes me-
dios de la época con las resenas de Calle Mayor incluidas en LEL,
observamos cémo en nuestra revista las mismas se circunscriben a
resaltar las distintas opiniones de la critica fordnea, obviando este
hincapié que los periédicos nacionales realizan sobre la vincula-
ci6n o no de la tematica de la pelicula con nuestra propia realidad.
Como hemos visto las alusiones incluidas en LEL se refieren sobre
todo a los méritos artisticos de la ya mitica pelicula de Bardem.

4. CONCLUSIONES EXTRAIDAS DEL ANALISIS DEL CORPUS
DOCUMENTAL (FUENTES PRIMARIAS)

Como deciamos al inicio de este trabajo, un asunto esencial debe
llamar la atencién del investigador al aproximarse al anélisis docu-
mental expuesto. Si como es evidente para LEL el cine representa
un arte de relevancia comparable a las otras muchas que son trata-
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das en la revista (de ahi la inclusiéon de toda una seccién dedicada
a ello), lo primero que llama la atenciéon es que en tal seccién no
exista ni en 1944 ni en 1945, una sola alusién a un estreno cinema-
tografico espafiol salvo el reseniado de Reinar después de morir. Po-
dria darse la circunstancia de que tal seccién no estuviese dedicada
a tal fin, pero si encontramos en ambos afos, tanto en 1944 como
en 1945, resefias y alusiones directas del cine norteamericano y
europeo. Con criticas acerca de Greta Garbo, El puente de Waterloo,
Orson Welles... Tal ausencia significativa se extiende también a ac-
tores y directores espafnoles que no merecen una linea dentro de la
galeria de personajes espafioles relacionados con el séptimo arte.
Es cierto que se entrevista a algunos de ellos, como por ejemplo al
célebre Juan de Ordufa, pero no como una noticia en si misma,
sino dentro de esa seccién dedicada a reflexionar sobre el cine y la
literatura de la que hablaremos en lineas posteriores. En este senti-
do, como hemos podido comprobar, las preguntas a Juan de Ordu-
fia no versaron sobre su actividad cinematogréfica, la importancia
de sus estrenos y de su filmografia en la Espafa de posguerra, sino
sobre sus reflexiones acerca de las preguntas metaliterarias plan-
teadas por el periodista y por ende la revista.

Esta notabilisima ausencia se hace mds evidente por cuanto en
los afos cuarenta de nuestro estudio, 1944-1945, se habian pro-
ducido tres grandes éxitos de taquilla y critica muy resefiables en
la historia de nuestro cine: Huella de luz, El clavo y sobre todo El
escandalo. Més sobresaliente atin es que solo dos autores de los en-
trevistados, Guillermo Diaz Plaja y Luis Lucia rescaten como mé-
ritos muy destacables de nuestro cine, el primero a Huella de luz y
El escdndalo, y el segundo a El clavo, como peliculas que pudieran
estar a la altura del cine foraneo tanto americano como europeo.

Asi pues, salvo estas alusiones, ninguna linea se dedica a los
grandes estrenos espafoles, algunos de los cuales estuvieron basa-
dos en adaptaciones literarias: Inés de Castro (1944) de Lépez Ru-
bio, Eugenia de Montijo (1944) de Ratael Gil, El clavo (1944), Lola
Montes (1944) y El destino se disculpa (1944).
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Volveremos después a estos olvidos del cine espafnol, que quizas
vean algo de luz cuando hablemos a continuacién de los conteni-
dos de la seccion.

Efectivamente, centrandonos en «¢LLa vida es sueno? No: la vida
es cine», y también en las otras entrevistas reflejadas fuera de ella,
podemos concluir que lo que LEL aporta es una gran reflexién
cinematogréafica y literaria acerca de la convivencia y de la depen-
dencia o no de un arte frente a otra. Y en ese contraste y artificial
confrontacién manifestada fundamentalmente por autores teatra-
les y novelistas, que son los mayormente entrevistados, parece ga-
nar la herencia literaria por encima de las cualidades de un arte
joven, que en Espana, por lo que reflejan estas opiniones, parece
mas balbuciente que en el resto del mundo. Si establecemos unos
items tematicos todas las entrevistas expuestas parecen incidir en
la importancia del guion, de la historia, de la fibula. De esta ma-
nera, la mayor parte de los autores expuestos encuentran que esa
preponderancia de lo contado sitda a la literatura como la madre
de todas las narraciones, y dentro de esa hegemonia, el cine serfa
un arte devenido de las letras. Por ello, se suceden afirmaciones
como la de Ignacio Agusti cuando afirma que el cine proviene del
gran teatro, la de Marquina cuando es rotundo al decir que el cine
sin literatura es solo técnica, o la del propio Orduna para el que el
director ha de tener una clara sensibilidad literaria, etc. Y dentro
de este debate, curiosamente y a pesar de lo proximos que estan
los guiones a los textos dialégicos, como hemos visto, la mayor
parte de los encuestados sitdan a la novela como el género més cer-
cano al cine, por encima incluso del teatro (es el caso de Delgras o
Neville). Sorprende este debate por cuanto las relaciones cine-lite-
ratura, y mas concretamente cine-teatro parecian solventadas des-
de hacia muchos afnos atras de los estudiados, y sorprende atin més
que los dramas histéricos con peluca fuesen tan denostados por los
entrevistados espafoles rendidos al mismo tiempo a los Vidor o a
los Griffith, cuando el cine histérico norteamericano tenia mucho
de cine y poco de histérico, los hechos narrados eran solo una ex-
cusa para el lucimiento de las grandes estrellas y para el llamado
«colosalismo historico» (Rey de reyes, Ben Hur, El nacimiento de una
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nacion) que solo pretenden exhibir el lujo de las grandes produc-
toras. Curiosamente, parte del cine histérico americano coincide
con esas grandes peliculas de mujeres histéricas que dirigié Ordu-
fa, y mas de lo que los criticos espafoles aludidos creen. Estamos
hablando de las grandes heroinas histéricas retratadas en los afios
30, atrapadas entre sus deseos personales y sus obligaciones dinas-
ticas. Seria el caso de Maria Estuardo (John Ford 1938), Cristina de
Suecia con la gran Greta Garbo cinco afnos antes (Robert Mamou-
lian), Ingrid Bergman en Juana de Arco (Fleming 1948), y sobre
todo La vida privada de Elizabeth Essex con una magistral Bette Davis
(Michael Curtiz, 1939). Para los criticos entrevistados en nuestra
revista no existe ningtn parangén entre ambas tendencias histori-
cas protagonizadas por mujeres: la extranjera y la espafola, pese
a que el cartén piedra también velase gran parte de la narracién
histérica de estas inolvidables peliculas estadounidenses.

Por otra parte, el debate teatro-cine que plantean hablando in-
cluso de la necesidad de huir del teatro filmado, parece una po-
lémica superada. En los afios veinte el cine se habia separado ya
de la tutela del teatro, por eso las adaptaciones huyeron de los
decorados inmdviles, apostaron por los exteriores y se alcanzé la
mayoria de edad y la independencia a través de los fundidos en ne-
gro y la multiplicidad de planos y encuadres. Sin embargo, esta re-
afirmacién de lo cinematogréfico frente a lo teatral cambi6 con la
filmografia de Lawrence Olivier, quien estableci6 la relacion entre
ambos géneros creando una nueva forma de adaptar el teatro con
un deliberado intento de crear unas peliculas que parecieran tea-
tro filmado, tendencia que culminé con su paradigmético Hamlet
en 1948. En efecto, el actor britanico llevé hasta sus Gltimas con-
secuencias la representacién teatral hecha cine. Renuncié al color,
resalté una escenografia de muros casi vacios solo iluminados por
hachones y teas, y en cuanto al texto lo someti6 a una gran concre-
cion sintactica (VVAA, 1994: 293).

Por lo tanto, pareciera que el propio debate que quisieran susci-
tar nuestros autores entrevistados naciera muerto desde el inicio,
pues el cine norteamericano y europeo habian dado ya muestras
mas que suficientes de la autonomia del guion cinematogréfico
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como un género propio, mas el ulterior paso en el que muchas
de las adaptaciones teatrales constituyeron, siguiendo el ejemplo
de Olivier, un género en si mismo: el mal o bien llamado teatro
filmado, que por su calidad y trascendencia en la Historia del cine,
merece ser recordado.

Mis bien parece que el debate teatro-cine-literatura impulsado
en LEL es una ocasién no solo para hacer una taxonomia general,
sino para hacer una critica feroz al cine espaifiol desde sus produc-
ciones, a sus directores, sin olvidar a los criticos. Y es realmente lo
mas importante de esta seccion a nuestro juicio, y se relaciona de
forma nitida con esa ausencia de cine espafol que se observa en la
seccion.

Desde la lectura contemporanea llama la atencién la claridad
y casi la voracidad con la que los autores, guionistas y escritores
entrevistados analizan y juzgan el cine espanol. Cela, como hemos
visto, solo salva a los directores, Zunzunegui y Azcoaga piensan
que al cine espanol solo se dedican los escritores fracasados. De
hecho, estas rotundas declaraciones son motivo de la contestacion
de Neville y de una polémica, ya que el autor de La vida en un hilo
las considera exageradas. Flérez denuncia que el cine espanol estd
muy constrefnido... ¢No causaria consternacién si hoy dia un au-
tor literario, en este caso Ramoén Ledesma, dijese que al cine solo
se dedican los peorcitos escritores? Que el debate sobre la calidad
del cine espaiiol es uno de los mas candentes de la publicacién lo
manifiesta el hecho de que incluso en el articulo llamado «Sobre
un cine espanol» se ahonda una vez mas en ese corsé al que aludia
Florez. En este caso el autor lo circunscribe a los dramas historicos,
precisamente un santo y sefia del cine espafol de los afios cuarenta.

Asi pues, no es descabellado colegir que gran parte de la re-
flexiéon cine-literatura en la revista, es una excusa, o si prefieren
una oportunidad, para enmendar la plana al cine espafol. Si tu-
viéramos que establecer al respecto una linea editorial de LEL en
torno al cine nacional, esta oscilaria, sin género de dudas, entre
el desdén y la critica, oscilacién que manifiesta la postura estética
y ética de la revista que consideraria atrasado y falto de talento el
cine espanol de su época. Eso explicaria en gran medida que ni si-
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quiera los éxitos perdurables de nuestro cine, El escandalo, El clavo,
hayan tenido mayor repercusiéon que las de alusiones de algunos
autores como Diaz-Plaja. Dejando incluso de lado a talentos indis-
cutibles como Saenz de Heredia, por mas que con el tiempo haya
pesado su filiacién.

Mis morigerados se manifiestan los humoristas que son pregun-
tados en 1945. Con respecto a la reflexion general planteada: las
relaciones entre el cine, la literatura y el humor. Alvaro de la Igle-
sia, Sdenz de Heredia, etc., estin de acuerdo en que si algo repre-
senta el cine es el de ser el canal ideal del humor. Sin embargo,
nuevamente, y creemos que no es casualidad por lo anteriormente
apuntado, el cine espafol vuelve a ser tratado por estos humoris-
tas con cierto desdén. Apuntan a los innegables méritos del cine
nacional en este campo, pero creen, una vez mas, que estamos des-
fasados frente a los Lubitsch, Capra, etc. Aun pudiendo ser verdad
estos asertos por el deslumbrante talento de los autores extranjeros
mencionados, sorprende que ninguno de los humoristas pregunta-
dos aludiera, aunque fuese someramente, a la herencia y a la deu-
da que el cine norteamericano tiene con los humoristas espafoles
de los anos veinte: el llamado otro veintisiete, la aventura ameri-
cana de los Llopis, Jardiel y Tono, con éxitos mas que relevantes
en el doblaje y con algunas obras incluso llevadas al cine. Me estoy
refiriendo a los Celuloides rancios y a la propia Angelina o el honor de
un brigadier. La importancia de esta huella, de estos escritores-hu-
moristas que se lanzaron a la aventura americana no es baladji,
maxime si tenemos en cuenta, por ejemplo, que Noel Coward, ce-
lebrado por cierto por estos escritores encuestados, plagiase desca-
radamente en Un espiritu burlon (1941) «inspirandose» mas alld de
lo razonable en Un marido de ida y vuelta de Jardiel, y sobre todo sin
olvidar que Edgar Neville, con amplio protagonismo en este inter-
cambio de opiniones, fue el primero que inauguré esta aventura
transatlantica. No sorprende en absoluto que todos se rindan al in-
menso talento de Charlot, pero en la linea de los olvidos a Jardiel,
llama la atencién que ninguno recuerde la amistad estrecha entre
el autor de Eloisa y el de Candilejas. Ambos asistieron al estreno de
Angelina, y ambos estuvieron de acuerdo tras su visionado que el

[185]



ANA ISABEL BALLESTEROS DORADO Y MILAGROSA ROMERO SAMPER (COORD. Y ED.)

director y autor de la obra, debia ser el guionista y también el actor
de su obra (Olmos, 2015: 183-184).

En cuanto a la década siguiente, también objeto de este estudio,
hemos de comentar algunos asuntos relevantes de la revista. Ha
desaparecido esta seccion y la secciéon cinematogréfica esta prota-
gonizada Gnicamente por la critica especializada de los estrenos y
peliculas mas relevantes del afio. Sin embargo, como sucediera en
los afos cuarenta, ninguno de los éxitos y tendencias estudiados
en el capitulo dos de este trabajo: el cine de levita, con nifo, el
folclérico, con taquillazos muy relevantes para la época, han sido
reseflados. Sin embargo, es evidente que LEL recrea con detalle en
dos nimeros, como hemos visto, el éxito de Calle Mayor de Carlos
Bardem. En efecto, LEL se detiene a analizar las repercusiones de
la cinta en el festival de Venecia, y las distintas impresiones que ha
causado la misma. Es evidente, contraponiendo el esquema de las
tendencias cinematograficas, que expusimos en el apartado dos
de este trabajo, que la revista se centra en el elogio y repercusién
que la llegada del neorrealismo ha tenido en el cine espafol, sien-
do las insignias de esta tendencia la célebre Surcos, y la ya men-
cionada Calle Mayor. Esta clara alineacién de LEL con el cine del
neorrealismo frente a otros estrenos del afo, es légica y entronca
con la tendencia senalada en la década anterior. Al lado de esta
cinematografia encorsetada, Roberto Rosellini habia estrenado ya
Roma ciudad abierta (1944-1946) y Paisd (1946). El verismo inundé
las pantallas europeas (Arroz amargo de Giuseppe de Santis en 1949
o La terra trema de Visconti, en 1948). Y lo que es mds importante,
no solo fue el realismo, sino sobre todo la necesidad de que el cine,
en este caso el italiano, rearmara moralmente al pais. El mensaje
cautivador de ese nuevo cine italiano no podia pasar desapercibido
a LEL y sus aires renovadores.

De todos es sabido que la pelicula se basa en el sainete tragico-
mico de Arniches La sefiorita de Trévelez. Una satira critica y tris-
te sobre los niflos malcriados y aburridos, que en una provincia
cualquiera de Espafa, matan su aburrimiento engafiando a una
inocente solterona, paradigma de esa aparente lacra que era, para
la mujer del x1x, la solteria, la cara decimonénica de Dona Rosita
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la soltera. Retrato entre ingenio y risas de una Espafa pacata y mo-
ralmente miserable, que le vali6 a Arniches los elogios de un nove-
centista como Ramoén Pérez de Ayala (Arniches, 1994: 36)

Por lo tanto, para concluir, después de lo expuesto y analizado
podemos establecer que LEL es critica con el cine espanol, y lo es
atacando sus planteamientos, pero lo es también, y quizas sea lo
mas injusto, atacando a sus talentos, que haberlos los hubo, y con
gran mérito bajo la enorme losa de la censura, que, por supuesto,
como es légico, no es mencionada.

Entre lineas, desde luego, observamos que la revista a través de
sus silencios, apuesta por la modernidad, por el cine europeo y
americano al que considera menos constrefido y atrasado. No es
objeto de discusién lo pequefio que parece nuestro cine frente al
hollywoodiense, que ya era industria desde los afios veinte. Quién
podria compararse a los Vidor o Renoir mencionados por estos
autores. Pero no es menos cierto, que su vision critica sobre las re-
laciones entre el cine y la literatura, y la posicion del cine espanol
dentro de ella, estd circunscrita al periodo de los cuarenta y resulta
revelador el olvido de la cinematografia espafiola anterior por par-
te de estos autores. Si se habla de Renoir, por qué no hacerlo de
Segundo Chomén, por qué no hacerlo tampoco sobre Florian Rey,
que sento las bases de un cine nacional. La respuesta es evidente y
l6gicamente entendible, pero por ello mismo no puede dejarse pa-
sar por alto. En el fondo el ensafiamiento de algunos de los entre-
vistados contra el cine de su pais y su contemporaneidad, no deja
de ser una censura al Régimen y a las producciones devenidas de
él. Otra cosa es que un andlisis pormenorizado de los éxitos y estre-
nos del cine espanol de este periodo, que excede a este trabajo, nos
revelaria si ese silencio, y esas criticas vertidas por los protagonistas
de «¢La vida es suefio? No: la vida es cine» y demds entrevistas son
justas y reales. Desde luego, esperamos que al menos después de lo
expuesto, podamos considerarlas cuestionables.
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1. CRITERIOS DE APARICION Y PRESENCIA EN LA REVISTA

lo largo de las paginas anteriores, ha podido comprobarse que
EL, en su primera época, por lo que al teatro concierne y
frente a lo que podria concluirse respecto a otros géneros litera-
rios, no pretendia recoger la crénica de los estrenos teatrales ma-
drilefios, ni aun dictimenes categoéricos sobre la actividad teatral,
sino que respondia a objetivos mds generales, si bien respecto a las
provincias presidia un criterio panoramico en las dos épocas.
Tampoco la segunda de ellas sirvié para compendiar en las pa-
ginas de la revista lo mds importante de la produccién dramatica
espafola ni sus estrenos. Mas atn: la falta de objetivos claros o de
resultados que los evidenciaran lleg6 a confundir a algunos lecto-
res (Ballesteros, 2020: 64-65). El formato semejante al de un peri6-
dico diario decimonénico pero siendo un semanario, traia noticias
ya mds o menos repasadas por el resto de la prensa profesional vy,
por lo que al teatro espafol concierne, en conjunto suponen una
pequeiia selecciéon de eventos o de actividades de ciertos autores a
los que se presta mas espacio que los breves resimenes de Fernan-
dez Asis, dedicados estos, en gran medida, a autores y escenarios
extranjeros.
Entre aquellos, apenas sobresalen sino la crénica del clamoroso
estreno de Los pobrecitos de Alfonso Paso después de ganar el pre-
mio Carlos Arniches (Anénimo, 2.6.1956: 7; J. C. de C., 6.4.1957:
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7); la entrevista al ganador del premio Lope de Vega de 1955, Luis
Delgado Benavente (Anénimo, 2.6.1956: 7), el estreno de La vida
privada de mamd, de Victor Ruiz Iriarte (P. M. H., 22.9.1956: 7), el
de La ciudad sin Dios, de Joaquin Calvo Sotelo y sus no muy buenas
entradas (Herrero, 19.1. 1957: 7; Cimadevilla, 2.2.1957: 7) o la
eleccion de este autor como miembro de la RAE (23.6.1956: 8);
las funciones de Tyestes y de El viento sobre la tierra, de José Ma-
ria Peman (Ruiz Garcia, 23.6.1956: 8; Cimadevilla, 5.1.1957: 7),
el estreno de Hoy es fiesta, de Buero Vallejo (PM.H., 8.9.1956: 7),
como, del mismo dramaturgo, el retraso y cancelacion del de Una
extrana armonia (Cimadevilla, 2.2.1957: 7; 16.2.1957: 7); el ensayo
de éDiénde vas Alfonso XI1? de Luca de Tena, el aplazamiento de su
primera representacion y su posterior y efectiva puesta en escena
(Cimadevilla, 2.2.1957: 7; 23.2.1957: 7), la previsién del estreno
de Carlota de Miguel Mihura, el de El grillo, de Carlos Muiiz o
el de Fuera es de noche, de Luis Escobar (Cimadevilla, 2.2.1957: 7;
16.2.1957), la estancia de Alfonso Sastre en Paris como becario
de la UNESCO (G6émez Alfaro, 2.3.1957: 7), las ideas teatrales de
Manuel Gonzalez Hoyos, poeta, periodista de El Diario Montasiés
y autor de la obra Cuando los celos lloran (Gago, 18.5.1957: 7)... o
el homenaje a Antonio Paso Cano apenas un afo antes de morir
(Hebrero San Martin, 1.6.1957: 7).

Desde luego, se prodigaban varios géneros periodisticos, pero
el de la entrevista resultaba en conjunto el més cultivado y en esto
se encuentra cierto parecido entre ambas épocas. No obstante, las
divergencias entre las dos etapas, no solo evidentes en el formato y
maqueta, y entre lo referente a Madrid y a las provincias, procura
una variopinta suerte de contenidos y de referencias a autores y
estrenos.

Asi, en la seccién especifica de teatro «Troteras y danzaderas»
de los anos 1944-1946, se manifiesta con claridad una tendencia a
centrarse en los requisitos del mejor teatro, en las previsiones de su
avance como género o en el teatro como acontecimiento cultural
mas que social y comercial, y conforme con esto se opina o se pide
opinion a las figuras de mayor renombre en Espaina y en la medi-
da de lo posible se las hace comparecer en las paginas, mientras
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que el reducido espacio en la segunda época en la secciéon «Cine,
Teatro, Circo», compartido con noticias de montajes y autores en
diferentes partes del mundo, y del teatro extranjero representado
en castellano, filtra hasta el ahogamiento el niimero tanto de auto-
res como de estrenos espafoles citados, como asi mismo de figuras
relevantes relacionadas con el género teatral.

#

" Los bocetos de las decoraciones de “Fu j son originales de José Fernando Aguirre

(1944) La Estafeta Literaria 2 (20 de marzo);
pag. 1.

Por otro lado, el criterio de recoger la actividad cultural en las
provincias en las dos épocas supone ver surgir autores y obras que
nunca hubieran supuesto noticia o tema de interés ni en la prensa
diaria, ni en las revistas culturales de alcance nacional. En algin
caso aislado, sucede algo parecido respecto a la seccién «Hablar
por hablar o El todo Madrid de las tertulias».
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Como en el caso de las obras fordneas clésicas, el teatro espanol
anterior al siglo xx aparece en la revista, aparte de en las mencio-
nes a los montajes de provincias, sobre todo merced a las repre-
sentaciones financiadas por el Estado en el Teatro Maria Guerrero
y en el Teatro Espafiol, o al hecho de participar en los montajes
alguno de los colaboradores fijos de los medios fundados por Apa-
ricio: asi, se presentaron, sucesivamente, obras de Calderén, Lope
de Vega o Tirso de Molina, como La vida es suenio (Rosa, 20.6.1944:
10) o Fuenteovejuna (Anénimo, 10.10.1944: 10; V.R.I., 1.11.1944:
10), o Don Gil de las calzas verdes (Anénimo, 25.4.1945: 10), en los
montajes respectivos de Schroeder y Cayetano Luca de Tena, mon-
tajes recordados posteriormente en estudios especializados (v. gr.,
Murnoz Carabantes, 1993). Y esto, sin la menor pretensioén de abar-
car o presentar todo el repertorio puesto en escena, quizas porque
numerosos periddicos diariamente daban cuenta de él, y asi mismo
semanarios y revistas.

En algin caso extraordinario, la alusién a alguna obra de un
autor espafol de otra época responde a circunstancias similares
a aquellas por las que se publicaba la correspondencia conserva-
da de algunos escritores, o algin manuscrito inédito. Esto tltimo
ocurrié con una traduccién de La patrie en danger, obra inédita de
Edmund Goncourt y vertida al castellano por Emilia Pardo Bazan”:
la hija de esta, Blanca Quiroga, marquesa viuda de Cavalcanti, al
reordenar los papeles de la escritora después de la Guerra Civil,
habia hallado el manuscrito traducido, al que faltaba el desenlace,
y ella misma se habia ocupado de hacerlo. Pardo Bazén, segtn el
articulista, habfa agregado escenas y personajes y habia logrado
una obra llena de accién, de ritmo, de decorados, lo que propicia-
ba su puesta en escena o su traslado cinematogréfico.

En un recorrido por los autores espafoles presentes en «Trote-
ras y danzaderas» como, mds o menos directa o indirectamente,
en otras secciones por alguna conexion establecida, se observa un
listado que se nutre sobre todo de los autores vivos consagrados

7 La profesora Dolores Thion se ha ocupado de trazar la historia de esta obra y de su
version (2015).
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de una o dos generaciones anteriores, a alguno de los cuales se
le pide colaboracién asidua, a saber, Jacinto Benavente, Eduardo
Marquina, Felipe Sassone, Manuel Machado, Azorin. Joaquin Al-
varez Quintero, que seguia llenando los escenarios tanto madrile-
fos como los de las provincias firmando como cuando su hermano
vivia, fallecié pocas semanas después de iniciarse la publicacién, lo
que motivé diversos homenajes, y uno especial en las paginas de
la revista.

De entre los nacidos en torno al cambio de siglo y, por tanto,
de mediana edad en el momento, se encontraban muchos de los
comediégrafos mas comerciales, contra los que en la época y en
la propia revista se alzaban voces, por escribir obras demasiado
apegadas a los problemas minutsculos que cotidianamente batian
al hombre, lo que incluso se notaba en los titulos, aunque los ejem-
plos puestos se habian estrenado muchos anos antes, pues Que se
case Rita, juguete cémico de Antonio Paso Diaz, se habia repre-
sentado por primera vez el 15 de julio de 1938, y Pégame Luciano,
de Munoz Seca, en 1929. También el mismo colaborador de LEL
censuraba la groseria y el lenguaje, chabacano en unas obras y en
otras «pedante y redicho, de un casticismo falso y recusable» (S.
25.6.1945: 4). De todo esto en gran medida echaba la culpa al
publico, que pedia vulgaridad escenificada; en lugar de fuerza dra-
matica, «epilepsia dramdtica»; en lugar de ironia y humor, chistes
gruesos, en todo lo cual se habian especializado Antonio Paso, José
de Lucio, Adolfo Torrado o Vargas (seguramente, Luis de Vargas),
que entusiasmaban a un publico cuyo gusto habian estragado.

A'S. parecia enfurecerle que, después de tres afos de guerra, la
lista de autores permaneciera invariable, quizds por el gran con-
traste con lo que ocurria en los géneros narrativos y poéticos; que
tantos jévenes anduvieran a la espera de estrenar, cuando «los ve-
jestorios cierran el teatro comercial con férmulas faciles y reveni-
das», y no le parecia exculpatoria la consabida autocritica previa al
estreno, en la que confesaban escribir aquellas obras sin grandes
pretensiones, con la tnica intencién de entretener al puablico (S.
10.8.1944: 4). Por ejemplo, si, aparte de los numerosos estudios
en torno al teatro de la posguerra, se consultan los mil trescientos
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cuarenta y ocho espectaculos de la cartelera madrilefia en el afo
1944 y el nimero de las funciones ejecutadas, puede comprobarse
la realidad de lo que el colaborador de LEL denuncia, porque,
ademas, desde otra perspectiva, censuraba agriamente a los imita-
dores, como configuradores de una tipologia teatral nefasta: torra-
dismo con mezcla de género rosa, cuyo resultado venia a ser peor
que el torradismo mismo; imitadores de Lope que apenas llegaban
a Ardavin, cuando no caian en el astracan, el ruralismo o las tesis
sociales.

Alfredo Marquerie, en cambio, quizas por habérsele inquirido
sobre esta cuestion después de haberse publicado ya algunos de
tales pareceres, decia tener una gran fe en el teatro espanol del
momento y negaba que estuviera en crisis, y aportaba el trabajo
de una treintena de autores que justificaban su previsiéon (Anéni-
mo, 10.9.1944: 10). Marquerie parecia dejar a un lado cualquier
consideracién sobre la edad y se centraba en la produccién, pues,
aparte de los, segin él, indiscutibles Benavente, Marquina y Jar-
diel, nacidos con muchos afnos de intervalo entre si, confiaba en
el futuro teatral de Cossio (12.V.1887-31.V.1975) después de su
Adriana® y pensaba que Juan Ignacio Luca de Tena (23.X.1897-
11.1.1975) se encontraba en un momento inigualable de su carrera
de autor, lo cual no extrana, a la vista del triunfante estreno de ese
mismo afio 1944, obtenido con la comedia De lo pintado a lo vivo,
estrenada el 28 de marzo y de la que se ofrecieron ciento catorce
representaciones en el teatro Maria Guerrero, y sin que ninguna
de sus obras anteriores cayera en los géneros mas denostados por
la critica: seguian reponiéndose la zarzuela El huésped del Sevillano
y La condesa Maria. AGn habria de estrenarse ese mismo ano, el 27
de diciembre, y representarse setenta y nueve veces, La escala rota.

Segtin Marquerie, el entonces director del Teatro Espafol Ca-
yetano Luca de Tena (25.X.1917-29.1.1997) deberia seguir escri-
biendo después de su gran adaptaciéon de Lo que el viento se llevo

8 Francisco de Cossio habia estrenado esta obra con la prestigiosa companifa de Irene
Loépez Heredia en el teatro Alcazar el 17 de marzo de 1944 y se habia representado en
treinta y una funciones.
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(estrenada en octubre de 1941). Y, ademds, podia contarse con...
todo un listado de autores que se detuvo a nombrar, uno a uno, sin
que el orden parezca obedecer a ningan tipo de categorizacion:
Luis Escobar, Huberto Pérez de la Ossa, Ruiz Iriarte, Julidn Ayesta,
Juan Antonio Cabezas, José Maria Peman, Calvo Sotelo, Mihura,
Julia Maura, Samuel Ros, José Vicente Puente, Romédn Escohota-
do, Agustin de Foxa, Roman Alvarez, [Juan Manuel] Vega Picé,
Tono, Tomas Borras, Mariano Tomads, José Juanes, Lopez Rubio,
Valentin Andrés Alvarez, Claudio de la Torre, [Rafael] Sanchez
Campoy o Leocadio Mejias, algunos de los cuales en 2021 siguen
sin contar con estudios académicos de sus producciones. La revista,
por su parte, al cerrarse de modo inopinado, no pudo dar voz a
todos ellos, aunque a lo largo de las paginas los nombres de varios
llegaran a repetirse por una u otra razon.

De estos autores destacan por la prevalencia en aparecer en la
primera época a propésito de distintas encuestas, entrevistas y co-
mentarios, Tomas Borrés, Joaquin Calvo Sotelo, Agustin de Foxa,
Juan Ignacio Luca de Tena (Ballesteros, 2002) o Miguel Mihura.
Se tuvieron en cuenta opiniones en distintas secciones de la revista
o se resefiaron obras de otros que Marquerie, quizds voluntaria-
mente, no incluyé en su lista, como José Francés (22.VII.1883-10.
IX.1964) y su Judith; Eusebio Garcia Luengo (1909-21.XI1.2003),
a cuyo estreno El celoso por infiel en el TEU bajo la direccién de
Modesto Higueras se le concedié una pagina de seccién teatral y
un comentario de Ruiz Iriarte (5.4.1945: 10); José Garcia Nieto
(6.VI1.1914-27.11.2001), de cuyo Retablo del dngel, el hombre y la pas-
tora Ruiz Iriarte ofrecié una breve resefia en uno de sus monélogos
ante la bateria, como también Julio Trenas en «Hablar por hablar»
(Ruiz Iriarte, 5.4.1945: 10); Sixto Pondal, del que se habl6 en la
misma pégina; Antonio Lara de Gavilan Tono, cuando se estrend
RebecO, en una velada comentada por Julio Trenas (El silencioso,
10.10.1944: 31), y que resenaria Garcia de Ezpeleta cuando se re-
present6 en Bilbao, en fechas cercanas a las de Guillermo Hotel, del
mismo autor (10.9.1945: 28); Adolfo Torrado, al que se pidi6 la
consabida entrevista consigo mismo (15.3.1945: 22), particip6 en
algunas encuestas y sus obras se apuntaron entre las actividades
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culturales habidas en las provincias, como Las bodas de Camacho,
Marcelina, Qué verde era mi valle, representadas en Bilbao (Garcia de
Ezpeleta, 5.8.1945: 29; 25.8.1945: 28; 10.1945: 26).

Claro que a algunos escritores no se les dio cabida en LEL estric-
tamente por su condicién de autores teatrales incluso aunque se
aludiera a sus obras, como a Luis Fernandez Ardavin, Nicolas Gon-
zélez Ruiz, Leandro Navarro, Edgar Neville o Manuel Vela Jimé-
nez, y los estrenos de muchos de ellos en el periodo de 1944-1946
ni siquiera se citaron. Todo parece confluir para entender que la
mencién de estrenos u obras publicadas dependia de la cercania
del autor con el entorno de LEL o de El Espaiiol en el momento
adecuado.

En realidad, los nombres de la mayor parte de los jovenes o no-
veles casi exclusivamente se imprimieron en esta revista a proposi-
to de que en alguna capital de provincia se ejecutara alguna obra
suya, y como lo mismo cabe decir de muchos autores denostados,
en el conjunto se observa un gran desequilibrio entre la aparicién
de unos y otros.

A diferencia de lo que sucede respecto a las narradorasy las poe-
tisas, muy pocas autoras teatrales aparecen en las paginas de esta
publicacién, tanto en la primera como en la segunda época. En
el primer nimero, Antonio Covaleda y Julio Trenas entrevistaron,
respectivamente, a Julia Maura (16.1V.1906-13.V.1971) y a Carmen
de Icaza (17.V.1899-16.111.1979), pero en su calidad de novelistas
(Covaleda, 5.3.1944: 7; Trenas, 5.3.1944: 7), aunque la entrevis-
ta de Trenas se desarrollara durante un ensayo de la adaptacién
teatral de la novela Vestida de tul. En «Hablar por hablar» y en una
encuesta como aristocrata, aparecié Araceli de Silva (Ballesteros,
2002).

Los nombres de las demas autoras se enviaron en las notas cul-
turales de las provincias, cuando se representaba o lefa alguna de
sus obras, a veces escritas en colaboraciéon. Asi, cuando la barcelo-
nesa Cecilia Alonso Bozzo, Cecilia A. Mantua (1905-29.VII1.1974),
ya conocida en la preguerra (Santamaria, 2011: 179-205) estren6
en Mallorca Un libro abierto con la compaiia de Enrique Guitard
(Blanco, 30.1.1945: 29); o cuando La condesa Arimashi, de Angela
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N. Saye y de Emilio Romero, que ganaria el premio Planeta en
1957, se represent6 en el Teatro Principal de Alicante, y cuando
se ley6 en el salon Radio Lérida una pieza de Saye, Alta fantasia,
obra de gran consistencia escénica, segin Miguel Serra Balaguer
(15.3.1945: 27). Del mismo modo, cuando, de Heliodora Sedano
Muro de Bedrifiana, Dora Sedano, se ejecut6 en Bilbao La locura de
Magda Arlay, que hacia concebir esperanzas sobre su autora, por la
dignidad literaria que ofrecia, aun no presentando gran originali-
dad y manteniéndose en un tono discreto, segin Garcia de Ezpe-
leta (25.8.1945: 28); o cuando una olvidada logrofiesa, Joaquina
Martinez, subi6 al escenario Y llegé la paz para recaudar fondos con
que atender a obras de caridad (Anénimo, 1.1.1945: 28).

2. LLAS VIEJAS GLORIAS

La redaccién de la revista no parecié mostrar ningin interés en
subrayar con insistencia la actividad de ningtn autor comprometi-
do con el régimen de modo especial. Como se dijo anteriormente,
Jacinto Benavente fue el autor al que se dedic6 mayor atencién
en la primera época de la revista. Esta circunstancia supone una
prueba mas a favor del estudio realizado por Rios Carratald, quien
ha demostrado cémo, desde el primer momento de la victoria
franquista, Benavente apoy6 el régimen, si bien no pudiera con-
siderarsele tampoco un firme partidario o apologista de él; como
volvié a los escenarios y siguié recibiendo aplausos y pldcemes en
la prensa, aunque solo paulatinamente se le recobrarfa en algu-
nos de los periddicos de los que habia sido colaborador habitual
antes de 1936 (Rios, 2012: 117-138). En LEL se presenta niimero
tras nimero en la primera época, sea en alguna entrevista (Sudrez
Caso, 30.4.1944: 10), sea en alguna tertulia resefiada por Julio Tre-
nas (El silencioso, 31.5.1944: 31), sea como ejemplo del teatro del
momento, a propésito de la adaptacién cinematografica de Lec-
ciones de amor (Anénimo, 30.6.1944: 14), a prop6sito del préximo
estreno de Nieve en mayo (El silencioso, 1.1.1945: 31), con ocasiéon
del recuerdo del estreno de El nido ajeno (Vega, 10.10.1944: 22)
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o de algunas paginas de Madrid Cémico (El lector, 5.4.1945: 18).
A estas apariciones se anaden las menciones de las distintas re-
posiciones provincianas, e incluso la alusién a una traduccién al
inglés de sus obras (an6énimo, 10.7.1945: 23). Casi siempre se leen
sobre €l elogios admirativos como los de Ruiz Iriarte (Garcia Ruiz,
1987: 133), quien en sus entrevistas también preguntaba por €l (v.
gr., 10.8.1944: 10), y solo en alguna ocasién cabe apreciar algin
comentario menos positivo, como el del colaborador que firmaba
con la inicial S.: para este, Benavente era «pura arqueologia», aun-
que tuvieran que estudiarlo los alumnos de bachillerato presen-
te o futuro (10.8.1944: 4). Quizas tampoco resultara al cabo muy
favorecedor el recuerdo de como se fragué el manifiesto contra
Echegaray, que lo habia sido a favor de Benavente, y cémo compi-
ti6 frente a Unamuno por el premio Nobel (Almagro San Martin
et alts. 25.8.1944: 16). Su teatro, incluso, suscité la posibilidad de
ser parodiado, y Julio Trenas se hizo eco de un autor que pretendia
escribir Rosas de otanio, Entre reses criados o Su alteza bebe (El silencio-
50, 25.9.1944: 31), como también de la propuesta que habia para
manifestarse en contra de Benavente de modo similar a lo hecho
contra Echegaray en su momento, frente a la idea de homenajearle
(El silencioso 5.11.1944: 31). Los anos darian mds la razén a quienes
lo juzgaban caduco. Incluso en la segunda época de LEL, cuando
llevaba muerto solo dos anos, no quedaria rastro de la constante
presencia habida en la primera: solo Pedro de Cimadevilla, en su
«Ronda por los escenarios» deja constancia de que seguia repo-
niéndose alguna de sus obras (15.12.1956: 7) o se informa sobre
la traduccién de piezas suyas al arabe, como las de otros autores
espanoles (V.FA., 15.6.1956: 7), aunque es verdad que todo esto
supone mas que lo nombrado a otros dramaturgos.

También muy presentes en la primera época resultaron los her-
manos Alvarez Quintero, muchas veces segiin se ejecutaban sus
obras en los escenarios espafoles y se les homenajeaba tras el fa-
llecimiento de Joaquin, cosas ambas que se prolongaron incluso
hasta la segunda época de la revista (v. gr., Botello, 11.5.1957: 7).
Aun vivo el mas joven de los hermanos, se dedicé un buen es-
pacio a la version inglesa de La musa loca, estrenada en Londres
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segin la adaptaciéon de Helen Harley Granville-Karger y titulada
My Abel Wiote a Tragedy, reseniada en The Times en un articulo que
se ofrece traducido. Frente a la maxima del periodismo de que un
suceso cercano cobra mucha mas importancia periodistica que otro
alejado, en la revista se opera en sentido contrario, precisamente
porque una muestra de reconocimiento exterior de autores apa-
rentemente favorables al régimen suponia, en la época, una noticia
ansiada y mucho mds importante que el reconocimiento espanol
(Andénimo, 20.3.1944: 24).

La muerte de Joaquin se produjo solo tres meses después de
fundarse LEL, lo que motivé que se le honrara publicando dis-
tintas cartas suyas a Blanca de los Rios, asi como las opiniones de
varios autores, criticos y gentes de teatro de cuya sinceridad no
cabe dudar, pese a las circunstancias en que escribian. En todos
los casos, ademas, se recogieron rasgos bien conocidos y reconoci-
dos hasta hoy: Manuel Machado alab¢ la perfeccién técnica de sus
obras, el deleite que producia su gracia fina y suave, y el decoro de
su lenguaje; como palpitaba en ellas un hondo sentido humano y
el alma andaluza, ofrecida en personajes de todas las clases socia-
les, y cémo estas quedaban retratadas con igual acierto. A su juicio,
las mejores obras eran La mala sombra, Los mosquitos, Las de Cain y
Asi se escribe la historia. Establecia un contraste entre su técnica y
el fantagorismo de Echegaray, y las hacia nacer de una corriente
realista como la de Benavente, opinién esta ultima, sin embargo,
que si podria propiciar un debate. Por su parte, Eduardo Marquina
mencion6 ese humor suyo nada hiriente, la adecuada posicién de
los valores éticos en las obras, en las que comparecian la «Espafa
duradera, original y eterna» y la simpatia humana, la dignidad y
la nobleza. Luis Escobar se adheria a un sentir ya apuntado repe-
tidamente, respecto a que la fuerza de su teatro alcanzaba tales
niveles que habia logrado proyectarse en la vida, lo cual otorga-
ba una singular vigencia: la naturaleza habia seguido o imitado
al arte, y de tal manera habia orientado la perspectiva, que en ese
momento Andalucia podia parecer un escenario quinteriano. En
cuanto a Joaquin Pino, que habia dirigido varios montajes de sus
obras, convencido de lo excepcional de su teatro, auguraba mayor
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reconocimiento aun por parte de la posteridad a sus piezas, parti-
cularmente a tres de sus zarzuelas, La patria chica (1a de mas éxito),
La reina mora 'y La mala sombra, aunque también a Puebla de las mu-
jeres, Cabrita que tira al monte y Malvaloca (VV.AA., 30.6.1944: 3). Al
ano siguiente, Ricardo Maj6é Framis reseii6 el libro de José Losada
de la Torre sobre los hermanos (10.6.1945: 13).

Pero, sobre todo, la presencia de los hermanos Alvarez Quintero
y de su popularidad se manifiesta en las numerosas representacio-
nes que las compaiias llevaban por provincias, el piblico aplaudia,
y los responsables hacian constar en sus informes para las seccio-
nes sobre el particular, de las que basta recoger algunas: la com-
pania Marti Pierra en Segovia ejecutd Nido sin pdjaros (Andénimo,
10.10.1944: 26), Tarsila Criado represent6 obras suyas en Granada
(AGAM, 1.12.1944: 29), El genio alegre se hizo en el homenaje de
la agrupacion Alvarez Quintero de Huelva (Anénimo, 15.12.1944:
27), luego La mala sombra'y La reina mora (Anénimo, 1.1.1945: 27)y
Doia Clarines mas adelante (An6nimo, 25.6.1945: 28). En el teatro
principal de Mallorca se repuso La venta de los gatos (Fuster Ma-
yans, 30.1.1945: 29), lentolera en Gijon (Anénimo, 25.9.1945: 29)
y en Bilbao (Garcia de Ezpeleta 25.9.1945: 29), con la compaiia
de Tina Gasco.

Muy venerado se mantenia Eduardo Marquina, a la vista del ti-
tular con que se publicé la entrevista a él, en juego de palabras con
el titulo de su obra mas conocida «En Marquina no se ha puesto el
sol». Garcia Espina vertié muchos elogios sobre él, al juzgarle gran
poeta, traductor inmejorable, y muy acertado en la historia espa-
nola elegida para enmarcar sus obras. Claudio de la Torre juzgaba
que su existencia suponia un sintoma de la vitalidad teatral espa-
nola, pronosticaba su perennidad por no centrarse en las preocu-
paciones del momento presente, sino en la tradicién espafiola v,
ademas, pensaba que podia haber influido en otros autores, como
Foxa o Fernandez Ardavin (Anénimo, 15.2.1945: 15).

En varias ocasiones se prest6 Manuel Machado a colaborar con
LEL, para distintas secciones de la primera época, y Garcia de Ezpe-
leta no olvidé resenar el estreno de su obra religiosa El pilar de la vic-
toria, pese a reconocer que decepcion6 al publico (15.11.1944: 27).
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También aparecié en LEL alguno de los homenajes rendidos a
Carlos Arniches, nacido el mismo afno que Benavente y fallecido
uno antes de iniciarse esta publicacién: entre tales homenajes, el
organizado en Alicante, en una emision de Radio Falange (Mar-
tin Sedefio, 1.12.1944: 26; Garcia de Ezpeleta, 15.3.1945: 28). Las
reposiciones de obras de este autor, sin embargo, no resultaban
siempre exitosas, como la de Don lerdades o la de La fiera dormida,
ambas en Bilbao. Pero de todo esto solo se dio cuenta en la secciéon
«Las provincias en La Estafeta» (Garcia de Ezpeleta, 10.10.1944:
28) y, en cambio, apenas se le mencion6 en los distintos articulos y
entrevistas de las demds secciones.

De Valle-Inclan, la revista se ocup6 por diversas causas, pero qui-
zé4s la mas llamativa fuera la encuesta generada sobre el conjunto
de su obra «El que mds vale no vale tanto como vale Valle», que
conté con numerosisimos participantes, cuyas respuestas merece-
rian el calibrado de un estudio monogréfico. La subseccién centra-
da en su teatro formul6 cuatro preguntas: una sobre la novedad y
la innovacién de sus obras, otra sobre si podrian considerarse estas
como «satiras indirectas», una tercera sobre los posibles anteceden-
tes y consecuencias, y la tltima sobre su vigencia. Tres fueron en
este caso quienes respondieron con grandes expresiones de elogio
aunque de contenido variopinto, Felipe Sassone, Victor Ruiz Iriar-
te y José Vicente Puente. Victor Ruiz Iriarte acert6 al pronosticar
que su teatro se revalorizarfa (1.1.1945: 16).

Menos interés suscitaron Augusto Martinez Olmedilla, aunque
el estreno de su pieza Paz y guerra recibiria la atenciéon de Garcia de
Ezpeleta (15.2.1945: 27; 15.3.1945: 28), y Francisco Serrano An-
guita, por obras de intencién y disefio desigual y con la misma des-
igualdad recibidas por la critica, como la obra de «absurdo libre»,
anodina y sin gracia El muerto soy yo, caballero, estrenada en el teatro
Principal de San Sebastian por la compania de Mariano Azafara
(J. de T., 25.7.1944: 28), frente a Todo Madrid, que para el mismo
critico disponia de una trama y unas situaciones muy bien mane-
jadas, en torno al tema de cémo desmontar una calumnia para
salvar la honra de una familia, a costa del sacrificio personal de un
personaje (J. de T., 25.9.1944: 28). En Bilbao, en cambio, segin
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Garcia de Ezpeleta, no habia despertado tanto entusiasmo como
comedia, sino por la interpretacion de Antonio Vico (10.1945: 26).

3. LOS YA AFAMADOS Y NACIDOS EN TORNO AL CAMBIO DE SIGLO

De este grupo, quizas Joaquin Calvo Sotelo sea el siguiente au-
tor mas citado y presente en las paginas de la revista, en parte por
aceptar ser entrevistado y por responder a las distintas encuestas
que se le enviaban, y en parte por las obras suyas que se estrena-
ron, repusieron o hicieron su gira por las provincias. La lectura de
La cdrcel infinita ante un grupo de conocidos ocasioné que Julio
Trenas la resenara en «Hablar por hablar» (El silencioso, 15.6.1945:
31). Las distintas ejecuciones de sus obras en las provincias tam-
bién se consignaron con frecuencia, como, en la primera época, el
estreno de El jugador de su vida en Santander, Gijon y Bilbao, y la
reposicion de Cuando llegue la noche (Caceres, 25.8.1944: 27; Soria,
25.9.1944: 28; Garcia de Ezpeleta, 10.10.1944: 28). En la segunda
época, el estreno de su obra La ciudad sin Dios y su eleccién como
miembro de la RAE formaron parte de la restringida seleccién de
acontecimientos publicados en LEL, como se ha dicho ya. En cam-
bio, Miguel Mihura, con quien aquel habia firmado algunas obras
y participante activo en diversas secciones con su ironia y humor
habituales, no parecia despertar el mismo interés en las provin-
cias, pese a haber ganado ya mucho reconocimiento en la primera
época, después de cerrada La codorniz, y en la segunda, cuando ya
habia estrenado Ties sombreros de copa y se le concedi6é el Premio
Nacional de Teatro, lo que si se notici6 en LEL (Torres Murillo,
8.12.1956: 8).

José Maria Peman fue otro de los escritores habituales en las
paginas de LEL, de modo que apenas se ven dos o tres ndmeros
sin su nombre, y asi mismo se mencionaron las reposiciones de
sus piezas en provincias (Soria, 31.5.1944: 29; 10.10.1944: 28), si
bien casi desaparece desde el nimero 29 hasta la conclusiéon de la
primera época. En la segunda, volvié a ser habitual verle en sus
distintas facetas, aunque sobre todo a raiz de los estrenos de Tyestes
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(Ruiz Garcia, 23.6.1956: 7; Ferrerin, 13.10.1956: 7) y El viento sobre
la tierra (An6nimo, 5.1.1957: 7), o alguna reposiciéon de obras suyas
en las provincias, como Cuando las cortes de Cddiz (Garcia Gémez
29.4.1956: 3).

Juan Ignacio Luca de Tena, que ya apareci6 en el tercer nu-
mero de la revista por estrenarse su pieza Lo vivo y lo pintado (Ba-
llesteros, 2002) y ocuparia el sillén de la Real Academia Espanola
anteriormente en posesion de Joaquin Alvarez Quintero, pese a
sus innumerables compromisos, acepté responder a algunas de las
encuestas de LEL vy, por su parte, distintos colaboradores tuvieron
en cuenta sus otros trabajos: Julio Trenas resefi6 la lectura drama-
tizada de Yo soy Brandel en el Ateneo (El silencioso, 30.4.1944: 31),
mientras que Baquero Goyanes, Garcia de Ezpeleta y Soria no de-
jaron de registrar el paso de sus obras por Gijén, Bilbao y Santan-
der (v. gr., Baquero, 25.9.1945: 27; Garcia de Ezpeleta, 25.5.1945:
27; 31.5.1944: 29; 10.10.1944: 28).

Mas joven, pero perfectamente identificado ya entonces por su
vida en la politica, en la guerra civil y en la Divisiéon Azul, tanto
como por sus enfrentamientos con Franco, por la fundacién de la
revista Escorial y por el confinamiento sufrido (Penella, 1999, 2006;
Gracia, 2004, Morente, 2006), era Dionisio Ridruejo (12.10.1912-
29.6.1975), cuyo drama nunca estrenado Don Juan se coment6 con
alabanzas en una critica anénima del Gltimo nimero de la primera
época —lo cual no deja de ser importante—, critica que resalta-
ba la sabia gradacién de los recursos escénicos empleados en la
construcciéon dramatica, la flexibilidad del lenguaje y la agilidad
de la prosa, carente de inclinaciones liricas; el ingenio y la fuerza
suministradas a determinadas escenas, desarrolladas con nuevos
matices, como la de la apuesta (An6nimo, 1946: 12)°.

Otros autores mas o menos famosos, algunos francamente des-
preciados por ciertos criticos y colaboradores, aparecen més o me-
nos ocasionalmente en distintas secciones, o bien se consigna el

9 A Torres Nebrera se debe un estudio comparado entre esta obra de Ridruejo y la
fuente zorrillesca, en el que también se exponen las circunstancias vitales del autor en
el periodo de su elaboraciéon (1998).
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paso de obras suyas por los teatros de provincias. Entre ellos, cabe
recordar a Linares Rivas (Torrella, 10.6.1945: 29), Leandro Nava-
rro, del que se censuran los trucos y topicos, tanto como la falsedad
de las derivaciones de sus tramas (J. de T. 25.9.1944: 28), los come-
di6égrafos Antonio Paso Diaz, alguna de cuyas obras si gust6 en Bil-
bao (v. gr., Garcia de Ezpeleta, 5.8.1945: 29), José de Lucio, Carlos
Llopis (Garcia de Ezpeleta, 25.9.1945: 29), Luis y Rafael Lopez de
Haro, que formaban parte del grupo de amigos de Benavente (£l
silencioso, 25.9.1945: 31; J. de 1., 25.9.1945: 28); José Lopez Rubio
(An6énimo, 31.5.1944: 14) o Luis Molero Massa, tras el estreno en
Segovia de Mi dinero, mi dinero (de Pablo, 15.6.1944: 26),

En cuanto a Luis Tejedor y Luis Munoz Llorente, como auto-
res de La seiorita suspenso'y Un drama de Echegaray, ay, merecieron
aplausos tanto por el publico segoviano y bilbaino como por sus re-
sefiistas de LEL, quienes, nada complacientes en otras muchas oca-
siones, encontraron en la primera de estas obras humor y un «alto
significado humano», y en la segunda gran comicidad merced a
ripios, anacronismos, ocultaciones vodevilescas, caricaturas, estu-
diado énfasis poético e inocentes alusiones a situaciones de actuali-
dad, como el estraperlo y la bomba atémica (de Pablo, 10.10.1944:
26; Garcia de Ezpeleta, 25.9.1945: 29).

El resto de los nombres, relativamente numeroso, se recoge
segin se ejecuta alguna de sus obras en algin teatro de las pro-
vincias, lo que brinda un panorama bastante amplio y de ningin
modo copado por los mas reputados autores y piezas teatrales'’.

1% Baste citar aqui solo algunos en cierta medida recordados hoy: el propagandista y
director de teatro Manuel Cuevillas, con Carlos Senti, escribié el auto sacramental El
anfitrion del destino, al que Bernarlt anadié un fondo musical, y obtuvo un gran éxito
al representarse por el TEU salmantino, tanto por el piblico como por las alabanzas
recibidas en razén de lo sonoro y fluido de sus versos (J. Gaytan, 25.6.1945: 27). An-
tonio Soriano Diaz, redactor del periddico Hoy y jefe provincial de la obra sindical
de Educacién y Descanso, tuvo bastante éxito en Badajoz cuando estrené su primera
obra teatral La vnica verdad, descrita como obra agil, bien concebida, con un didlogo
lleno de ideas, de corte moderno y carente de recursos de relleno y efectos (Don Benito,
10.10.1944: 27). El juez ovetense José Maria Malgor suscité una auténtica critica tea-
tral, nada benevolente, de Mariano Baquero Goyanes al estrenarse ¢éDemasiado tarde?
(15.3.1945: 28). Joaquin Pérez-Eguia Madrigal fue mencionado por su obra Hay una
mujer de diferencia por Julio Trenas (El silencioso, 25.8.1944: 31). En Jaén, Leandro Bas
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ALEGORIA Y HUMOR, SIMBOLOS Y CARICATURAS

FILOSOFIA Y POESIA EN EL TEATRO DE VICTOR RUIZ IRIARTE

AN perdido anda nuestro tea-

‘que remon-
tar mucho la corriente del teatro
espafiol para dar con lag fuentes de

a_ftodog,
mténpretes y Pﬁblxoo— nos xegene-

ante dos obras
de un auwr nove] Victor Ruiz
Iriarte, lo primero que tienta nues-
tra plu'ma es la cuestién de los mo-
delos. En las cartelerag que vocean
la produccién teatral de hoy o del

dig, dmm&tma de prolongado alien-
t0, Una, por el juego dialéctico de
sus personajes e mte\lectu,ansta de-
algmo, nos hace evocar a Bernard
Shaw; otn a Evremof por razén
concreta esta ob-
servacion nuesms quiere decir mu-
cho, si creemos en las
influencias, 0 no ulere decir nada,
s sabemos’ —y esta es nuestra acs
titud— ique 1as lecturas nunca que-
brantan la personalidad de un zu-
ter; antes bien, la orientan; entre
ofras Tazones, [porque ie nace
cabiendo. Lo interesante a este Tes-
pecto es conocer en qué forma o
hasta qué punt uce 12 asi-
mllnciﬂn de lo aJeno matizando lo
preplo. Victor Ruiz Iriarte, ya que
de €l hablamos, es un autor que en
nuestros abre ventanas

ayer, no los

mos. Asf{ es de distinto el arte de
Ruiz Iriarte, respecto al que estd
en uso.

Esas dos obras de Victor Ruiz
Iriarte a que aludimos, son: “Un
dfa en la gloria”, farsa breve”, y
“El puente de los suicidas”, come-

ue«permifen ASOMArnos a un p2i-

gira, entre risuefio y acre, alrede-
dor de esa preccupaciéon por el re-
mnembre que, en fin de cuentas,
es sino humo y vnnkiad de vanldm-
des. La gloria que el autor nos ha-
wvisitar no es precisamente el
cielo de la fe religiosa, sino la ale-
gérica mansién que’ corresponde a
los hombrés famoscs: desde los Cé-
sarcs hastg los bailarines o zses del
deporte, Pues de ese 6pm-aje se sien-
te ‘expulsado Napcle én, gor suplan:
tarle en la admiracién de las gen-
tes un actor norteamericano. Y @
Diego Corrientes, Dor su vps,rte le
rcban la cartéra... Hay humor de
buena ley en la \farsa mestramen-
te oonduclda‘ La conduce, en efec-
to, una man especizlmenw aveza-
da en mover _simbolcs, pero sfmbo-
los carical los adrede. ano-
lesn, o Juaxm de Arco, a

saje de

més alld del consabido y trivial

anecdotismo de tanta y tanta co-
ed!d/al

tema de 1z fama sirve de qui-
cio a “VlTn dia en la gloria”, que

Don Juan, son carx-
caturas de no ’DCcO sentido, que di-
vierten a la vez que nosg haicen lpen
sar —por eso son caricaturas— en

la humana defcrmacién de los me-
jores conceptos.

Estudio de decoraciori para el nﬂmer wto de ~x1 puente de los suicidas”, de Ruiz Iriarte, realizado
José Francisco Aguirre.

En contraste, u diferente

, dado s
pensamiento 3 sy distinte realiza-

métics sin_sentirse uno invadido
por compleja emocién, que tanto
nos sitlia frente a determinada filo-
soffa de la rvﬂda como nos lleva a
un mundo genuinamente poético,
en que Ip intuicién 1o es todo. Da-
niel, “profesor de felicidad”, hace
0s0S @ sus clientes que, nam-
rs.lmeme ignoran la tzmmna ¥ «ca:
t6n de icha que le es propor
cicnada. Existen, a no dudarlo, for-
mas 'de mentira que nos hacen feli-
ces, Cuzns a nuestra ni-
fiez, fécil nos es wmrombar que las
venturas de aquel paraiso perdido,
s6lo eran posibles porque descono-
ciamo.s aun las verdadeg de la vida.
Y jcuéntas veces nos aliviamos de
un gran dolm' engeiandonos 2 nos-

leneg busean el
amor, la gloria, el peder... Para dar
al tema atmésfer: propicia, el au-
tor tiene el acierto inicial de un

scenario que es realidad y ale-
gcrfa “Puente sobre el rio, mf oy
cariz de suburbio o arrabal; aguas
feas, espesis y tremendas. Unos fa-
év;glm. I.ze}os, lucecitas de la, cm-

" Tréf
do obscuro e mcmf Atré.s ugdz\
la experiexwin de la realidad coti-
En esty mezcla de lo vivido
lo kna.g!n.do lo experimental y
lo fabuloso, que hace verosimil lo
més extrafio, radica uno de los mo-
os por los cuales nos interesa
nte de los suicidas”. Alaluz
de poesta todo se justifica, y, per
bien situada, Ia ultima escena del
T Gu:to “verbi gratiz”, entre
Mn.ry «desarrclla un eficaz
pwbetism,o «dislogo entre Da-
niel y errg la obra, redon-
deéndola con u.n acto tercero, divi-

verdad juntos:
La demostracion
escénica que a tal conclusién nox
transporba, se ha hecho con sobrie-
dad y agudeza, con irenfa y hast:
Arcasmo, con enérgica ternura —s!
sale decirlo asi— en el caso del
ohico v el ciego, ocn positivos valo-
mss de poema, teat
deswnozcam"s el ‘peso con que
schre estas muestrag de Vie-

fer Ri 1o ajeno, lo remi-
msoente lo librevco Hasta cree-
mos ir alguna infiltracién ‘de
utro i.diom (“jPequesia querida!™
““jPequefig, mia!”) Pero el toque
del acierto estd, repitdmeslo, en su-
perar 1 posible carga de 1o Tecibi-
do con 1z enterezy de la propia per-
. Esa personalidad que
‘apunta, pusxuvameme en Victor

Ruiz Iriarte.
M. FERNANDEZ ALMAGRO

M. Ferndndez Almagro (1944) «Alegoria y humor, simbolos y caricaturas»,
La Estafela Literaria 2 (20 de marzo); pag. 12.

de Bonald, estrené éQué se ha creido usted? (S.B. de T., 1.1.1945: 28) y Luis Cabezas
Meléndez El indiano (S. B. de T., 15.2.1945: 28). De Enrique Bayarri se mencioné su
Cancion muda (El silencioso, 25.9.1945: 31); de Enrique Beltrdn, Cuestion de voluntad,
que se puso en el Teatro Ayala de Bilbao (Garcia de Ezpeleta, 25.8.1945: 28), y pasaria
luego al de la Comedia de Madrid.
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GUERRA, POSGUERRA Y VIDA TEATRAL

Milagrosa Romero Samper
Universidad CEU San Pablo. CEU Universities'!

AS ETAPAS iniciales de LEL coinciden, muy curiosamente, con

los momentos bisagra del régimen de Franco. Surge la revis-
ta en 1944, liderada por un intrépido falangista, justo cuando la
guerra mundial cambia de signo tras los desembarcos en Sicilia y
Normandia. Como el Guadiana, se sumerge en 1946, ano del aisla-
miento internacional, transitando por las capas freaticas de la pos-
guerra, la autarquia y el nacional-catolicismo, para volver a brotar
en 1956, ya superada la cartilla de racionamiento (1953, también
por esos anos en Europa) y la ardua cuestiéon del reconocimiento
internacional (acuerdos con los Estados Unidos y el Vaticano en
1953 e ingreso en la ONU en 1955), esta vez con un equipo menos
marcado ideolégicamente, y con el creciente protagonismo de una
nueva generacion (Ballesteros, 2020: 55-66).

El Guadiana de LEL fluye por tanto a través de la guerra mun-
dial y de la dura posguerra espafola y europea. Dura, durisima,
mas alld de los tépicos que reservan el dudoso privilegio del ham-
bre, la represién y el exilio para Espafa, y mas alla de la correccion
politica, que ha ocultado bajo un manto de complicidad e ingenie-
ria social (Lebow, Kansteiner, Fogu, 2006) lo que en buena parte
pueden considerarse guerras civiles en los paises beligerantes, en
el ocaso del conflicto mundial'®.

" ORCID: 0000-0002-4115-4896.

2 Seguramente con el Muro cayeron algunos tabies historiograficos, pero es solo en
los dltimos veinte anos cuando se esta acometiendo el tema de la depuracién y la re-
presién en la posguerra mundial. Solo a titulo de ejemplo, mencionaremos las obras
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ALEMANIA

La evolucién y adaptacion del régimen de Franco en funcién de
la politica internacional puede explicar, en parte, el interés o des-
interés de LEL por la dramaturgia de los paises beligerantes, aun-
que no sea el tnico factor, y tengan también su peso los de indole
cultural, como se vera. La verdad es que, en el fondo, los redacto-
res de LEL iban un poco a la zaga del gobierno de Franco, mucho
mas rapido de reflejos (o lento, para el gusto de Hitler). Mientras
la retirada de la Divisién Azul se producia en noviembre de 1943,
tras el desembarco en Sicilia y la caida de Mussolini, los ndmeros
de 1944, previos o inmediatos al desembarco en Normandia (6 de
junio) y a la liberacién de Paris (25 de agosto), presentan todavia
ilustraciones y noticias claramente germandfilas, como si los re-
dactores desconocieran los acontecimientos o el material estuviera
preparado de antemano segun las directrices de la correccion politica
nacional sindicalista. Lo reciente de la experiencia de la Divisién
Azul en el dnimo del puablico puede explicar también, sin embar-
go, la portada del nimero del 10 de agosto sobre el arte alemén,
dedicada a un soldado pintor, asi como el articulo «Un recuerdo de
Novgorod» el 10 de septiembre de 1944. Por esas fechas también
resonaba adn el éxito en la pantalla de las seis peliculas coproduci-
das con la UFA —cinco de ellas del género folclérico y, por tanto,
de evasion—, y se habia ya implantado firmemente el NO-DO.
Fruto, igualmente, de un acuerdo cinematografico con Alemania
en 1942, sus origenes se remontaban a otro anterior de 1938, el
Noticiario Espanol (Fernandez de Teran, 2013)'.

de Pansa en Italia (2003), o los coloquios transnacionales organizados por el CERHIO
(Centre de Recherches Historiques de I'Ouest) en diferentes sedes (Bergere, Campion,
Droit, Rigoll, Vincent, 2019). El tema empieza también a llamar la atencién del cine
documental, que se ha ocupado de la persecucién de las minorias alemanas en el cen-
tro y este de Europa (Molly, 2015).

15 En 1942 se ofrecia a diferentes productoras de noticias extranjeras ceder sus imdge-
nes. Curiosamente, la Fox aceptd, pero el Istituto LUCE no, aunque existian también
acuerdos cinematogréficos con la Italia fascista en ese afno, y se habian filmado ya
cuatro peliculas entre 1939 y 1940 (Ferniandez de Teran, 2013: 261-269).
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Pero por mucho que Ernesto Giménez Caballero reclamara un
destino en los Alpes como «servicio de urgencia espaifiola y euro-
pea», en consonancia con sus antiguos proyectos hispano-austria-
cos (que, como es sabido, le llevaron a proponer a la mujer de Goe-
bbels el matrimonio entre Hitler y Pilar Primo de Rivera), lo cierto
es que el excéntrico fundador de La Gaceta Literaria mostraba una
buena dosis de realismo cuando, en septiembre de 1944, «de irse al
diablo Europa» apuntaba como mejor destino América (Giménez
Caballero, 10.9.1944: 19).

Alemania podia haberse convertido en un aliado molesto de
cara al exterior cuando cambiaron las tornas de la guerra. Pero en
el interior, la implantacién de un sistema y de una ideologia totali-
tarios, como reclamaban los sectores mas duros de Falange, repre-
sentaba algo mds: una amenaza moral e incluso histérica. Para la
Iglesia espafola, el decreto de Unificacion de 1937 significé la pér-
dida de todo su entramado asociativo y sindical, de su red de pren-
sa e incluso, inicialmente, del control de sus centros educativos.
Esto provocé la reiterada protesta de los prelados, al frente de los
cuales estaba el cardenal Goma4, y ocasioné una tensién con Roma
que no se resolvid hasta el Concordato de 1953 (Gallego, 1997; Ga-
llegoy Pazos, 1999). Aunque hacia 1944 puede considerarse que el
gobierno franquista habia doblado el cabo de Hornos en lo que se
refiere a sus relaciones con el Eje, y a sus tensiones con la Iglesia 'y
el Vaticano, subsistia otro motivo de preocupacién, no menos im-
portante: el caracter pagano y anticristiano de la ideologia nacio-
nalsocialista atraia a los falangistas mas radicales, y amenazaba con
contaminar no solo el espacio pablico y las ceremonias de caracter
civil, sino el mismo culto catélico (Baisotti, 2017) y, en definitiva,
la esencia misma del cristianismo, por el que tantos acababan de
dar su sangre en la guerra civil. Desde la atalaya privilegiada de
la censura, en la que se asegur6 con presteza puesto fijo, la Iglesia
vigilaba la mas leve infiltracién de inmoralidad y heterodoxia. No
extrafa, por tanto, que en su primera etapa LEL pasara de punti-
llas sobre autores como Brecht (o Sartre y Camus en Francia), pero
sf resulta mas extrafio que en 1944 publicara por entregas la no-
vela de Kolbenheyer Das Licheln der Penaten (La sonrisa de los lares,
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1926). De hecho, el autor habia ingresado en el partido nazi por
verdadera conviccién, ya que, bi6logo de formacién, compartia
plenamente las ideas sobre el alto destino de la raza alemana. Mal
casaba esto con la ortodoxia catélica y, de hecho, la propia revista
anuncia en el indice la publicacién de dos novelas «especialmente
traducidas» (la otra era Fuga de Sefki, del rumano Emanoil Bucuta).
La novela, traducida por Guillermo F. Ramos, nunca se public6 en
volumen en Espana, y solo se conserva un ejemplar de la edicién
alemana de 1927 en la Biblioteca Nacional'*.

La influencia cultural alemana en Espafia (y en Europa) era sin
embargo mucho mas antigua y, puede decirse, sélida. En las pa-
ginas de LEL se menciona con envidia el arraigo de la musica y
la 6pera alemana en Catalufa y, concretamente, el fenémeno del
wagnerianismo. La exaltaciéon épica y el caracter popular de las
gestas presentadas por el musico aleman casaban bien, alld por el
ultimo cuarto del siglo x1x, con el incipiente nacionalismo cata-
lan, que encontré un cauce de expresiéon adecuado en el lenguaje
neorromantico primero, y modernista, después. Con el wagneria-
nismo iba de la mano la exaltacién de la musica germénica frente
a la burguesa y semitica, denostada por los criticos catalanes, y en
catalan apareci6 también el primer homenaje a Nietzsche... (Alle-
gra, 1984). En cuanto al uso que hicieron los fascismos de las ideas
del autor de Zaratustra, eso ya es historia.

Pero antes que el vitalismo de Nietzsche, no hay que olvidar el
éxito que tuvo en Espafia una extrana variante del idealismo: el
racionalismo armonico vino de la mano de los krausistas para que-
darse, como una corriente que removeria sobre todo la pedagogia
y las relaciones culturales con el exterior. Si Ortega y Gasset y Ra-
miro Ledesma sabian aleman es porque se habian beneficiado de
una de las becas de la Junta de Ampliacién de Estudios. El mismo
Juan Aparicio fue alumno de un institucionista como Fernando de
los Rios, y Giménez Caballero orbit6 en su juventud en torno al

" De hecho, solo se publicaron dos obras de Kolbenheyer en espafiol y ambas en
Argentina: El tonel de las Danaides en 1932 (por Anaconda) y Camuflaje en 1950 (en
Editorial Bell).
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Centro de Estudios Histéricos y la Universidad de Estrasburgo.
Mis alla de la oportunidad politica existian, por tanto, las bases
para un interés que, limitado a Goethe en un principio, se irfa
ampliando mas adelante.

Para 1956, la embarazosa alianza con Hitler era cosa del pasado,
y en plena guerra fria, el anticomunismo del Caudillo le convertia
en centinela de occidente. También era una nueva generacion, hija
de la que hizo la guerra, la que llegaba a las aulas universitarias.
Algunos se enzarzaban en los nuevos movimientos de oposicién in-
terior (el exilio iba perdiendo protagonismo y fuelle vital). En estas
condiciones, los primeros conatos reformistas al otro lado del tel6n
de acero vy, sobre todo, la dura represion de la revuelta hingara en
ese mismo afo, provocaron una honda impresién en el publico
occidental y, como es légico, en el espafiol. De nuevo, Rusia era
culpable, solo que ni Franco ni la NATO enviaron ninguna Divisién
Azul... Si se filmé, sin embargo, una pelicula, Rapsodia de sangre
(1957), dirigida por Antonio Isasi-Isasmendi y protagonizada por
Vicente Parra en el papel de un joven musico de hondas conviccio-
nes religiosas que se ve envuelto en la rebelién.

ItaLIA

El silencio que pesa en la primera etapa de LEL (1944-1946)
sobre Italia bien pudiera deberse al previo desmoronamiento del
régimen fascista en 1943', y a los avatares del cambio de régimen
inmediatos al fin de la guerra, como a un deseo explicito de desli-
gar al franquismo de su antiguo aliado. El silencio resulta mas que
llamativo teniendo en cuenta las manifiestas simpatias fascistas de
una parte de los intelectuales del momento, como Ernesto Gimé-
nez Caballero, asi como los importantes lazos culturales a los que,

15 Serfa demasiado sencillo calificar la situacién en Italia a partir de 1943 de guerra de
liberacion. En realidad, se superponia la lucha contra el extranjero aleman (extranjero
también era el aliado americano), con la guerra revolucionaria de los partisanos comu-
nistas y socialistas, y con la guerra civil que pretendia establecer un Estado democriti-
co y parlamentario (Pavone, 1991; Ventrone, 2015).
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por limitarnos a la misma cronologia que en el caso aleman (es
decir, desde el altimo cuarto del siglo xix), podriamos poner dos
nombres: la Academia Espafiola, fundada por Nicolds Salmeroén, y
la Escuela de Historia y Arqueologia en Roma, obra de la Junta de
Ampliacién de Estudios en 1910. Hay que recordar que el director
de la Academia habia sido, de 1933 a 1936, Valle Inclan. Le habia
sucedido, en el periodo de la guerra civil espafola, Emilio Moya,
reemplazado por Manuel Halcén entre 1940 y 1942. Las activida-
des de la institucién quedaron interrumpidas ese afo, y solo se rea-
nudarian, bajo la direccién del pintor Fernando Labrada, en 1948,
tras la reconstruccién del edificio'®. Esos afios de paréntesis coinci-
den, por tanto, con los de la primera etapa de LEL, y ejemplifican
lo que pudo pasar en el ambito de las relaciones culturales en los
niveles oficiales, donde los acuerdos se firmaban casi a posteriori, el
ano anterior a la caida de Musolini'’. En el ambito practico, es mas
que probable que la complicada situacién de una Italia en guerra,
dividida en tres zonas y sumida en una ola de violencia dificultara
o impidiera el envio de informacién sobre la escena italiana.

Esta habia disfrutado de relativa placidez durante el periodo
fascista. Quizd convenga recordar que el interés que a partir de
1956 muestran los redactores de LEL por las manifestaciones mas
novedosas del teatro italiano no suponia sino una continuacién
del interés de afios anteriores, pues desde la I Guerra Mundial
los futuristas estaban revolucionando la escena. Marinetti, Balla,
Boccioni o Depero anticiparon, como es notorio, el advenimiento
del fascismo, y lo recibieron con los brazos abiertos. La propagan-
da mussoliniana se revisti6 de una estética y una retérica futurista
que hubiera sido impensable en la roméntica y ultraconservadora
Alemania. Los camiones de agit-prop de la Rusia soviética y el tea-
tro de propaganda aparecido en el ventennio tuvieron repercusiéon
internacional. Las compaiias ambulantes del «Carro de Tespis»

6 Menos continuidad ofrece, en cambio, la historia de la Escuela de Historia y Ar-

queologia, que se quedo sin sede en 1920 y solo reanudé sus actividades en 1947.

'7 En el dmbito cinematografico, el acuerdo se firmé en 1942, aunque las cinco pro-
ducciones que se filmaron corresponden a los afos previos de 1939-1940 (Fernandez
de Teran, 2013).
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comparten ADN con la Barraca, y la Opera Nazionale Dopolavoro
servira de inspiraciéon mas tarde a la obra sindical de Educacién y
Descanso en la Espafa franquista. Digna de atencién seria también
la creacién en 1935 del Teatro Sperimentale por los Gruppi Uni-
versitari Fascisti.

Volviendo a la relativa placidez de la vida teatral, habria que de-
cir que aunque en 1931 se estableci6 una oficina tnica para la cen-
sura teatral, su titular, Leopoldo Zurlo, hizo gala de una habilidad
excepcional, reconocida por sus potenciales victimas. Solo cuando
negd su adhesion a la Republica de Sal6 se produjo un giro radical,
dirigiéndose entonces los autores a la censura oficiosa ejercida por
la embajada alemana (I{ teatro nel fascismo. Ufficio Unico e Leopoldo
Zurlo). St Zurlo se ocupaba, entre otras cosas, del teatro extranjero,
este quedara totalmente prohibido en 1943, independientemente
de la trama o valor artistico. Con la formacién en 1945 del gobier-
no Parri (que agrupaba a las diferentes fuerzas politicas antifascis-
tas, desde los democrata cristianos a los comunistas), la depuracion
consistié en un traslado de las funciones de la censura desde el Mi-
nisterio de Cultura Popular a la presidencia del Consejo de Minis-
tros, que comenzo a editar un boletin de obras aprobadas (/ teatro
nel fascismo. Il «Bollettino delle opere teatrali approvate»). Ya en 1948,
con el democristiano De Gasperli, las competencias se transfieren a
una Direzione Generale dello Spettacolo, en la que se incluyen an-
tiguos funcionarios del anterior ministerio fascista. En conclusién,
los afos de 1944-1946 son precisamente los de mayor confusién y
alteracion de la vida teatral italiana. Es posible, por tltimo, que el
silencio de LEL se debiera simplemente al desinterés o al desco-
nocimiento de sus colaboradores por esta dramaturgia, tanto en su
pais de origen como en Espana.

De todas formas, el caso italiano sirve para demostrar que el
hecho de que algo no apareciera consignado en las paginas de
LEL, no significa que no existiera. En concreto, segin el indice
de estrenos del Centro de Documentacion de las Artes Escénicas y
la Musica (https://www.teatro.es/estrenos-teatro), entre 1944 y 1946
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se estrenan en Espafia numerosas adaptaciones de obras italianas,
alguna a cargo de una compaiia transalpina'®.

18 Son los siguientes:

1944: El Conde de Brechard, de Giovacchino Forzano, produccién de Ana Mariscal.
1944: La enemiga, de Dario Nicodemi, producciéon de Brets Galligé, Barcelona.

1944: Los que quedamos, de Giovanni Cenzato, producciones de Marfa Fernanda La-
drén de Guevara y de Térsila Criado.

1944: Noche de aventura, de Emilio Gaglieri, producciéon de Rafael Lépez Somoza,
Barcelona.

1944: Retazo, de Dario Nicodemi, producciéon de Teresa Pujol-Juan Fornaguera, Bar-
celona.

1944: Un minuto...iy toda la vida!, Felipe Sassone, produccion de Carmen Carbonell,
Madrid.

1944: Yo soy el ladrén, de Giovanni Cenzato, producciéon de Pilarin Ryuste, Madrid.
1945: iAdids, juventud!, de Nino Oxilia y Sandro Camassio, produccién de Teresa Pujos
y Juan Fornaguer, Barcelona.

1945: Edicion extraordinaria, de Alessandro de Stéfani, produccién de Cia de Comedias
policiacas, Madrid.

1945: El alarido, de Alessandro de Stéfani, produccién de Tarsila Criado, Barcelona.
1945: El combate de Tancredo y Florinda, de Claudio Monteverdi; El secreto de Susana
(libreto de Enrico Golosciani, musica de Ermanno Wolf —Ferrari); La serva padrona (li-
breto de Gennaro Antonio Federico, misica de Giovanni Battista Pergolesi), compania
del Teatro Maria Guerrero, Madrid.

1945: La cena de las burlas, Sem Benelli (hay pelicula italiana de 1942), produccién de
Enrique Borras y Enrique Guitart, Barcelona.

1945: La diadema, de Dario Nicodemi, produccién de Irene Lépez Heredia, Madrid.
1945: Las garras de la fiera, Guillermo Giannini, Compania de Comedias policiacas,
Madrid.

1945: Usted no es mi marido, de Aldo de Benedetti, produccién de Lili Montian y Luis
Garcia Ortega, Madrid.

1946: Terror; de Vizenzo Tiere (representado junto con A las 6, en la esquina del bulevar,
de Jardiel Poncela), Espectdculos policiacos de M. Taramona, Barcelona.

1946: El picaro viento, de Giovacchino Forzano, producciéon de Paco Melgares, Barce-
lona.

1946: Francesca, de Renato Lelli, produccién de Emma Gramatica, compaiia italiana,
Barcelona.

1946: Il Goro del Mondo, de Cesare Giulio Viola, produccién de Emma Gramatica,
Barcelona.

1946: La enemiga, Dario Nicomedi, produccién de Pepita Fornés, Barcelona. Hay otra
produccién del mismo afio en la que el autor figura espafolizado como Dario Nico-
medes, producida por la Comparfia de Marfa Guerrero y Pepe Romeu, en el Teatro
Cervantes de Madrid, y el Teatro Real, en Gibraltar.

1946: La nemica, Dario Nicomedi, produccién de Emma Gramatica, Barcelona.

1946: La medaglia della vecchia signora, de James M. Barrie; La morsa, de Luigi Pirande-
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Seria interesante conocer la historia de la representacion, en ple-
no 1946, de La enemiga ni mas ni menos que en Gibraltar, burlando
las tensiones internacionales con la pérfida Albion. También seria
interesante conocer la peripecia vital de la compafnia de Emma
Grammatica, que salia de una Italia malherida y no menos maltre-
cha, seguramente, que Espafa. La segunda etapa de LEL si reco-
gerd, en cambio, las novedades teatrales, que se puede decir que
habian comenzado con la creacién del Piccolo de Mildn en 1947.

Francia

La informacién que sobre la escena francesa refleja LEL entre
1944 y 1946 presenta el caracter voluble y paradéjico caracteristico
de esa etapa, aunque hay que decir que, comparada con la que se
ofrece de otros paises, resulta mas completa, seguramente porque
Francia resultaba mas cercana y accesible geograficamente, pese a
todo.

Adherida al Pacto de No Intervencion durante la guerra civil es-
panola, el suelo francés habia sido terreno de paso tanto para los
que huian de la zona republicana para incorporarse a la sublevada,
como para las masas que huian, desde comienzos de 1939, del des-
plome del frente republicano. Mejor dicho, de paso si los exiliados
lograban hacerse con un pasaje que les permitiera salir de Europa,

llo, compania de Emma Gramatica, Madrid.

1946: Medio minuto de amor, de Aldo de Benedetti, produccién de Marfa Fernanda
Ladrén de Guevara, Barcelona.

1946: Por usted al Danubio, de Manzani, produccién de Nini Montidn, Madrid.

1946: Quella, de Cesare Giulio Viola, compafia de Emma Gramatica, Madrid.

1946: Sonié con el Paraiso, Guido Cantrini, produccién de Rosario Garcfa Ortega y Car-
los Diaz de Mendoza, Madrid.

1946: Tres mujeres y un corazén, de A. Vanni y José Juan Cadenas, producciéon de Mila-
gros Leal, Madrid. Afiadimos a este listado, pese a no tratarse de autores verdadera-
mente italianos, los estrenos en 1944 de Un minuto... iy toda la vida!, de Felipe Sassone
(peruano de origen italiano), produccién de Carmen Carbonell; en 1946 de Cdsate con
mi suegra, de Luigi Caraciso (seud6nimo de Julio Arroyo) y J. Villamartin (seudénimo
de Luis B. Arroyo), produccién de Luis B. Arroyo, Madrid y de La senorita estd loca, de
Felipe Sassone, funcién tnica por la Sociedad Cultural Recreativa La Fardndula.
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o de retencién en los tristemente famosos campos de concentra-
ciéon del sur del pais. La ocupacién habia permitido a Franco so-
licitar la extradiciéon de algtn célebre refugiado como Companys,
mientras que los consulados expedian la documentacién pertinen-
te a los conciudadanos de menor significado politico. Mucho se ha
comentado (y mitificado) la entrada de los espafioles en Paris con
la division Leclerc y, en general, la participacién espafola en la
resistencia, aunque se ha comentado menos la marcha de muchos
exiliados como trabajadores voluntarios a Alemania, por razones
meramente alimenticias (Romero, 2005). Tampoco hay que olvidar
que Francia fue el punto de partida de la fallida invasién del Valle
de Arén, en octubre de 1944, por parte de guerrilleros comunistas,
y que también fue Francia uno de los paises mds activos a la hora
de solicitar medidas punitivas (incluso militares) para el régimen
de Franco, al término de la guerra mundial, contra el parecer de
Gran Bretafia y los Estados Unidos, mucho mas preocupados por
tener un aliado firme en el Estrecho.

Asf las cosas, <en qué consistia la volubilidad de los colaborado-
res de LEL? En informar de algunos estrenos clamorosos, como el
de la Antigona de Anouilh, en plena ocupacién, y en celebrar, al
fin de la guerra, la reanudacién de la vida teatral parisina, como si
los estrenos antes mencionados hubieran tenido lugar en un lim-
bo galo de ubicacién desconocida. Muy al contrario, la actividad
teatral continué durante la guerra y la ocupacion, y si disminuy6 o
tuvo dificultades, fue principalmente a raiz de la depuracién que
sobrevino a la liberacién y la paz.

Vayamos por partes, porque afirmaciones tan incorrectas mere-
cen al menos una explicacion, innecesaria ya en Francia, donde la
cuestion lleva afnos estudidandose. Al fin y al cabo, si una pelicula
tan contraria a los alemanes y al gobierno de Vichy como Casablan-
ca mantenia abierto el cabaret de Rick, por algo seria...

La actividad teatral continué en Francia durante la guerra y la
ocupacién, como la vida cotidiana en general (D’Almeida, 2008).
En 1949, y citando al critico teatral Laubreaux, que curiosamen-
te tenia una siniestra fama de colaboracionista (Knauff, s.a.: 4),
Leo Forkey analizaba lo que ambos consideraban una edad de oro
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del teatro francés (Forkey,1949). Pese a la severa censura de los
alemanes y del gobierno de Vichy (a veces mucho mas estricta)
sobre los teatros subvencionados, y pese a las dificultades mate-
riales impuestas por los cortes de luz, la escasez y los bombardeos
aéreos, la idea general de los directores y actores era que el publico
deseaba reir. Pero no solo se pusieron en escena operetas y obras
cémicas, sino que tuvo gran éxito el teatro poético (comentado en
las paginas de LEL). Forkey sefalaba la temporada 1943-44 como
la mas destacada, con los estrenos de El zapato de satén, de Claudel,
Antigona, de Anouilh o Las moscas, de Sartre, con una carga politica
implicita, que ofrece sin embargo varias interpretaciones. Anouilh,
quien oficialmente no habia tomado partido durante la ocupacién,
negd que su obra fuera una apologia de la resistencia, presentan-
dola mds bien como una exposicién de los dramas y excesos de la
colaboracién (Knauff, s.a.: 32). Algo parecido sucede con la Juana
de Arco en la hoguera de Paul Claudel, representada en ambas zonas
e interpretada habitualmente en clave patriética, aunque también
tuviera sus detractores (Lécroart, 2020).

Mencioén especial, por su importancia y por haber sido objeto de
estudio, merece la Comédie Frangaise, responsable principal de la
puesta en escena de los cldsicos, que mantenian en vida (o eso pen-
saban) el espiritu francés, y que incluia en su apretado programa
recitales poéticos matutinos. El ano 1943 se considera un afo ex-
cepcional, con nada menos que siete estrenos. Durante el afo 1944
mantuvo sesenta y dos piezas en cartel, interrumpiendo las repre-
sentaciones entre el 22 de julio y el 27 de octubre, fechas en que
comenz6 la depuraciéon en el mundo del espectaculo, en virtud del
decreto de 13 de octubre del general de Gaulle (Knauff, s.a.: 14).

De nada servia que muchos actores y personal de la Comédie
y de otros teatros ayudaran a judios, colaborasen con la resisten-
cia, 0 tomaran parte mas o menos activa en la liberacién de Paris.
La acusaciéon de colaboracionismo sirvid, como suele ser habitual,
para ejercer venganzas y eliminar enemigos politicos. En un pri-
mer momento quienes llevaron a cabo las detenciones (y la repre-
sion en general) fueron los partisanos o F'T.P-F.F.1. (Francs-Tireurs
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et Partisans; Forces Frangaises de UIntérieur)'. En la Comédie Francai-
se fueron detenidos los actores Maurice Chambreuil y Mary Mar-
quet, mientras que otros miembros fueron sancionados (Knauf,
s.a.: 7-9). El de Mary Marquet es uno de los casos mds conocidos,
por su notoriedad y porque ella misma narré sus experiencias en
un libro®. También plasmoé sus vivencias por escrito el popularisi-
mo actor, autor y director Sacha Guitry, nacido curiosamente como
Marquet en San Petersburgo, durante una gira de sus padres?'.

Guitry fue detenido por los partisanos a finales de agosto de
1944, subido a un autobis y conducido, como otras tres mil per-
sonas, al lelo d’Hiv o Vel6dromo de Invierno. Al salir de los au-
tobuses, los prisioneros sufrian las amenazas y los golpes de los
guardias, y de un publico vociferante. Su apariciéon causé sensacién
entre los otros detenidos, tanto por su popularidad como por su
bohemio atavio de estar por casa: un pantalén de pijama blanco,
una llamativa camisa rameada, babuchas de cuero verde y un som-
brero de panamd. Se le acusaba de colaboracionista, pro-aleman,
antisemita... cuando él mismo tenia médico, abogado y productor
judios, y cuando habia ayudado a algunos a ocultar su origen. Ade-
mas, se habia negado a escribir en periédicos colaboracionistas.
De nada le sirvid: cerraron su teatro, saquearon su casa y, después
del Velédromo de Invierno, le llevaron al campo de Drancy, don-
de comparti6 celda con el famoso historiador de la antigua Roma
Carcopino. Su mayor culpa fue, sin duda, no ocultar su anticomu-
nismo. Al cabo de tres afios su caso fue sobreseido, por falta de
pruebas (Bourdrel, 2008: 99-107).

Mary Marquet fue acusada también de colaboracionismo y de
entenderse con los alemanes. Peor atn: fue acusada de denun-

19 Los F'T.P. constitufan en nicleo duro de la resistencia, y en ellos tenfa un peso politi-
co muy importante el partido comunista francés (PCF) y la IIT Internacional o Komin-
tern. Solo en 1942 se abrieron a miembros no comunistas. Los grupos no comunistas
conformaban la A.S. (Armée Sécrete), que se fusionard en diciembre de 1943 con los
F'T'P, dando lugar al F.F.I.

2 Marquet, Mary (1948) Cellule 209. Paris: Fayard.

21 Guitry, Sacha (1947) Quatre Ans d’occupations. Paris: LElan ; Guitry, Sacha (1949)
Soixante Jours de Prison. Paris: Perrin.
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ciar a su propio hijo, que fue enviado al campo de concentracién
de Buchenwald, donde muri6 enfermo. Detenida y conducida al
Comissariat, fue a parar, como Guitry, al campo de Drancy, de si-
niestra fama al haber pasado por alli, antes de su deportacién,
cuarenta y cinco mil judios. El recuerdo de sus conocidos, y las
estrellas amarillas caidas por el suelo conmovieron especialmente
a la actriz (Bourdrel, 2008: 107). En este campo, donde compartia
alojamiento, segin otro testigo, con la condesa de Cossé-Brissac
y la marquesa de Polignac, pero también con las mujerzuelas de
Les Halles, las prostitutas y la enana del circo Médrano, se daba
una extrana mezcla de promiscuidad social y sexual. Pero lo peor
era la practica de la tortura a cargo de los guardianes de la F.T.P--
F.F.I. segin consta en los informes del médico encargado de la
enfermerfa. Tras la intervencién de una comisién investigadora,
los partisanos fueron sustituidos por gendarmes (Bourdrel, 2008:
109-116).

Estos tragicos acontecimientos tenian lugar precisamente en ese
bienio inicial de LEL, en los paises del Eje, otrora aliados de Fran-
co, y en la Francia escindida y después liberada. Ahora bien, ¢qué
sucedia con la dramaturgia procedente del bando aliado? <Qué pa-
saba, en general, con los autores del nuevo continente y con los de
otros paises europeos? ¢Recibieron la misma descuidada atencién
o tuvieron mayor fortuna?
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EL TEATRO
EN LENGUA ALEMANA EN 1.4 ESTAFETA LITERARIA

Elena Serrano Bertos??
Universidad de Alicante

1. INTRODUCCION

lo largo de las ciento once entregas de LEL que vieron la luz
editorial en los casi cuatro aflos que abarca nuestro estudio
(1944-enero 1946 / 1956-julio 1957) resulta llamativa la escasa
aparicion de articulos relacionados con las letras de expresion ale-
mana, entendiendo estas como las literaturas alemana, austriaca
y parte de la suiza. Especialmente limitada es, frente a la de la
narrativa, la poesia y el ensayo, la presencia de la literatura drama-
tica alemana. De esta afirmaciéon dan fe los Gnicos cinco articulos
encontrados referidos a este género: cuatro dentro de la categoria
critica e interpretacion —entre los que tnicamente dos de ellos son
criticas teatrales referidas a un solo espectaculo— y uno en la de
historia.

Mis notable es la presencia de la lirica alemana, que, con nueve
articulos, resulta ser el género mas representado, seguido de la na-
rrativa, con siete, y del ensayo, con seis articulos. Cabe mencionar
en este contexto la publicacién, a lo largo de treinta y siete entre-
gas, de la obra Das Léicheln der Penaten, traducida como La sonrisa de
los lares, del (austro)htiingaro Erwin Guido Kolbenheyer, nominado
al Premio Nobel de Literatura en varias ocasiones. Dicha obra fue
clasificada en LEL como literatura hingara; no obstante, fue re-

22 ORCID: 0000-0002-6150-7054.
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dactada originalmente en aleman por ser esta la lengua materna
del autor, perteneciente a la antigua monarquia habsburguica vy,
consiguientemente, queda incluida en nuestro trabajo en la cate-
goria de literatura alemana. Asimismo, se incorporan los Deuts-
chbohmen o Deutschmdhrer, habitantes germandéfonos, bien de Bo-
hemia??, bien de todas las tierras de la Corona Bohemia o de San
Wenceslao (Bohmische Kronldnder)*, entre quienes figuran escrito-
res como Franz Karl Ginzkey, Franz Werfel o Max Brod. Conside-
ramos necesario incluir a los dramaturgos pertenecientes a este
grupo, en tanto que su eliminacién supondria una visién sesgada
del polisistema literario de expresién alemana.

El mayor ntiimero de registros se refiere a eventos de la vida lite-
raria y cultural alemana, austriaca y suiza (un total de diecisiete),
sobre los que ahondaremos en el apartado correspondiente. Por lo
demads, encontramos asimismo dos articulos referidos a la historia
de la literatura alemana y otros dos dentro de la categoria literatura
universal: historia del teatro en los que hay referencias a la dramatica
de expresién alemana.

A continuacién, abordaremos en distintos apartados los mencio-
nados articulos referidos al teatro en lengua alemana que fueron
publicados en LEL desde marzo de 1944 hasta enero de 1946 y de
abril de 1956 a julio de 1957. En aras de enmarcar nuestro trabajo
en un contexto mas definido, dedicaremos previamente un breve
apartado al teatro en lengua alemana en nuestro pais y, mds en
concreto, a la recepcién de Goethe, por ser este el autor del dnico
montaje resefiado en LEL en el periodo que acota nuestro trabajo.

% Junto con Moravia y Silesia, una de las tres regiones histéricas de la actual Repuablica
checa, antes parte de Checoslovaquia.

2 Bohemia, el Margraviato Moravo, el Egerland, Alta Lusacia, los Ducados de Silesia,
la parte norte del Alto Palatinado en Sulzbach, el Brandeburgo Electoral.
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2. EL TEATRO EN LENGUA ALEMANA EN LEL

2.1. RECEPCION DEL TEATRO EN LENGUA ALEMANA EN ESPANA

Podemos afirmar que, hasta 1960%, la recepcién de las letras
alemanas no empez6 a coger fuerza en el sector editorial espafol,
y que no alzé el vuelo definitivo hasta los afios ochenta (Cuéllar
2000: 46). El género teatral supone un caso peculiar en este con-
texto editorial, por ser menos habitual en el sector, lo cual contras-
ta con la repercusién que tuvieron en Espafna dramaturgos de la
talla de Brecht o Piscator. También sobre las tablas parece haber
sido mds bien exigua la aportaciéon del teatro de expresién ale-
mana en Espafa en este periodo, si bien ha supuesto esta una via
fundamental para abrir horizontes culturales, convirtiéndose en la
Unica puerta de entrada del teatro en aleman en ciertas épocas®
e incluso en la Gnica via de conocimiento de algunos dramaturgos
(Serrano 2012: 256). De este hecho se infiere la importancia de
atender a estos episodios de recepcién en el contexto de la historia
de la traduccién teatral, a la que ya nos hemos referido en anterio-
res trabajos (Serrano 2012, 2013).

Durante los afios que abarca nuestro estudio, no hemos registra-
do otros estrenos de autores de lengua alemana mas alla del Fausto
43, resennado en LEL. En torno a este periodo si hemos encontrado
alguna aparicién esporadica de espectaculos como Escdndalo en el
teatro Romea, de Theo Lingen (director: Vicente Soler, 12-04-1940,
Teatro Romea de Barcelona), Llegada de noche, de Hans Roth (di-
rector: Luis Escobar, 07-12-1940, Teatro Maria Guerrero de Ma-
drid), El burlador de Medina, de Franz Arnold (23-06-1941, Teatro
Romea de Barcelona), Magna, de Herman Sudermann (director:

» Desde mediados de los sesenta hasta finales de los afos setenta, las apariciones
siguen siendo escasas en el siglo XX, aunque mds constantes que en épocas anteriores,
y las editoriales dan a conocer a autores como Durrenmatt, Brecht y Frisch, que, por
otro lado, ya habian subido a las tablas de nuestro pafs.

% De 1945 a 1962, la presencia de las letras alemanas es nula en el campo editorial
(Cuéllar 2000: 91); los escenarios son, consiguientemente, el inico medio de recep-
ciéon durante estos anos.
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Alfonso Muiioz, 09-04-1942, Teatro Urquinaona de Barcelona),
Maria Estuardo, de Friedrich Schiller (director: Cayetano Luca de
Tena, 23-12-1942, Teatro Espaifol), La voz amada, de Hans Roth
(director: Luis Escobar, 07-05-1943, Teatro Maria Guerrero), La
conjuracion de Fiesco, de Schiller (director: Cayetano Luca de Tena,
02-05-1946, Teatro Espanol), Magda, de Herman Sudermann (di-
rectora: Irene Lopez Heredia, 27-02-1946, Teatro Barcelona), La
conjuracion de Fiesco, de Schiller (05-02-1947, Teatro Calderén de
Barcelona), Maria Estuardo, de Schiller (director: Nicolas Gonzélez
Ruiz, 13-03-1947, Teatro Fuencarral de Madrid), No es cosa para
chicas, de Ludwig Hirschfeld (directora: Maria Luz Regas, 23-12-
1948, Teatro Beatriz de Madrid), La heredera, de Ruth y Augustus
Goetz (directores: Luis Escobar y Huberto Pérez de la Ossa, 01-06-
1951, Teatro Maria Guerrero), Woyzeck, de Biichner (director: Julio
Diamante, 24-02-1959, Teatro Maravillas) y Visita de la vieja dama,
de Diirrenmatt (director: José Tamayo, 03-10-1959, Teatro Espa-
nol) (Serrano 2012: 259).

Entre la parva aparicién de la dramatica de lengua alemana en
la revista, despuntan otros dos trabajos de Cayetano Luca de Tena,
que llevé a escena las obras de Schiller Maria Estuardo y La conju-
racion de Fiesco, ambas en el Teatro Espanol, en 1942 y 1946 —dos
anos antes y dos después del debut de su Fausto 43—. Dichos datos
revelan la inclinacién del por entonces joven dramaturgo hacia los
grandes clasicos del teatro aleman. No es de extrafnar, pues, que
Cayetano Luca de Tena se decidiera por el Fausto, obra canénica de
la literatura alemana. Contaba por entonces con veintisiete afos y
con dos como director del Teatro Espafol, y ya habia dado fe de su
inusitado talento y entendimiento del gran teatro con las puestas
en escena de otros clasicos del Siglo de Oro espafol —tales como
La dama duende o Don Juan Tenorio—, asi como de la literatura in-
ternacional —Macbeth— (Oliva 2009: 1253). Cabe anadir en este
contexto que la mayoria de textos que subieron al escenario del
Teatro Espafol durante los primeros afnos de franquismo hasta la
temporada 48-49, en que se produjo un notable cambio, fueron
clasicos (Oliva 2009: 1257).
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2.2. RECEPCION DE GOETHE EN EspraNa

Asi pues, a lo largo de los afios posteriores a la presentacién de
Fausto, 43, la obra del genio de Weimar iria subiendo esporadica-
mente a las tablas de distintos teatros espafoles, a pesar de tratarse
de un clasico de la dramdtica alemana. El siguiente espectaculo
registrado, Urfaust, tuvo lugar en 1960 bajo la direccién de Egan
Miiller Franken en el seno del Teatro de Camara y Ensayo y del
Teatro Universitario de Friburgo. Hasta 1983 y 1984 no hemos re-
gistrado los siguientes estrenos, bajo la direccion de Ricard Salvaty
de Antonio Llopis, respectivamente. En los afos 90 y en la primera
década del nuevo siglo si fueron mas numerosas las apariciones del
Fausto, con un total de cinco y ocho estrenos?.

Mas alla de las representaciones puntuales de dichos monta-
jes teatrales, Emilio Lorenzo localiza el «primer intento serio» de
aproximar la figura y la obra de Goethe a los hispanohablantes
ya en 1863, en la serie de dieciséis conferencias en torno a los
dos grandes autores de Weimar —Goethe y Schiller— organizadas
por Antonio Angulo y Heredia en el Ateneo de Madrid (Anénimo,
1983: 36-40).

No obstante, desde 1900, la recepcion de Goethe va en constan-
te aumento en nuestro pais; los trabajos criticos en torno al autor
y las traducciones de su obra son de mayor calidad, y entre estas
ultimas se incluyen piezas menos conspicuas. Es precisamente en-
tre 1920y 1950 cuando la literatura del y sobre el genio de Weimar
logra un punto culminante (Rukser 1977: 70).

Rukser contempla otro factor fundamental en la introduccién de
Goethe en nuestro pais, que viene dada de forma gradual, a saber,
el paulatino proceso de europeizacién que experiment Espafa:
«[...] el encuentro con Goethe no es en modo alguno un fenémeno
literario aislado, sino fruto y culminacién de un proceso prolon-

7 Datos extraidos del Centro de Documentacién de las Artes Escénicas y de la Musica
(CDAEM), perteneciente al Instituto Nacional de las Artes Escénicas y de la Musica
(INAEM).
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gado por el que el mundo hispanico hubo de pasar, para superar
su punto muerto y liberarse de su aislamiento» (Rukser 1977: 13).

2.3. RECEPCION DEL TEATRO EN LENGUA ALEMANA EN LEL

Tal como anuncidbamos en la introduccién de nuestro traba-
jo, en el contexto del teatro en lengua alemana hemos registrado
un total de cinco articulos clasificados en las categorias de historia
(uno) y critica e interpretacion (cuatro), si bien tan solo dos son real-
mente criticas a espectaculos teatrales propiamente dichos, am-
bas referidas a la version libre de Cayetano Luca de Tena sobre el
Fausto de Goethe. Un tercer articulo supone un estudio exhaustivo
sobre la recepcién de la obra de Goethe a través de la voz de uno
de sus traductores, Rafael Cansinos Assens. LLos otros dos articulos
giran en torno al gran reformador teatral, Bertolt Brecht, si bien
no se refieren a ningtn espectaculo suyo en Espana®.

2.3.1. MONTAJES TEATRALES ALEMANES RESENADOS EN LEL: Fausto, 43

La adaptacién libre del Fausto de Goethe, titulada Fausto 43 en
alusion al ano en que fue escrita, fue dirigida por Cayetano Luca
de Tena, y su estreno tuvo lugar en el Teatro Espafol de Madrid el
21 de febrero de 1944. El encargado de actualizar y adaptar el ce-
lebérrimo poema del gigante de Weimar fue José Vicente Puente.

El primero de los articulos referidos a este espectaculo, «Fausto
43 en el Teatro Espanol. Una grandiosa realizacién escénica del
poema de Goethe», fue publicado en el primer nimero de la re-
vista, el 5 de marzo de 1944, y ocupa gran parte de la portada. El
articulo pone de relieve la gracia y la fantasia de los figurines de
Chausa, los decorados de Burman y la musica de Manuel Paradas,
que recordé en algunos momentos a un poema sinfénico. Fueron

2 N. de la Ed. M.R.S.: la presencia del autor serd especialmente significativa a partir
de 1957, coincidiendo con la evolucién politica del régimen y el cambio generacional,
si bien hay que destacar la mencién en plena época del nacional-sindicalismo (1944).
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quince minutos de musica acompanada por la coreografia de unos
bailarines, sin didlogo ni interrupcién, y ejecutada por una orques-
ta situada en la chacena del escenario (Anénimo, 5.3.1944: 1).

Dibujo de la escenografia de Fausto 43,
ejemplar 5 de marzo de 1944, n° 1, pdg. 1.

Por otro lado, el articulo destaca el «extraordinario éxito» de la
representacién, que en absoluto quedé relegada a un grupo re-
ducido de espectadores, sino que introdujo al gran publico en los
temas eternos. A propésito de la versién de José Vicente Puente,
en una entrevista con el director recogida en el mismo articulo,
Cayetano Luca de Tena se refiere a ella con los siguientes elogios:

[...] ha hecho una encantadora adaptacién del poema inmortal de
Goethe... Una personalisima interpretacion. Es el Fausto del genial
pensamiento que lo cre6 puesto en lenguaje del dia. De aqui que
Puente lo titule Fausto, 43. El Fausto metafisico ha sido convertido
en el Fausto, 43 dramatico (An6nimo, 5.3.1944: 10).
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No obstante, a pesar de estas modificaciones con respecto al ori-
ginal, el director afirmé haber adaptado el poema «con absoluto
respeto a la poesia original y a la adaptacién literaria». Asi lo he-
mos podido constatar mediante el cotejo del original de Goethe
con la versién de Puente®, en la que el drama de Margarita supone
el nucleo de la accién, por lo que se han eliminado algunas partes
tales como las cavilaciones del autor o los suenos, asi como los
episodios de cardcter mitolégico y filoséfico, que, evidentemente,
alargarian el desarrollo de la obra y, quizas, desviarian la accién.
No obstante, podemos afirmar que tanto la esencia como la gran-
deza de Goethe y de su Fausto fueron recogidas de forma global en
la puesta en escena.

En el segundo nimero de la revista (20 de marzo de 1944) se
publica un segundo articulo sobre Fausto, 43 a cargo de César Val-
dés: «Notas sobre Fausto, 43. Gratitud al ingenio y al buen hacer de
un gran director», en el que todo son alabanzas al entonces joven
director, si bien apunta a las criticas de otros entendidos:

Aqui estd de nuevo Cayetano Luca de Tena, mago menudo y pro-
digioso, exhibiendo este gigantesco montaje de Fausto: y, como au-
téntico sintoma de logro artistico, entre la admiracién de unos y la
critica de otros. Pero la verdad es que, si el eco de la poesia faustica
resuena en el escenario mas abolengo de Espafia, es porque un di-
rector joven y entusiasta lo ha conseguido... (Valdés, 20.3.1944: 10).

La segunda parte del mencionado articulo aborda la cuestién de
la idiosincrasia propia del teatro y de la consiguiente posibilidad
teatral del Fausto, que, como consecuencia de dicha singularidad,
no es capaz de abarcar el sentido y el atractivo de la obra:

Cuadro a cuadro, escena por escena, casi todos los fragmentos que

del poema nos ofrece la versién de José Vicente Puente tienen va-
lor dramatico, una emocién. Mas en ellos no puede residir todo el

2 El libro de direcciéon de Fausto 43 nos ha sido prestado para su andlisis por el Centro
de Documentacion de las Artes Escénicas y de la Musica (CDAEM).
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NOTAS SOBRE ""FAUSTO 43"

Gratitud al ingenio y al buen arte de un gran director
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encantamiento, todo el hechizo poético y filoséfico, todo el sentido
religioso, todo el juego mitolégico del poema inmortal... [...] El
teatro tiene, como arte perfecto, su morfologia propia de la belle-
za, su belleza peculiar. Un concepto lirico, filoséfico o religioso,
bello absolutamente en si mismo, puede carecer, en cambio, de
belleza dramatica, de plasticidad y brio de dialogo. De ese sigiloso
vaho que contiene la obra propiamente teatral. Y a veces la poesia
[...] convertida en espectaculo vivo y animado, ya perdido el inefa-
ble silencio de la letra impresa. <No acude quiza el espectador con
demasiada vivacidad? (Valdés, 20.3.1944: 10).
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De otro lado, los articulos que hemos encontrado en distintos

periddicos de la época referidos a Fausto, 43 evidencian el enorme
interés e impacto que dicha obra tuvo en los circulos teatrales es-
panoles. La mayoria dan fe de su buena acogida entre el publico y
elogian diversos aspectos del montaje, tales como la autoria, la di-
reccién, la musica, la coreografia, la interpretacion, la escenografia
y la iluminacién:
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Todo ello realizado diestra y suntuosamente en un alarde de es-
cenografia grandiosa; con el auxilio de una luminotecnia bien es-
tudiada y de sorprendentes efectos y un vestuario de estilizados
figurines, dio a Fausto 43 un empaque que necesita obra de esta
envergadura y de esta hondura poética (G.S., 23.2.1944).

[...] Fausto 43 [...] obtuvo el aplauso del ptblico, que estim6 las difi-
cultades casi insuperables que ha tenido que vencer el joven y culto
escritor para teatralizar en una sola sesién obra tan compleja, sutil,
enmarafada y larga, que ha sido representada en dias sucesivos
y que ahora, merced al esfuerzo inteligente del adaptador puede
saborearse en una sesiéon de dos horas y media (G.S., 23.2.1944).

Respecto de la interpretacién, la prestigiosa actriz Mercedes
Prendes destac6 poniendo «cdlida emocién y realismo en la esce-
na de la prisién». Junto a ella intervinieron asimismo José Marfa
Seoane como el Fausto joven, y Bruguera, quien «dio una acertadi-
sima interpretacién al Fausto viejo». Alfonso Muifioz encarné a un
Mefistofeles «un poco arbitrario de ademén y de gesto»; otros acto-
res fueron Manuel Kayser y Julia Delgado Caro (G.S., 23.2.1944).

Al triunfo de acogida de una obra tan compleja probablemente
contribuyera en gran parte la habilidad con que fueron adaptados
a los gustos y a las técnicas teatrales del teatro de principios de los
anos cuarenta:

[...] La obra no llega a nuestro tiempo como un arcaismo sopori-
fero y ruinoso, sino con un vivo y palpitante interés en medio de
las inquietudes nuevas y de los renovados gustos del puablico. [...]
el asunto absorbié la atencién de los espectadores cuanto porque
estan finamente acusados todos los mejores matices del original; y
también [...] porque la obra esta reconstruida segin la técnica del
teatro actual (F.C.P, 1944).

Dados la extension y el elevadisimo contenido filoséfico de la
obra, no cabe duda de que tanto la adaptacién como la puesta en
escena de este monumento de la literatura universal debieron de
ser todo un reto para Paradas y Luca de Tena. De las criticas tea-

[238]



EL TEATRO EN LA ESTAFETA LITERARIA (1944-1957)

trales mencionadas y de las fotos del montaje conservadas en el
Centro de Documentacién de las Artes Escénicas y de la Musica,
deducimos que la escenografia fue piedra angular en el desarro-
llo plastico de la obra. Hubo una apuesta por efectos y elementos
igualmente modernos, tales como una ctpula giratoria, y, al me-
nos parcialmente, se traté de reproducir el color local del original
aleman:

Un fondo en el que se repiten como temas fachadas de casas clasi-
cas alemanas, es como una evocacién del espiritu medieval aleman,
época de la accién que se completa con un estudio de trajes y que
culmina en los de dos soldados, que recuerda aquellos fastuosos de
los lasquenetes del Landgrave de Hesse, que pasaron a la historia
(De la Cueva, 22-2-1944: 9).

Si bien, deciamos, abundan las alabanzas entre los muchos arti-
culos de prensa registrados, también hemos encontrado opiniones
menos bondadosas; en concreto la del director y critico teatral,
dramaturgo, poeta y ensayista Alfredo Marquerie, publicada en
el diario Informaciones tras el estreno. Reprob6 Marquerie preci-
samente la espectacularidad de la puesta en escena, que la plasti-
cidad de la obra y la realizacién literaria no se hubiesen buscado
en la palabra y en el concepto, de acuerdo con la naturaleza del
Fausto, sino en lo coreogréfico:

En cuanto a la realizacién escénica de Cayetano Luca de Tena, for-
zoso es consignar que anoche no le acompané la suerte. Habia
puesto las mas nobles, puras y dignas ambiciones en esta versién
espectacular del Fausto [...] Y todo eso se vino estrepitosamente
abajo por nerviosismos, por impericia manual, por falta de gra-
dacién y matiz, por deficiencias técnicas auxiliares... iVaya usted
a saber! Las bengalas llenaron de humo el escenario y la sala; la
transformacién del Fausto viejo en el Fausto joven se hizo lenta y
torpemente; fallaron los altavoces con la consiguiente interrupcién
y desconcierto de la accién; a la bruja se le empezé a prender el
borde del vestido cuando tenia que exclamar: «iAqui vamos a arder
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todos!»; la ctpula giratoria dio vueltas al revés, o cuando no con-
venia; los entreactos se prolongaron excesivamente con la consi-
guiente impaciencia del publico; la disciplina de los componentes
del bailable dej6 mucho que desear, produciendo un efecto contra-
rio al que se pretendia... Y los figurines de Chausa, que en ciertos
vestidos son de una gran belleza y de una estilizacién admirable,
resultaron inadecuados y torpes en lo que atafie a los personajes
fantasticos, con demasiados flecos y con excesivo aire de mascarada
carnavalesca (Marquerie, 22.2.1944).

Lamentablemente, no disponemos de material visual suficiente
para dar fe o no de las deficiencias a las que apunta Marquerie; no
obstante, tanto el eco que de Fausto 43 se hizo en los medios como
la abundancia de criticas a favor del trabajo dirigido por Luca de
Tena nos hace pensar que este supuso un hito en la escena espafo-
la, al menos en lo referido a la recepciéon de Goethe y su gran obra
maestra en nuestro pais.

2.3.2. OTRAS REFERENCIAS AL TEATRO EN LENGUA ALEMANA

Mas alla de las criticas teatrales sobre el Fausto 43, encontramos,
por lo demads, una anica referencia al teatro musical aleman, en el
primer namero de la revista, a propoésito de las sesiones de 6pera
alemana celebradas en El Liceo de Barcelona en 1944, cuyo reper-
torio gird en torno a Mozart, Strauss y Wagner®. En dicho articulo
se reivindican un teatro de 6pera y una sala de conciertos para la
ciudad de Madrid y se reprueba la situacién de precariedad de la

% N. de la ed. M.R.S.: Es bien conocido el fenémeno del wagnerianismo en Cataluna,
patente incluso en la decoraciéon de walkirias del Palau de la Miusica Catalana, obra
del arquitecto modernista Lluis Domenech i Montaner. En efecto, el movimiento de
la Renaixenca se nutre del nacionalismo romdntico germano del xix. El incipiente
nacionalismo catalan, ya fuera en su vertiente tradicional como liberal, no podia sino
sentirse atraido por todo lo que fueran manifestaciones del genio o espiritu nacional,
en este caso, aleman (Allegra: 1984). Al contrario, los gustos musicales de la Corte
se inclinaban, desde el siglo xvi, hacia la musica italiana y, mas tarde, francesa. En
la programacién del Teatro Real de Madrid tuvieron gran peso, en el xix, los gustos
personales de Isabel II.
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6pera madrilefia desde la desapariciéon del Teatro Real. Asimismo,
se critica la ausencia de lo espaiiol y lo alemdn en el repertorio ma-
drilefio, con «media docena de titulos italianos repetidos hasta la
saciedad», y el consiguiente desconocimiento de los compositores
alemanes:

El Liceo barcelonés es el marco de las representaciones que de
obras de Mozart, Strauss y Wagner ofrece un magnifico conjunto
aleméan. iMundo desconocido para nosotros! Cuantos por razén
de esas comienzan su vida musical a partir del afio 20, se ven en la
mas absoluta falta de conocimientos sobre el repertorio operistico
germano (Anénimo, 5.3.1944: 11).

2.3.3. ARTICULOS DE FONDO SOBRE TEATRO EN ALEMAN (DRAMATURGOS,
TEORICOS DEIL TEATRO ALEMANES, ETC.)

Echamos también en falta las aportaciones en torno a otras cues-
tiones relacionadas con el teatro en lengua alemana, tales como
articulos sobre dramaturgos, directores o tedricos de teatro alema-
nes.

Hemos encontramos dos noticias sobre el lingiiista e hispanista
aleman Karl Vossler, destacado representante de la Romanistica
en los ambitos de la lengua y la literatura y padre de la filologia
idealista. Uno de ellos es una entrevista en la que aborda cuestio-
nes tales como las influencias del humanismo y el renacimiento
en la literatura clasica espafola, la funcién histérica del arte y la
literatura castellanas en los siglos xviy xvi, y la diferencia entre el
realismo clasico en Espana y el realismo del siglo xix (Anénimo,
20.3.1944: 7). En el segundo articulo se anuncia la publicaciéon
en Espafia de su obra Filosofia del lenguaje (Anénimo, 1.11.1944:
24), cuya publicaciéon en Losada en 2018, relativamente reciente,
resulta sintomatica de al menos cierto interés por su trabajo a dia
de hoy. Fue Vossler uno de los grandes pensadores de su tiempo,
si bien acept6 con espiritu deportivo vivir en la sombra de su an-
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tepasado Wilhelm von Humboldt y su contemporaneo Benedetto
Croce (Valero Moreno 2012: 940)°!.

De otro lado, destaca, asimismo, un extenso articulo dedicado
a la recepcién de Goethe en Espafa. Se divide en tres partes: una
primera firmada por Eugenio d’Ors sobre una representacién del
Fausto en Weimar y la realidad simbélica en la obra de Goethe. La
segunda parte viene firmada por Dionisio Gamallo Fierros y versa
sobre la figura del autor y su tardia introduccién en Espana, cuyo
Werther vio la luz editorial en 1774 en Alemania y no se publico
hasta 1819 por Cabrerizo —figura de renombre en la recepcion del
Romanticismo en Espafa—. Se hace una relacién de las distintas
obras del autor y del desfase existente entre el afio de publicacién
del original y el de la traduccién al espafol y anuncia la publica-
cién de la traduccién de las obras completas a manos de Cansinos
Assens. A continuacién explora la impronta de Goethe en la litera-
tura espafola, y al contrario, la presencia de lo espafol en Goethe,
y finaliza con las conversaciones de Goethe y Eckermann acerca de
Espafa. Por tltimo, el tercer apartado lo constituye una entrevista
con Cansinos Assens acerca de su labor de traduccién de la obra
de Goethe, que calific6 como «laboriosa», y no tanto como dificil,
a pesar de la frecuente aparicién de giros arcaicos y expresiones
de ardua interpretacién (D’Ors, Gamallo Fierros, Sdanchez-Marin,

¥ El ntmero de obras publicadas en nuestro pais avala su envergadura intelectual y
repercusion: Introduccion a la literatura espariola del siglo de oro (Visor Libros: 2000), La
poesia de la soledad de Espana (Visor Libros: 2000), Espiritu y cultura en el lenguaje (Cultu-
ra Hispénica: 1959), Cultura y lengua de Francia (Losada: 1955), Espana y Europa (Ins-
tituto de Estudios Politicos: 1951), Escritores y poetas de Espania (Espasa: 1944), Algunos
caracteres de la cultura espanola (Espasa: 1941), Espana: la cultura moderna (Publicaciones
del Centro de Estudiantes de Humanidades: 1933), etc. Son estos solo algunos de los
titulos que se fueron publicando en nuestro pais, si bien, a partir de los afnos setenta,
comenzaron a menguar, siendo hoy para la mayorfa, sobre todo para los mas jévenes,
practicamente un desconocido. Se le menciona en las historias generales sobre la his-
toria de la teorfa o la critica literaria como padre del Idealismo, aunque «descrito (con-
fusamente) como una doctrina confusa» (Valero Moreno, 2012: 941). De los resultados
de una encuesta privada entre profesores de distintas edades, estudiantes y bibliotecas
se concluy6 que, a partir de los 70, muchos fil6logos e intelectuales no leyeron —o
apenas— a Vossler en nuestro pais, pues habfa quedado obsoleto en el ambito teérico
de la época, cuyos enfoques eran aparentemente distintos (Valero Moreno, 2012: 942).
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1.11.1944: 16-17). Al contrario de lo sucedido con Karl Vossler, y
a pesar del desfase de recepciéon al que hemos aludido en el pa-
rrafo anterior, la figura y la obra de Goethe son legado eterno en
la historia de la literatura y del teatro universal y su presencia es
indiscutible en las bibliotecas, editoriales y teatros espafoles.

A prop6sito de grandes figuras de la dramdtica en aleman, he-
mos registrado dos articulos, uno de ellos muy breve, sobre el gran
reformador teatral del siglo xx, Bertolt Brecht. EI primero, publi-
cado en junio de 1956, contiene apenas cuatro parrafos en los que
se anuncia su posible nueva emigracién a Norte América al no ha-
bérsele permitido la publicacién de su obra El porvenir de la guerra.
En dicha obra, Brecht reprueba el rearme y la movilizacién militar
en la Alemania del Este; no obstante, el titulo de miembro de la
Academia de las Ciencias deberia haberle eximido de toda censura
(Anénimo, 2.6.56: 3). El segundo articulo se encuentra disponible
en el namero 52 de LEL, con fecha de 14 de julio del 1956, y anun-
cia de manera escueta la muerte de Brecht.

Brecht buscé siempre la participaciéon activa del puablico, la re-
flexion del espectador con su teatro épico o dialéctico, a través del
Verfremdungseffekt o efecto de extraniamiento; intent6 asimismo fomen-
tar el activismo politico con las letras de sus Lieder. Quizas también
por su espiritu critico y rebelde en nuestro pais se le conocié tarde
y, segun su traductor en Espafna, Miguel Sdenz, también mal; de
hecho, hasta los afios sesenta no podemos hablar de una verdade-
ra recepcién (Saenz 2006: 32). Afortunadamente, a dia de hoy, y
gracias a los esfuerzos de su traductor, disponemos de toda su obra
dramatica (Catedra: 2012) y de otros muchos estudios en torno al
creador de la ()pera de cuatro cuartos.

El siguiente articulo informa sobre una nueva orientacién inte-
lectual del partido comunista checo, por la que se «rehabilita» a au-
tores antes proscritos por los soviéticos®, tales como Hofmansthal,
Heidegger, Freud, d’Annunzio o Claudel, y se publica en la Revista

% N.dela ed. M.R.S.: Estos movimientos aperturistas tuvieron lugar tras la muerte de
Stalin en 1953, con mayor o menor éxito. Recuérdese a propdsito el tragico balance
de la sublevaciéon de Hungria en 1956, que causé gran impacto en Espana, y que seria
preludio de la Primavera de Praga en 1968.
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de la Unién de Escritores de Praga un ensayo de veinticinco pagi-
nas «de bastante objetividad» sobre el «novelista maldito» y «poeta
del absurdo», Franz Kafka (Gondomar, 27.04.1957: 11).

El altimo articulo anuncia la publicacién de la obra El teatro en la
actualidad, del critico teatral aleman Sigfried Melchinger, traduci-
do por José Maria Coco Ferraris y publicado por la editorial argen-
tina Galatea. Se alaban la clara, interesante, sintética y penetrante
visién sobre el sentido y el concepto del teatro de la época, en la
brevedad de 254 paginas, partiendo del teatro como «mezcla de
tradicién y renovacién constante», factor que considera fundamen-
tal en la evolucién del teatro con una visién moderna o de trans-
formacién de los postulados antiguos (Castellano, 14.06.1958: 7).
Melchinger fue un autor muy prolifico en el campo de la critica
teatral, pero solo se tradujo al espafol una tnica obra suya, El
teatro en la actualidad. Tampoco hemos encontrado referencias a su
figura ni a su obra en prensa u otras revistas, por lo que creemos
que su vision del teatro no congenié con la nuestra y fue olvidado
en Espana.

2.3.4. NOTICIAS SOBRE LA VIDA CULTURAL EN LOS PAISES DE LENGUA
ALEMANA

Como adelantidbamos en la introduccién de nuestro trabajo, el
mayor nimero de registros encontrados son noticias de la vida cul-
tural de los paises de lengua alemana, sobre todo de Alemania,
aunque también de Austria y de la Suiza germanéfona. En total se
han registrado diez en el contexto de la vida cultural alemana, dos
en el de la suiza y cinco en el de la austriaca; estan referidos sobre
todo a eventos (estrenos y otras representaciones, carteleras...), a
la concesion de premios y a la muerte de directores de renombre.

Resulta interesante, tras leer sobre todo algunos articulos de esta
seccion, la imagen proyectada de critica, renovacién e incluso re-
beldia de los paises de lengua alemana. En algunas noticias sobre
eventos o el funcionamiento de los teatros en Austria o Alemania,
los autores se sirven para reivindicar algin aspecto del teatro es-
panol. Asi, pues, encontramos un articulo acerca de la actividad de
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los teatros de ensayo en Austria. El Theater der Courage (Teatro
Coraje), el Kleines Theater im Konzerthaus (Teatro en Miniatura)
y el Studio der Hochschulen se presentan en defensa de un teatro
de vanguardia valiente que apuesta por repertorios y propuestas
mas criticos y arriesgados de autores como Sartre (Puerta cerrada),
Weigel (Barrabds) o Anouilh (Medea) (Gordon, 19.4.1958: 15).

En otro de los articulos se documenta la existencia del célebre
cabaret muniqués Die kleinen Fische, en Schwabing. La autora alaba
la «crudeza» y la «gracia verdaderamente acertados» con que se
abordan cuestiones relacionadas con los gustos de la época, tales
como la literatura francesa del momento y su influencia en los j6-
venes escritores, y otros asuntos mas peliagudos como el problema
de la vivienda, la organizacién del nuevo ejército, la «amistad de
los americanos» o el resurgimiento del militarismo. Tal era el atre-
vimiento de los actores de este cabaret, que alguna de sus funcio-
nes les costé multas, clausuras y otras intervenciones de la policia
(Nonell, 14.12.1957a: 15).

En la seccién «Arte y letras del mundo» encontramos un extenso
articulo dedicado a la 6pera en Alemania y a la transformacién
que este género musical sufrié tras la Segunda Guerra Mundial. El
autor hace hincapié en que, si bien se mantuvieron los gustos tradi-
cionales en cuanto al fondo (Mozart, Puccini, Verdi, Weber, Gluck,
Strauss y Wagner), hubo una renovacién de la escenografia, mas re-
alistay directa, y una condensacién de las obras clésicas de la 6pera
internacional hasta alcanzar el simbolismo de los Autos Sacramen-
tales. Como muestra mas representativa de dicha sintetizacién alu-
de a Fidelio, de Beethoven, en la ()pera del Estado de Hamburgo, y
a Don _Juan, de Mozart, en el Teatro Municipal de Kiel. Asimismo,
seflala como la principal caracteristica del teatro musical alemén
del momento la primacia de lo intelectual, mas alld de la bisqueda
de sentimientos afectivos por parte del espectador, como antafo.
En este contexto destaca el «extraordinario éxito» de Columbus, de
Werner Egk, y de Versiegelt, de Leo Blech, «una de las raras 6peras
bufas alemanas que, sin embargo, atrae gran nimero de aficiona-
dos siempre que se representa» (Anénimo, 8.2.1958: 15).
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En el resto de articulos en este contexto se anuncian otras repre-
sentaciones, como el estreno con gran éxito de critica y de publico
de Der Furchtsame (El miedoso), de Philipp Hafner, precursor del
teatro popular austriaco, en el Burgtheater de Viena. Fue de nuevo
una moderna adaptacién a cargo de Joseph Gregor y Franz Paul,
dos de las més destacadas figuras de directores de escena del mo-
mento, y dirigida por Robert Valberg (Anénimo 1.11.1944: 24).

En el n° 52 de la revista (14.7.1956), en la seccién «7 dias» de
la pagina «Cine, Teatro y Circo», se insertan también un par de
parrafos en los que se anuncia la adaptacion de la novela de Victor
Hugo El hombre que rie, a cargo de Gunter Weisenborn (1902-1969).
El rostro perdido fue el nuevo titulo que le dio a lo que los criticos ca-
lificaron como «larga balada social entre Brecht y Hogarth» (V.F.A,,
14.7.1956).

En esa misma seccién se anuncian igualmente los estrenos de Sed
antes del combate, en Viena, del entonces joven autor Alfred Opel
—del que se apunta que «mds que conmover, fastidia como un
dolor de cabeza»—, y del drama Mentira mortal, del aleman Gerd
Oelschlegel (1926-1998), acerca de los problemas de una familia
que huye a la Alemania Oriental (VFA, 14.7.1956). A continuacién
se dedica un breve articulo acerca de los cuatro premios de origen
norteamericano otorgados en el Festival de Berlin.

Otros autores y obras mencionados son Puccini, Verdi, Weber y
Wagner en la ()pera del Estado; Shakespeare, Schiller y Thomes
en el Schiller Theater; Anouilh (El vals de los toreros), Bernard Shaw,
Tolstoi y El diario de Ana Frank en el Schlosspark; Tattingan en el
Renaissance; ballet «del tipo mas clasico» y comedia en el Tribiine,
y Otelo en el Hebel, todos ellos en el marco de la cartelera berlinesa
de los meses de octubre y noviembre de 1957 (Nonell, 7.12.1957b:
15).

Por lo demas, se anuncia el fin de los festivales de Bayreuth con
Tristan e Iseo 'y se ofrece la relacion de obras de la siguiente edicién
(El bugque fantasma, en una nueva escenificacion de Wieland Wag-
ner; Lohengrin, Los maestros cantores de Nuremberg y Parsifal, escenifi-
cada por Wieland Wagner; Tristdn e Iseo, por Wolfgang Wagner), y
se comunica que, tras haber sido representada dieciséis veces con-
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secutivas desde 1951, no subira a escena el clasico de Wagner El
anillo de los Nibelungos (Anénimo, 6.9.1958: 5).

Localizamos una referencia a la especial inclinacién de los ber-
lineses por el teatro francés a propésito de la puesta en escena de
Lhurluberlu, de Jean Anouilh. Sobre todo Le misanthrope de Moliére
y LApollon de Bellae de Giraudoux fueron, al parecer, dos asiduos
de la actual capital alemana (Anénimo, 8.11.1958: 3).

La ultima noticia se refiere a la resurreccion, tras la guerra, de
las insignes figuras musicales Hascha Heifetz, Franz Lehar y Stolz,
autor de la opereta vienesa La posada del caballito blanco, en torno al
cual gira el articulo (Anénimo, 30.11.1945: 23).

En otro orden de cosas, fueron destacadas las figuras de Philipp
Ernst Bertram, Carl Friedrich Freiherr von Weizsicker y Karl
Jaspers a propésito de la concesion del Premio Renano de litera-
tura (Anénimo, 20.03.1944: 24), Premio Goethe de la ciudad de
Francfort (Anénimo, 6.9.1958: 5) y Premio de la Paz (Anénimo,
20.12.1958: 6), respectivamente. Bertram fue jurista, profesor y
secretario de Estado en 1753; por entonces era conocido «en un
reducido circulo intelectual», probablemente ain mas restringido
a dia de hoy. Por su parte, la labor de Carl Friedrich Freiherr von
Weizsicker, fisico, filésofo y profesor, fue reconocida en numerosas
ocasiones en Alemania; mas en Espafa nos hicimos tan solo un
pequeiio eco de su figura y labor. No podemos decir lo mismo de
Karl Jaspers, «el altimo de los grandes fil6sofos alemanes», cuyo
reconocimiento por su lucha contra el nacismo permanece a dia
de hoy.

Existe una altima noticia sobre la concesién de premios para
fomentar la buena presentacién de los libros, evento organizado
en su dia por la Unién Helvética de Libreros (Anénimo, 15.5.1944:
24). Una, sin duda, loable iniciativa que también tiene lugar a dia
de hoy en Espana®.

¥ Pongamos por caso la convocatoria por parte de la Conselleria de Educacion, Cul-
tura y Deporte de los Premios 2020 a los libros mejor editados y al reconocimiento a
la labor de los libreros en el ambito valenciano durante 2019.
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Los anuncios de defunciones nos permiten asimismo hacernos
una idea de la repercusién que los dramaturgos en cuestién tuvie-
ron en nuestro pais. Asi, pues, se dedica un articulo a la muerte de
Alfonso Paquet en Francfort, «conocido poeta, novelista y drama-
turgo, cuyas actividades en el periodismo eran de todos conocidas»
(Anénimo, 31.5.1944: 23) y, a dia de hoy, por pocos o muy pocos
sabidas, dada la ausencia de su impronta en los catalogos de nues-
tras bibliotecas y en la web. Asimismo se anuncia el fallecimiento a
los cincuenta y cuatro afios de edad de Franz Werfel, célebre escri-
tor pacifista austriaco ayer y hoy. Ya entonces conocido, sobre todo,
por La cancion de Bernadette <una de las historias mas delicadas y
finamente escritas que se conocen»; su muerte supuso «la desapa-
ricion de una de las figuras mas notables de la literatura moderna»
(R.M., 25.9.1945: 24). Si bien es su faceta de novelista la mas co-
nocida en Espafa, en 2018 se publicaron en Espafa por primera
vez dos de sus piezas dramaticas, La tentacion y Judrez y Maximiliano,
con un exhaustivo analisis del autor y su obra (Madrid: Céatedra).**

Por ltimo, se notifica también la muerte en Zarich del escri-
tor, poeta y dramaturgo austriaco Siegfried Trebitsch, traductor de
numerosas obras de Bernard Shaw y autor de otras tantas. A pro-
posito del anuncio de su muerte se informa de la préxima publica-
ciéon de sus obras completas por la Casa Editorial Artemis-Verlag.
El titular nos advierte de la importancia de Trebitsch antafio en
nuestro pais: «<Ha muerto el conocido escritor austriaco Siegfried
Trebitsch» (Anénimo, 1.9.1956: 3); no obstante, no encontramos
referencias suyas en catdlogos ni en la web en la actualidad.

En la misma pdagina se encuentra, bajo el titulo de «LLos mas be-
llos libros austriacos» (Anénimo, 1.9.1956: 3), una breve relacion
de las doce obras que obtuvieron premio nacional de literatura.
Entre ellos se encuentran los dramas selectos de Félix Braun, pro-

¥ Segtn el libro de pagos (AGA, Libro caja 7: 56), el autor de este tltimo articulo
podria ser Ricardo Maj6, que quizas firmaba solo con las iniciales (R.M.) por su conoci-
disimo pasado republicano. Su nombre completo aparece en los pagos de ese niimero
34, y no hemos encontrado otro nombre con el que pudiera confundirse. También hay
referencias a Roberto Martin, pero no se le paga nada en ese niimero, sino en otros.
Dicho libro de pagos se encuentra en el Archivo General de la Administracion.
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lifico escritor, poeta y dramaturgo de quien, sin embargo, no en-
contramos huella literaria a dia de hoy en Espana.

Por altimo, y con carécter anecdético, nos referimos a un articu-
lo sobre una querella presentada contra Ursula Ruett por su libro
In Sachen Mensch (<El caso humano»), de 1955, sobre la vida en una
pequeiia ciudad, por haberse sentido el alcalde y otros trabajado-
res del ayuntamiento del pueblo vecino aludidos en los personajes
de la obra. Sirva esta noticia para dar cuenta de una imagen critica,
en este caso quizds censora, de lo alemdn:

Los alemanes son muy amantes de los procesos; es un modo muy
alemén de entender la democracia. Por menos que canta un gallo,
uno se encuentra procesado o a punto de ello. Se ha de andar con
pies de plomo en este pais, ya que cualquier descuido equivale a
comparecer ante un juez. Si alguien, no diré se molesta en leer
la prensa alemana, siempre, sea el periddico que quiera, hallara
juicios para todos los gustos. Un diario o revista sin juicios no se
concibe (Miller, 22.3.1958: 15).

3. CONCLUSIONES

Este recorrido por las ciento once entregas publicadas en LEL
(1944-1946 y 1956-julio 1957), en busca de la impronta que el tea-
tro de lengua alemana dejé en Espana a través de esta célebre re-
vista cultural, nos permite extraer una serie de conclusiones que
pasamos a exponer a continuacion.

En términos cuantitativos, resulta llamativo el escaso nimero de
articulos referidos a estos paises. Muy parcas han sido las criticas
de espectéculos, las noticias de personalidades del mundo teatral
o de la vida cultural en ellos. La primera etapa objeto de estudio
(1944-1946) corresponde practicamente con el final de la Segunda
Guerra Mundial y, la segunda (1956-julio 1957), con lo que ain
podrian considerarse afios de recuperaciéon de Alemania, circuns-
tancias que podrian parcialmente justificar la falta de presencia de
su teatro.
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Desde el punto de vista cualitativo, no hemos obtenido infor-
macién suficiente para valorar el modo en que el teatro en alemén
fue recibido. Tenemos noticia de un tnico espectaculo, Fausto 43,
que fue estrenado en 1944 en el Teatro Espaiol bajo la direccién
de Cayetano Luca de Tena. Fue una apuesta arriesgada, con una
moderna escenografia, y centrada en el drama de Margarita, y su-
puso todo un hito en la trayectoria del director y en la historia de
la recepcion del teatro aleman en nuestro pais.

Podemos asimismo afirmar que, en varios de los articulos publi-
cados en LEL, se presenta lo alemdn como un valor de renovacion,
critica e incluso rebeldia. Se alaban las apuestas de los teatros de
ensayo en Austria, la transformacién formal de la 6pera alemana
tras la guerra o la lucha social en el cabaret muniqués Die kleinen
Fische. Dicha imagen se corresponde en gran parte con la que a
dia de hoy tenemos del mundo alemén, sobre todo del austriaco,
cuyos espiritu critico y gran introspeccién conforman su esencia
(Serrano 2018: 386)%°.
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EL TEATRO ITALIANO EN LA PRIMERA Y SEGUNDA EPOCA DE
LA ESTAFETA LITERARIA

Giovanna Fiordaliso®®
Universita della Tuscia

MUY conocido es el papel de las revistas literarias en el siglo
xx: en las distintas realidades nacionales, son numerosos los
trabajos que se han centrado en el rastreo, la identificacién, la des-
cripcién de las publicaciones periédicas que contribuyeron a la di-
fusién del conocimiento social y cultural, dirigiéndose a un publico
amplio e interesado en los fenémenos culturales del propio pais, y
de los extranjeros.

En Espafa, como en Italia, es algo que ya se habia manifestado
y consolidado en las altimas décadas del siglo xix: en un estudio
sobre las revistas literarias de la Generacién del 98, Espegel Vallejo
y Garcia-Ochoa afirman que «la génesis y el desarrollo de los dis-
tintos movimientos culturales y estéticos de final de siglo se van a
plasmar en el periédico, como cauce de informacién cotidiana vy,
sobre todo, en la revista, con un objetivo mas especializado» (1998:
1). De la misma forma, revistas italianas como Cronaca bizantina, La
Cultura, Convito, Il Marzocco empiezan su actividad en la década de
los 80 del siglo x1x y comparten el objetivo de difundir ideologias
y culturas, de establecer relaciones entre generaciones literarias
distintas, a través de un didlogo constante entre los viejos y los jo-
venes, lo tradicional y lo nuevo™.

36 ORCID: 0000-0003-2823-8910.

7 La bibliografia sobre el tema es amplisima. Me limito en esta ocasién a mencionar
los seis volimenes publicados por Einaudi sobre las revistas en la Italia del siglo xx y
los trabajos de Mangoni, 1982; Mondello, 2004 y Simonini, 1993. Cfr. las referencias
bibliograficas al final de este trabajo.

[255]



ANA ISABEL BALLESTEROS DORADO Y MILAGROSA ROMERO SAMPER (COORD. Y ED.)

La revista como fuente de conocimiento esencial es un dato ya
establecido, en palabras de G. de Torre:

El perfil mas neto de una época, el esguince mas revelador de una
personalidad, el antecedente olvidado o renegado de cierta actitud
que luego nos asombra, en tal o cual escritor, se hallan escondidos,
subyacentes, no en los libros, sino en las paginas de las revistas
primiciales. Atin mas, suele acontecer que el escritor si es enterizo,
genuino, esta ya preformado en aquéllas; alli aparece su imagen
quiza imperfecta, pero mas pura y sincera, en su primer hervor.
[Las revistas] son mas atrayentes, prédigas y reveladoras. Tienen...
el encanto de lo fragante e inmaduro. [...] Todo movimiento lite-
rario, todo amanecer, todo ‘crevar de albores’” —por decirlo con
la imagen matinal del cantor de Mio Cid—, ha tenido indefecti-
blemente su primera exteriorizacién en las hojas provocativas de
alguna revista (1941).

En la misma temporada en la que Guillermo de Torre escribe en
la revista Nosotros, empieza su actividad LEL, fundamental «divul-
gadora del quehacer en las distintas artes, [...] lugar de iniciacién
de periodistas y escritores renombrados, [...] avalada por consti-
tuir una perpetua fuente en el andlisis de la Espana cultural de
la época, asi como en el de la recepcion de autores y corrientes»
(Ballesteros Dorado, 2018: 356). Eco no solo de «la cultura y de
la investigacién humanistica espafiola» (Ballesteros Dorado, 2001:
297), LEL se propuso desde sus inicios como ventana abierta sobre
las culturas extranjeras, con un interés internacional cuyo objetivo
era el rescate de la curiosidad literaria y el ofrecimiento de estimu-
los en un momento tan critico de la vida del pais.

Hojeando los niimeros de la revista pertenecientes a la primera
y ala segunda época, ha sido posible seleccionar las referencias a la
actividad teatral italiana, que se pueden identificar en este listado:

—n® 43: Un escritor en busca de un personaje: Diego Fabbri (p. 3);

Vittorio De Sica (director) no confiaria ninguno de sus personajes a
Vittorio De Sica (actor) (p. 8);
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— n° 44: Teatro verde en la isla de los cipreses. Vida teatral de la isla de
San Jorge (Venecia) (p. 7);

— n° 45: Valija del exterior: En Mildn se ha representado La muchacha
campesina de Clifford Odets (p. 3);

— n° 48: Una encuesta hace de Pirandello el dramaturgo moderno ni-
mero 1 (p. 6);

—n° 51: La proxima obra de Diego Fabbri es una historia pirandellia-
na (p. 3); Los autores de “Tirma” se defienden (p. b); 111 Festival de
Teatro en Paris. Las representaciones de Alemania, Austria e Italia (p.
8);

— n° 54: Se ha publicado en Esparia Recuerdo y batallas de Zacconi,
actor del XIX (p. 7);

— n° 77: Luigi Pirandello, campeon del trabajo literario (p. 3);

— n® 104: Crisis teatral en Italia (p. 10).

Las menciones son muy escasas. L.os nimeros seleccionados pro-
ceden todos del afio 1956 y los altimos dos de 1957 (n. 77 y 104).
Corresponden, por tanto, a la segunda etapa de LEL. Nada apare-
ce en cambio en los anos de la primera etapa (1944-1946): las ra-
zones pueden ser muchas®, reconducibles quiza a las condiciones
de la dura posguerra que ambos paises experimentan en la década
de los 40, y a la ruptura con todo lo que habia caracterizado los
anos 20y 30, aspectos sobre los que volveré a reflexionar en estas
paginas viajando metaféricamente entre Italia y Espafa.

A pesar de todo, un examen de los contenidos de estos articulos
puede ser un punto de observacién muy sugerente para mejorar
el conocimiento de la actividad de la revista, cuya atencién hacia
Italia es en cualquier caso una constante, y a la vez para plantear
algunas consideraciones sobre las relaciones entre Italia y Espafia,
objeto de estudio a través de los siglos, con diversa fortuna. Se
trata efectivamente de dos culturas hermanas, tan cercanas no solo

% N.delaed. M.R.S.: a este respecto, remitimos al capitulo «Guerra, posguerra y vida
teatral», donde incluimos el largo elenco de las obras italianas que realmente se estre-
naron en Espaia en aquel periodo. También alli aventuramos alguna hipétesis sobre
el extrano silencio con que fueron acogidas por los redactores de LEL, y que podria
deberse tanto a circunstancias politicas como meramente personales.
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geograficamente, sino también por razones histéricas, politicas y
culturales; dos literaturas que vivieron durante varios siglos la una
al lado de la otra, con un intercambio muy enriquecedor y que,
en cambio, en la actualidad, parecen no comunicarse, o desenten-
derse mutuamente, como estos pocos testimonios parecen confir-
mar?®,

En estas paginas la atencion se fijara pues en los contenidos de
estas muy reducidas contribuciones, punto de arranque para re-
flexionar sobre lo que Italia y Espafa estan viviendo en aquellos
anos, en condiciones opuestas, pero con paralelismos a pesar de
las dos situaciones diferentes, aunque coincidentes en el tiempo:
Espafa bajo el régimen franquista; Italia en la reconstruccién de la
posguerra mundial.

Como afirman Billiani y La Penna:

[...]if in Italy, the urgency for cultural reconfiguration was felt after
geopolitical crises of the magnitude of the end of the Second World
War and the 1956 Hungarian crisis, the periodical press also had to
respond to nationally-specific political concerns, such as the esta-
blishment of a new state system after the fall of the Fascist regime,
the negotiations with consolidated super-powers (U.S.A. and the
Soviet Union), and the 1948 elections, which significantly determi-
ned the future polarisations within the political arena (2016: 121).

A pesar de las condiciones nacionales, cada pais busca y esta-
blece un didlogo transnacional y las revistas literarias son en este
sentido un espacio digno de consideracién:

¥ Si es innegable el influjo italiano en Espana durante el Humanismo y el Renaci-
miento, y viceversa el espafiol en Italia durante la época barroca, desde el siglo xvi
las dos culturas parecen alejarse y desentenderse mutuamente. Muchisimos son los
estudios que se centran en las relaciones Italia-Espana en los siglos xv-xvii, mientras
mucho queda por hacer considerando el siglo xx. Recordemos aqui: Bellini, 2003;
Cipolloni, 2005; Mazzocchi, 2010; Meregalli, 1974; Muniz Muiiz y Gracia, 2011; Si-
natra, 2016; Zagolin, 1989.
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By looking at the interconnections amongst several journals, we
argue that from 1940 to 1960 Italian periodicals played a signifi-
cant role in reflecting, activating and developing central debates
around leadership and the new core values of intellectual commu-
nication, which had the specific function of transgressing bounda-
ries between aesthetic practices and political praxis (2016: 121).

El analisis nos permite profundizar también en el movimiento
de ida y vuelta que sigue hermanando las dos culturas, con mira-
das reciprocas: al enfoque con el que Italia aparece en los nimeros
de LEL le responde la atencién italiana hacia Espafa, que se con-
creta, en estos mismos anos, en iniciativas de distinta naturaleza,
desde la actividad de los editores y de las revistas literarias hasta los
estudios de los hispanistas italianos, cuyas investigaciones, y cuyos
tratos personales con aquellos autores espafoles presentes mas o
menos fisicamente en Italia, determinan la politica editorial y la
preferencia por unos escritores que se empiezan —o se vuelven— a
traducir y a analizar en trabajos criticos especificos.

1. Los PROTAGONISTAS: VITTORIO DE Sica, DieGo FaBeri, Luict
PIRANDELLO

Para empezar, los protagonistas de estos primeros articulos son
los célebres nombres de Vittorio De Sica, Diego Fabbri y Luigi Pi-
randello.

Vittorio De Sica (1901-1974) y Diego Fabbri (1911-1980) com-
parten la primera referencia al teatro —y al cine— italiano en el
namero 43 de 1956.

Con el llamativo titulo Vittorio De Sica (director) no confiaria ningu-
no de sus personajes a Vittorio De Sica (actor), se capta la curiosidad del
lector sobre esta figura tan carismatica de la cultura italiana. Pre-
sentando la dltima realizacion del director italiano, El techo (1956),
y destacando su habitual colaboraciéon con Zavattini, el articulo es
una selecciéon de «algunas declaraciones hechas recientemente a
diversos periédicos italianos por el gran actor y director, respues-
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tas significativas para definir su personalidad humana y artistica»
(An6énimo, 12.5.1956: 8).

No se precisan las fuentes: no sabemos de cudles periédicos ita-
lianos proceden estos pasajes, ni quién es el autor de este breve
articulo. En cualquier caso, se perfila la personalidad humana e in-
telectual de De Sica: unas referencias autobiograficas a su infancia,
el sentido y su personal experiencia del cine, su tltima pelicula, el
neorrealismo, el papel de la censura y los cambios que el cine esta
viviendo con los nuevos hallazgos de la técnica cinematogréfica
son los asuntos presentados. El mensaje del articulo se sintetiza
eficazmente en el subtitulo: «Hablar de neorrealismo es hablar
de poesia» (Anénimo, 12.5.1956: 8): borrando de esta manera las
fronteras entre formas artisticas y literarias —todas manifestacio-
nes del deseo humano de comunicar, relacionarse consigo mismo 'y
con los demds, interrogarse— en un momento histérico en el que
en Espafia también se busca una forma objetiva de representacién
de la realidad, aprovechando de una mirada externa para expresar
inquietudes humanas universales que se concretan sin embargo en
aspectos individuales y particulares*, el neorrealismo italiano apa-
rece como elemento de confrontacién y nexo que permite adquirir
los elementos de la cultura italiana en el contexto cultural espafol.

En las dos ocasiones en las que aparece, en los nimeros 43 y
51, el nombre de Diego Fabbri, autor teatral y periodista cuya ac-
tividad empieza en los anos 30 y se consolida en la Italia de la
posguerra mundial, se relaciona en cambio con el de Luigi Piran-
dello (1867-1936): solo pocas palabras para referirse a su actividad
actual, subrayando su relacién con el célebre autor siciliano desde
los titulos Un escritor en busca de un personaje: Diego Fabbri (n. 43)y
La proxima obra de Diego Fabbri es una historia pirandelliana (n. 51).
Por su brevedad citemos aqui los dos articulos para que se pueda
apreciar la tipologia de noticia que el periédico comunica a sus
lectores:

10 Cfr. los estudios sobre el neorrealismo italiano y el realismo social espanol de los
50, tanto en la novela como en el teatro y la poesia: en particular los de Alamo Felices,
1996; Becerra Mayor, 2017; Gil Casado, 1968; Sanz Villanueva, 1980; Sobejano, 1970,
entre otros.

[260]



EL TEATRO EN LA ESTAFETA LITERARIA (1944-1957)

Casi al tiempo se han presentado en Madrid dos obras de Die-
go Fabbri. En esos mismos momentos estrenaba en Paris una obra
mas, El seductor, con un curioso don Juan. Diego Fabbri, heredero
de Pirandello en el arte inimitable de su compatriota de la cons-
truccién escénica, es un hombre grueso y aparentemente timido,
que ha inundado, stbitamente, todos los escenarios del mundo con
sus obras. Su primera comedia, de titulo muy cursi la escribi6 a los
dieciocho anos, para una compania de aficionados. En la actuali-
dad termina una obra en la que se contaran las dificultades de un
escritor que quiere encontrar la vida de un hombre para escribir
su biografia... Diego Fabbri escribe también para el cine y para los
periédicos. Es director, también, de un semanario literario... —No
crean que es exageracion —suele decir— en el trabajo. Tengo siete
hijos (Anénimo, 12.5.1956: 3).

Diego Fabbri, dos de cuyas obras han permanecido al tiempo en
los escenarios madrilenos de la temporada que acaba de morir*!,
escribe obras que recuerdan por sus tendencias la famosa defini-
ciéon de Anouilh a las suyas: unas, negras; otras, rosas. Pero Diego
Fabbri, segtin su definicién, tiene una fase tercera: obras con flores
rosas sobre fondo negro, como la préxima, donde se cuentan las
dificultades de un escritor que busca durante toda su vida un hom-
bre para hacer su biografia. Con Pirandello los personajes busca-
ban al autor. (Anénimo, 7.7.1956: 3).

En el mismo ntimero 51, la referencia al teatro italiano aparece
también en la pagina 8, con una fotografia que llama la atencién:
es el inolvidable rostro del actor Paolo Stoppa (1906-1988), aqui
nombrado como marqués de Forlimpopoli en La locandiera de Gol-
doni, contribucién italiana al IIT Festival del Teatro en Paris. Jun-
to al teatro alemdn, el italiano esta representado por la compaiia
Morelli-Stoppa, pero el articulo subraya sobre todo la direccién de
Luchino Visconti (1906-1976), «el mas discutido director escénico

Y N. de la ed. M.R.S.: segn el catalogo de estrenos del INAEM se trata de Pleito de
Jamilia (en el Marfa Guerrero), Proceso a Jesis (en el Marfa Guerrero y con la misma
compania y director, Tamayo, también en el Lope de Vega), y Prision de soledad (1957,
TEU de Barcelona).
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de Italia» (Guerrero Zamora, 7.7.1956: 8). Si el mérito de Goldoni
habia sido revitalizar la commedia dell’arte aprovechando del viejo
sentido del juego y de la arquitectura, que cobran mdas humana
sentimentalidad, para el Festival de Paris Visconti realiza una es-
cenificacién que es «una perfecta armonia cromatica» «elementos
realistas», pero tratados en su funcién pictérica mas decantada y
comunicando la luminosidad italiana y mediterranea» (Guerre-
ro Zamora, 7.7.1956: 8). En breves lineas, pues, Juan Guerrero
Zamora, que firma el articulo, sintetiza los contenidos del Festival
de Paris y afade un juicio estético sobre la puesta en escena y la
calidad de la compaiia italiana.

Por udltimo, mas espacio se dedica a Luigi Pirandello, en dos
numeros de la revista, el 48 y el 77, celebrando su figura y su obra.

No es una novedad la presencia de Pirandello en Espafia, como
nos recuerda Muniz Muiiz comentando la circulacién y la recep-
ci6n de su obra empezando por los afios 20: «il dilagare della fama
internazionale di Pirandello nei primissimi anni Venti coincise con
un momento critico del pensiero spagnolo, profondamente diviso
da concezioni ideologiche avverse che preludiavano la bipartizione
di fronti della guerra a venire» (1997: 113).

En los anos 20 el pablico espafol ya habia conocido la obra del
premio Nobel italiano gracias a las traducciones de sus textos y a
las representaciones de sus piezas teatrales, a las que se debe ana-
dir la actividad critica de autores como Azorin, Ortega y Gasset,
Ramiro de Maeztu y Américo Castro, entre otros*?, sin olvidar las
aproximaciones criticas que ya habian identificado rasgos compar-
tidos entre Pirandello y Unamuno: en pocos afos, Pirandello fue
uno de los autores teatrales italianos mas representados en Madrid
y en Barcelona, sobre todo con Sei personaggi in cerca d’autore e Il
berretto a sonagli. Las traducciones de sus novelle y de Il fu Mattia
Pascal también tuvieron éxito en estos mismos anos: recordar estos
datos es importante para preguntarse por qué Pirandello vuelve a
ocupar un papel significativo en las paginas de LEL, tras, y a pesar
de la interrupcién de la vida cultural a raiz de la guerra civil.

12 Cfr. los Appendici en el trabajo de Muniz Muniz, 1997, en las paginas 126-148.

[262]



EL TEATRO EN LA ESTAFETA LITERARIA (1944-1957)

Si efectivamente de los afios 20 «l processo traduttorio s’inte-
rruppe senza nemmeno sfiorarne la produzione saggistica» (Muifiiz
Muniz, 1997: 121), el interés hacia Pirandello se acrecienta en los
anos 40, con traducciones que «seguirono un ordine sparso al di la
di qualsiasi pianificazione editoriale, dapprima con rozze edizion-
cine popolari poi con iniziative di maggiore entita, fino a sfociare
verso la fine del decennio successivo nella pubblicazione di due
ampie raccolte miscellanee comprendenti teatro, narrativa, e sag-
gistica» (Muiiiz Muniz, 1997: 121): una modalidad de circulaciéon y
recepcién que no se aleja mucho de lo que pasa en Italia con unos
autores espafnoles del siglo xx. De la misma forma, la actividad
critica alrededor de la obra del autor siciliano en Espafa, que se
habia inaugurado en la década de los 20, vuelve a ofrecerse incre-
mentandose desde los ainos 40**, con nuevos resultados y hallazgos
en los 50y 60*.

En este sentido se deben enfocar, e interpretar, los articulos
mencionados: Pirandello, Diego Fabbri, Paolo Stoppa son perso-
nalidades artisticas célebres, representativos sin duda alguna de
la cultura teatral italiana del momento, pero al mismo tiempo son
los nombres que la revista puede nombrar, reconducibles a cierta
ideologia catélico-conservadora, representativa solo de una parte
—incluso minoritaria— de lo que la cultura italiana esta viviendo,
COMO VEeremos.

El segundo de los articulos dedicados a Pirandello, que se pu-
blica en el nimero 77 de 1957, es un homenaje al premio Nobel
después de 20 afios de su muerte:

¥ N. de la ed. M.R.S.: siempre segun la base de datos del INAEM, mientras que en
1944-45 no aparece ningin estreno de Pirandello, en 1946 se presenta La morsa, por
la compania italiana de Emma Gramatica, en Madrid (el programa incluia La medaglia
della vecchia signora, de James Barrie). En 1948 se representaron cuatro obras, tres de
ellas de produccion italiana; en 1949, tres; en 1950, una; en 1951, tres, en cataldn; en
1952, dos, en catalan también; en 1954 dos, una de ellas por una compania italiana;
en 1958 tres, una de produccion francesa; en 1959, tres y en 1961 dos, una por una
compaiiia italiana.

 Cfr. De Filippo, 1964; Gallina, 1967; Muniz Muniz, 1995; Neglia, 1991.
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El valor artistico y humano de las obras de Luigi Pirandello (ade-
mas del éxito internacional y de las discusiones que provocaron y
aun provocan) estd confirmado por el hecho de haber superado al
tiempo, y el TIEMPO es un juez imparcial. De hecho, atin hoy, des-
pués de veinte afos de su muerte, no parece disminuido el interés
por su vasta produccién. Al contrario, el trabajo critico y de revi-
sion va descubriendo aspectos siempre mads vivos y originales en la
tentativa de esclarecer al maximo aquella multiforme y compleja
personalidad de escritor (An6énimo, 5.1.1957: 3).

El contenido de este articulo, asi como el del anterior, en el na-
mero 48, no anade en realidad ningan tipo de informacién, sino
que recupera elementos de su vida y de su obra ya conocidos: ras-
gos de su personalidad; las principales experiencias autobiogra-
ficas, que marcaron su vida y que se reflejan por supuesto en su
produccidn; las reacciones del publico al estreno de Sei personaggi
in cerca d’autore; el premio Nobel de Literatura en 1934; etc. Y pa-
rece un poco raro que Nno se mencione en ninguna ocasién la pu-
blicacién de la obra completa de Pirandello en Espana, ocurrida
precisamente en 1956%.

Los aspectos de la poética pirandelliana que los dos articulos de
LEL vuelven a proponer al publico espafol son en cambio centra-
les en la aproximacién critica con la que se sigue estudiando al au-
tor siciliano en su relacién con autores espafoles, en particular con
Unamuno, pero no solo*. La idea de la autonomia del personaje,
el humorismo, la reflexién metaliteraria y los limites entre realidad
y ficcién son, sin duda alguna, elementos compartidos entre estos
autores, que cabe plantear dentro del méds amplio panorama cultu-
ral de las primeras décadas del siglo xx, en particular de la de los
20, y que los afios 50 van a recuperar dentro de la reflexién critica,
ya en Italia ya en Espafa: un fil rouge que se desarrolla mas alla de

15 N. delaed. M.R.S.: se trata concretamente de la edicién en Barcelona por José Ja-
nés (coleccién Los Clasicos del siglo xx), vol. I: 1956; vol. II: 1958 (segunda edicién:
1962-1965)

6 Varios son los autores que presentan aspectos compartidos con los de Pirandello (cfr.
Fiordaliso, 2017; Neglia, 1991).
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las fronteras nacionales, con hallazgos y resultados que proceden
del cruce, de la mezcla y de la reflexion alrededor de inquietudes y
temas de corte no solo literario, sino también filoséfico.

2. EspaNA EN ITALIA

Ahora bien, lo observado hasta ahora nos induce a ampliar un
poco la mirada para aprovechar lo que LEL propone con un en-
foque quizd un poco distinto: si el neorrealismo italiano y Luigi
Pirandello (con Diego Fabbri) son las principales menciones en las
paginas de la segunda época, no seria peregrino invertir la pers-
pectiva preguntindose qué pasa en Italia en la misma temporada,
descubriendo de esta forma diferencias, pero también aproxima-
ciones, intereses, incluso vacios compartidos®.

Por supuesto, no es mi intencién llenar aqui el vacio y plantear
las principales cuestiones que se refieren al complejo mosaico de
las relaciones entre los dos ambitos literarios, representado por
autores, criticos, académicos, editores, ni tampoco analizar la re-
cepcién de la literatura espafola en Italia en estos aflos empren-
diendo un rastreo de las revistas italianas de las décadas de los
40 y 50 para identificar en ellas las menciones a Espafa: seria en
ambos casos adentrarse en un territorio amplio y complejo, po-
tencialmente infinito, y sobre el que se han producido y se siguen
produciendo estudios de variada naturaleza (desde tesis doctorales
a monografias y voladmenes colectivos).

Con todo, la atencién que LEL dedica a Italia puede ser la oca-
sién para recuperar unos datos relativos a la década de los 50 que,
diseminados en trabajos de distinta procedencia, merece la pena
recopilar, con el intento de aclarar un poco mas la ambigua y alter-
na fortuna que caracteriza la relaciéon entre la literatura espafolay
la italiana en el siglo xx, y en particular en la temporada que esta-
mos comentando, con la esperanza de que se puedan abrir nuevos

47 Cfr. en particular Billiani, 2007; Caccia, 2013; Ferretti, 2004; Ferretti y Iannuzzi,
2014; Ragone, 1999; Spinazzola, 1981; Vigini, 1999.
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campos de investigacion. En este sentido, LEL constituye sin duda
alguna una interesante contribucién para enfocar el vinculo que
une las dos culturas, y que adquiere rasgos peculiares en los afos
50 del siglo xx.

No solo Pirandello, sino también otros autores protagonizan de
un intercambio entre ambas literaturas desde las primeras décadas
del siglo: D’Annunzio con Valle-Incldn, Mir6 y Ramén Gémez de
la Serna; Unamuno con Pirandello y Papini se analizan destacando
puntos de contacto con enfoques comparativos.

Antes de la segunda guerra mundial, en Italia como en Espana,
la cultura militante empieza a abrirse a las corrientes mas ade-
lantadas de la filosofia y de la estética, gracias también a la labor
de las revistas italianas de las primeras décadas del siglo, como 1!
Leonardo, La Voce, Lacerba, Solaria, La Ronda. Florencia se convierte
en el centro cultural de la nacién, donde confluyen los mejores
intelectuales italianos, cuyas amistades se forman frecuentando los
cafés literarios de la ciudad*: aqui Alberto Carocci funda Solaria,
que fue una fundamental ventana hacia un nuevo mundo a través
de la propuesta de escritores europeos y americanos, y que supo
recuperar el significado civil de la literatura a pesar de las dificul-
tades vividas bajo el fascismo.

No hace falta recordar que ambos paises vivieron un periodo
convulso, caracterizado por regimenes totalitarios, por la guerra
civil y la Segunda Guerra Mundial, unidos como territorios some-
tidos a un mismo destino social y politico y atravesados por instan-
cias similares, antifascistas por un lado, antifranquistas otros*’: por

% Es lo que describe Dolfi, 2006. A esta generacion de escritores y criticos se refiere
Oreste Macri hablando de la «gran aventura de las literaturas modernas», que dio tam-
bién impulso al naciente hispanismo italiano de los «miticos anos florentinos (1936-
1942)» (Macri, 1985: 1X).

19 N.delaed. M.R.S.: Quiza convenga aclarar que el antifascismo, referido en Italia a la
oposicién al régimen, adquirié a partir de los afios veinte un significado mas genérico
desde que la IIT Internacional Comunista lo empez6 a utilizar para designar a todos
los adversarios politicos, fueran del signo que fueran. Con ese sentido se usé también
en Espana. El antifranquismo propiamente dicho tiene un sentido mucho mas restrin-
gido. Por otra parte, convendria recordar la heterogénea composicién de la oposicion
a los regimenes mussoliniano y franquista, que lejos de estar monopolizada por la
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eso son inevitables las miradas reciprocas, las hibridaciones, los
puntos de contacto.

Sin perder de vista el contexto histérico-cultural que caracteriza
cada pais, la posguerra supone una ruptura y un cambio que se
concreta en los afnos 50 con un entramado de contactos muy ricos
y un horizonte cultural nuevo: en Italia en particular, tienen un pa-
pel esencial los hispanistas italianos, que son también traductores,
como Oreste Macri, Dario Puccini, Mario Socrate, Carlo Bo (cfr.
Benedettini y Gambin, 2015) o Vittorio Bodini, nombres clave al
dar a conocer a los escritores de la generacion del 27, con muchos
de los cuales tuvieron un estrecho vinculo.

Pero el interés italiano hacia Espafia no se limita a hispanistas
y editores: autores como Eugenio Montale, Mario Luzi, Vittorio
Bodini, Carlo Emilio Gadda, Salvatore Quasimodo, Giorgio Ca-
proni, y Pier Paolo Pasolini, entre otros, consideran a sus contem-
poraneos espafoles entre los mejores modelos para las nuevas bus-
quedas poéticas europeas, dentro de un didlogo provechoso para
ambas literaturas.

Las palabras clave en la Italia de los 50 son renovar y aclarar, en
particular después de 1945, afo en el que se fundan las revistas Po-
litecnico en Milan y Societa en Florencia. En el fermento cultural que
sucede a la segunda guerra mundial, con la reconstruccién de un
pais sediento de libertad y democracia después de las décadas fas-
cistas, las revistas literarias, las iniciativas editoriales y los estudios
de los hispanistas representan un real laboratorio teérico e ideol6-
gico en el que la mirada hacia Espafa se debe leer enmarcada en
las conexiones con el contexto europeo contemporaneo.

Muestra de todo esto, por ejemplo, la revista Inventario, funda-
da por Luigi Berti y Renato Poggioli en Florencia en 1946, que se
proponia «ampliar los horizontes de la literatura italiana, limita-
dos por el provincianismo que el fascismo habia exasperado» (Sel-
vaggini, 2020: 433). Gracias a un comité de redaccién formado
por algunos de los grandes intelectuales de la época (Thomas S.
Eliot, Harry Levin, Henri Peyre, Vladimir Nabokov, Herbert Stei-

izquierda, abarcaba entre otros a liberales y monarquicos.
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ner, Pedro Salinas y Manfred Kridl) en las paginas de Inventario,
cuya actividad continué hasta 1964 con una interrupcién en los
anos 1957-1958, se presentan al lector italiano notas, crénicas y
lecturas de los mejores escritores italianos y extranjeros,

cartas inéditas en idioma original, colaboraciones italianas y ex-
tranjeras (en inglés, francés y espafol), traducciones de obras en
verso y en prosa todavia inéditas o de reciente publicacién, versio-
nes de obras literarias exdticas y antiguas, ensayos y estudios ori-
ginales —o en traduccién italiana— que abordaban los temas mas
variados y debatidos de la época (de la definicién del concepto de
cultura a la funcién del intelectual en el porvenir de Europa, o a la
teoria del arte de vanguardia, etc.) (Selvaggini, 2020: 438).

Circulan de esta forma un significativo nimero de textos —al-
gunos todavia inéditos— de autores espaiioles, en particular de los
de la generacion del 27 (sobre todo Jorge Guillén y Pedro Salinas),
que el publico italiano puede apreciar gracias a la actividad de
Inventario.

La correlacién es continua y envuelve a los autores espafoles
que escriben desde su patria, asi como a los que deciden exiliarse,
muchos de los cuales se encuentran en Italia, permitiendo de esta
forma consolidar una relacién y una amistad que procede de an-
tano.

3. CRISIS Y PERSPECTIVA: ¢PESIMISMO U OPTIMISMO?

Vamos pues a acabar nuestro comentario con unas consideracio-
nes interrogativas, y quiza un balance: <en las paginas de LEL que
observan Italia, hay pesimismo u optimismo? <Perspectiva, inte-
rés y apertura hacia la actualidad o una vuelta atrés, recuperando

5 Tnicialmente los ndmeros fueron trimestrales, luego bimestrales a partir de 1952 y
posteriormente semestrales y anuales. En el periodo 1946-1947 la revista fue publica-
da por la editorial Parenti de Florenciay, desde 1949, por el Istituto Editoriale Italiano
de Milan (Cfr. Selvaggini, 2020: 437).
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nombres y protagonistas del pasado, que siguen sin duda alguna
perviviendo en el presente pero sin afadir nada nuevo?

Las menciones teatrales a Italia en las paginas de la segunda
época se pueden en mi opinién leer como manifestacién de la ac-
tividad de la revista, comprometida en representar la condicién
cultural del pais en la década de los 50: por un lado, confirma
la atmésfera de apertura, de cambio, incluso de rescate —aunque
quiza con cierta prudencia— de fenémenos y temas que la litera-
tura habia experimentado en los primeros treinta anos del siglo
xx, antes de la guerra civil; por otro, expresa el continuo deseo de
puesta al dia de la revista, su intencién de proponerse como ins-
trumento que devuelve una fotografia lo més exacta posible de la
actualidad, con una contribucién y una mirada critica a la cultura,
no solo espaiiola, sino también europea, a pesar de las condiciones
histérico-politicas que el pais estd viviendo, sin olvidar también el
contexto internacional®!.

Estas paginas suponen sin duda alguna la voluntad de dirigir
una mirada atenta hacia Italia, presentando al lector espafol la
contemporaneidad: es este el espiritu que anima a los articulistas,
sean 0 no anénimos. En todas ellas cobran vida los protagonistas
del teatro italiano, se da cuenta de las representaciones realizadas
y se rinde homenaje a autores como Luigi Pirandello, nombre cé-
lebre para el publico espanol, tomando partido por una actitud de
renovacién que tiene en consideracién el pasado y las posibilida-
des del presente, con un enfoque critico.

51 N. de la ed. M.R.S.: precisamente en los anos 50 esas circunstancias y ese contexto
cambian. A partir de 1945, con el cambio de gobierno, Espafa inicia la etapa del
nacional-catolicismo, dejando atrds los tintes mas fascistas. En ese momento empieza
también la guerra fria, que supondria a la postre un factor de peso para el manteni-
miento del régimen de Franco. En efecto, en 1953, con los acuerdos con EE.UU y el
Vaticano, y el fin del racionamiento, se acaba el aislamiento internacional de Espafia,
que culmina con la entrada en la ONU en 1955.
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EL TEATRO FRANCES EN
LA EstareETa LITERARIA (1944-1946)

Miguel A. Olmos®*
Université de Rouen Normandie /| ERIAC

RANCIA Y lo francés, o la ciudad de Paris, su mejor simbolo, apa-

recen regularmente en sucesivos nameros de LEL como orien-
tacion dificil de eludir, por el gran peso del pais vecino en muchos
aspectos de la cultura espanola, de su literatura y su teatro, a partir
de la Ilustracién. LEL incluye breves articulos y notas sobre muy
diversos temas: un esbozo de analisis de la evoluciéon intelectual a
partir del siglo xvir y hasta 1940, titulado «Il n’y a pas de Pyrénées»
(An6nimo, 15.5.1944: 8), una «curiosidad filolégica» titulada «El
diccionario francés de Littré» (Anénimo, 15.12.1944: 23), o una
nota sobre el antiguo director de La Nouvelle Revue Frangaise,
«Jacques Riviere, figura ejemplar de la Francia victoriosa de 1920»
(Anénimo, 25.4.1945: 18). Ademds, la secciéon que se titula «LEL
en el mundo», especificamente dedicada a aportar informaciones
culturales del extranjero, presenta bajo rabricas como «Novedades
artisticas y literarias en Francia» o «Noticias de Francia», apuntes o
resefias cuyo signo compartido es la actualidad francesa™.

Sin embargo, conviene asentar de entrada dos particularidades
de esta presencia permanente de lo francés en las paginas de LEL.
En primer lugar, parece bastante discutible que se trate de una
referencia primordial o hegeménica, en comparacién con la aten-
cién que se dispensa a otras areas culturales, y singularmente a la

2 ORCID: 0000-0002-7342-7262.

% Citaremos siempre LEL por la reproduccién digital del Ateneo de Madrid: https:/
www.ateneodemadrid.com/index.php/Biblioteca/Coleccion-digital/Publicaciones-pe-
riodicas/La-LEL-Literaria (consultada el 20 de octubre de 2020).
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anglosajona; Londres o Nueva York interesan a los redactores de
LEL tanto o mas que Paris. Debe también destacarse que, a pesar
de contar con una seccién monografica sobre cuestiones teatrales,
que aparece con regularidad en la p. 10, titulada «Troteras y dan-
zaderas», el teatro solo es un foco mas entre los muchos cubiertos
por esta revista, que no solo se ocupa de géneros que admiten el
adjetivo literario, sino también de musica, de pintura y escultura,
de bibliografia, de academias y sociedades académicas, de episto-
larios o de cine. La apertura tematica, verdaderamente ambiciosa,
es sin duda uno de los caracteres distintivos de la publicacién.

De un examen de las materias de la revista en su primer perio-
do, de marzo de 1944 a principios de 1946, puede concluirse que
el teatro, con ser un género seguido de cerca por los redactores de
LEL, no parece ocupar posicién preponderante, ni siquiera en el
ambito restringido de las referencias culturales francesas. Una lista
de entradas tematicas de los dos afos de la revista deja ya obser-
var una fuerte presencia de autores que, sin apenas excepcion, son
prosistas o poetas: entre los autores de siglo xix, Charles Nodier,
Eugene Sue, Arthur Rimbaud, Frangois-René de Chateaubriand,
Paul Verlaine, Villiers de I'Isle Adams, los hermanos Goncourt,
Stéphane Mallarmé y Edmond Rostand. Entre los autores del siglo
XX, los dramaturgos estin mejor representados: Jean Giraudoux,
Jean Cocteau, Pierre Anouilh y Paul Claudel, junto con el belga
Maeterlinck, son objeto de notas especificas, o mencionados con
frecuencia relativa, al lado de prosistas (Valéry Larbaud, André
Malraux, Pierre Loti), de poetas (Paul Valéry, de cuyo fallecimiento
se hace rapido eco LEL con un articulo traducido del francés), o
bien de escritores mejor conocidos por el cultivo de otros géneros
que los teatrales (Frangois Mauriac, Romain Rolland). Todas estas
notas, referencias y alusiones, incluyendo las de los dramaturgos,
suelen ser puntuales y no implican seguimiento, analisis en pro-
fundidad o descripcién detallada de obras concretas™.

°* Una revisién exhaustiva de los indices de la publicacién podria aportar pistas de
trabajo suplementarias (Garbisu Buesa e Iglesias Berzal, 2004).
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No cabe duda del interés real de LEL por la cultura extranjera
en general, y por el teatro francés en particular; sin embargo, de la
lectura de los materiales correspondientes solo puede concluirse,
por lo que respecta al teatro, que se trata de una atencién curiosa
y reiterada que tiene dificultades en ir mas lejos, que no llega a
obtener ecos practicos, o a traducirse en estrenos teatrales. El voto
constante de una programacién teatral en la que tuviera mayor
espacio el teatro extranjero, el teatro de cdmara o el experimental,
vuelve en las paginas de LEL casi como cantinela. Asi, en una en-
trevista a Luis Escobar y a Huberto Pérez de la Ossa, no firmada,
se celebra el montaje de obras extranjeras en el Maria Guerrero,
frente al repertorio estrictamente autéctono que da el teatro Espa-
nol, y se formula el deseo de la apertura de una tercera gran sala,
subvencionada, que se dedicase al teatro de experimentacién. Luis
Escobar expresa incluso el deseo de montar La Machine infernale,
de Jean Cocteau (1934), pero sin mostrar ninguna confianza en
que esta posibilidad se lleve a término o pueda tener algin éxito
de puablico (Anénimo, 15.5.1944: 10). También Modesto Higueras,
director del TEU, expresa en otra entrevista el mismo deseo de
abrir el teatro a lo experimental y a «lo extranjero», para impulsar
la vocacioén teatral de la juventud (Anénimo, 15.7.1944: 10; Huer-
ta Calvo, 2018: 13-45). Un «Dialogo sobre las butacas», incluido en
la seccion «Sello de urgencia» y firmado «S.», apunta por tltimo
una interesante diferencia entre la aceptacién de traducciones de
novela extranjera y la de obras teatrales, para las que hay mucha
menos curiosidad, lo que se atribuye a cierta facilidad y pobreza de
la produccién dramatica local que, como de costumbre, atraviesa
un periodo de crisis (S., 25.6.1945: 4)°. Es también revelador que,
del catdlogo de obras teatrales publicitadas en LEL y publicadas en
la revista Fantasia, las Gnicas obras extranjeras, de una lista de cua-

% «El publico de teatro se encuentra en plena depravacion estética, artistica, literaria,
humana... Esto no ocurre con la novela o con la poesia. Seran medianos nuestros
novelistas. Nadie los leerd. De acuerdo. Pero, entonces, ese publico de novela [...] se
lanza sobre las traducciones de los grandes escritores extranjeros. Al contrario que
en teatro. [...] el pablico de teatro se conforma con sus suministradores de sainetes,
astracanes y melodramas, y no acepta traduccién alguna».
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renta, sean Nuestra ciudad, de Thornton Wilder, y Jupiter, de Robert
Boissy (15.11.1945: 8). Como se ve, la atencién al teatro extranjero
parece quedar condicionada por las circunstancias del propio pais,
incluidas, por supuesto, las comerciales (Gonzélez Ariza, 2010).

Con toda seguridad, la actualidad local, los personajes, acon-
tecimientos o situaciones inmediatos a los redactores y colabora-
dores de la publicacién, son un factor de primera importancia en
la confeccién de notas y articulos. Aunque haya constantes alu-
siones a los clasicos espanoles del siglo xvii, a los tragicos griegos
y, por descontado, a figuras de primera linea como Shakespeare,
Moliere o Racine, el ambito en que se mueven espontaneamente
los redactores de LEL es el delimitado por los autores draméticos
contemporaneos, y su referencia mas usual, con diferencia, Jacin-
to Benavente, o «don Jacinto» (de Igoa, 25.8.1945: 10)°°. De esta
perspectiva proviene, de modo casi inevitable, un sesgo algo re-
ductor en la redaccion de informaciones.

Es el caso de la recensién que se hace de las obras de Frangois
Mauriac, autor mas conocido por su produccién novelistica, pues
hizo su entrada en la escena teatral tardiamente, con Asmodée
(1938) y Les Mal-aimés (1945). En una nota sobre «El teatro en Pa-
ris», firmada por «I.», se da cuenta de la rdpida reanudacién de
actividades teatrales en varias salas de la ciudad, justo después del
final de la guerra®: se menciona la representacion de la Antigona
(1942) de Anouilh, se observa y comenta la dura sinceridad de la
critica teatral en Francia, se informa de las actividades de algunos
actores y escenografos (por ejemplo, Jean-Louis Barrault, figura
emergente, también mencionada en otros articulos); pero el foco

% Aunque debe hacerse constar la regular aparicion de articulos que, a lo largo de los
dos afios de la primera etapa de la publicacién y desde diferentes épticas, se ocupan
de Valle-Inclan como autor dramaético o como prosista.

5 N. de la ed. M.R.S.: En realidad, erraba en esto el cronista, puesto que la vida escé-
nica no solo no se interrumpié durante la ocupacién, sino que gozé de bastante vitali-
dad, como se explica con mds detalle en el capitulo «Guerra, posguerra y vida teatral»
(Forkey, 1949: 299-305). Ulterior demostracién de ello, aparte del mismo estreno de
Antigona, mencionado mds adelante, es la depuracion sistemdtica del mundo del es-
pectaculo, y que alcanz6 a miembros de la Comédie Frangaise, como Mary Marquet, o
personajes tan prestigiosos como Sacha Guitry (Bourdrel, 2008: 99-116; Knauf: 7-9).
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de atencién se centra en el estreno de la obra titulada Les Mal-ai-
més, comparada a La malquerida (1913) a lo largo de la segunda
mitad de la nota. A través de una breve analisis de la obra de Mau-
riac, se senalan sobre todo las notables divergencias respecto de la
de Benavente en el planteamiento y en el desenlace, para acabar
afirmando que, a pesar de las declaraciones del autor, se trata de
una pieza que puede entenderse desde una perspectiva catélica
(I, 25.5.1945: 10). El paralelo con Benavente parece haber lle-
vado a incluir, también en la seccién «Troteras y danzaderas», la
traducciéon de un articulo francés sobre esta misma obra (Kemp,
25.8.1945: 10). Robert Kemp presenta alli los puntos fuertes del
teatro de Mauriac, cuyo gran éxito atribuye a los conflictos morales
de sus atormentados personajes, en una atmosfera analoga a la de
algunas de sus novelas; subraya también un turbio erotismo, que
no siempre resulta del todo sondeable, y acaba relacionando el
proyecto dramatico de Mauriac con el teatro de Racine.

Estos articulos largos, traducidos o de produccién propia, apa-
recen en LEL solo como excepcion, y rara vez se dedican a autores
teatrales franceses. Pueden servir de ejemplo otro trabajo tradu-
cido para la seccién titulada «LEL en el mundo», del mismo Ro-
bert Kemp, sobre el magisterio dramético de Jean Anouilh (Kemp,
30.11.1945: 24), o el reportaje acerca de la adaptacion inédita de
una obra de Edmond Goncourt, La Patrie en danger, hecha tiem-
po atrds por Emilia Pardo Bazan (La canonesa) y aireada por su
hija, Blanca Quiroga, marquesa viuda de Cavalcanti (Del Llano,
5.4.1945: 18); o un anecdético «Maeterlinck rodeado por la Guar-
dia Civil», a propésito de los riesgos del ejercicio de la oratoria por
parte de los dramaturgos, donde se menciona igualmente a Girau-
doux (Puertas, 15.3.1945: 29)%,

* En lo que concierne a la profundidad de visién o a lo especifico del enfoque, esta
clase de trabajos no resiste la comparacién con los articulos que se ocupan con deta-
lle de diversos aspectos del teatro propio: instituciones vinculadas a lo teatral y a su
ensenanza profesional en Espana, teatro popular marginal, tradiciones dramadticas en
otras lenguas del pafs o teatro radiofénico (Calvo, 10.6.1945: 10; Anénimo, 10.1945:
10; Martin Orbera, 10.7.1945: 10; Blanco Tobio, 10.9.1945: 10).
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Es diferente la ténica mas habitual en el tratamiento del teatro
francés en LEL, publicacién divulgativa y no especializada, al me-
nos entre 1944 y 1946, antes de una evoluciéon de fondo y forma
en fases o periodos sucesivos (Garbisu Buesa, 2004; Ballesteros Do-
rado, 2019). En la primera etapa de la revista no predominan los
articulos de fondo, o que partan de una visién personal original
acerca de un autor, obra, género o aspecto dados; se trata mds bien
de breves notas, las mas de las veces al hilo de cuestiones de actua-
lidad, en las que la variedad de intereses, de muy amplio espectro,
puede compensar la falta de profundidad o la presentacion ligera,
no exhaustiva, de la materia.

Otro factor incide en la textura de estos articulos: los redactores
y colaboradores habituales de LEL son, con frecuencia, jévenes que
comienzan, nuevos actores en la vida literaria y teatral del momen-
to; por ejemplo, Victor Ruiz Iriarte, dramaturgo activo a partir de
1943 y responsable de muchas de las notas de la seccién «Troteras
y danzaderas». Se llega asi a tener la impresion de que la revista
funciona en una especie de circuito cerrado, como una maquina-
ria que se alimentase de si misma, guiada por lo que allegados o
conocidos consideran temas «de actualidad». Que notas y articulos
adopten espontidneamente la forma de la entrevista personal, o la
del cuestionario a escritores que cabe suponer cercanos, favorece
enfoques en los que lo personal o lo anecdético tiene mayor peso
que otras perspectivas, en principio mas sélidas o mas fecundas®.
Sin embargo, es precisamente la percepciéon del entrevistado en
contextos marcados por relaciones subjetivas o circunstanciales lo
que aporta tal vez informaciones ttiles. Los colaboradores dan asi
en sus notas, de manera espontanea o puntual, a veces indirecta-
mente, referencias de los autores que les resultan mas importantes,
de los caracteres de sus obras, o ideas varias sobre la tradiciéon tea-
tral francesa, que sintetizaremos a continuacion.

% Muchos nombres de entrevistados se repiten en «Troteras y danzaderas»: Cayetano
Luca de Tena, Melchor Ferndndez Almagro, Alfredo Marquerie... Los «cuestionarios»,
sobre muy diversos temas, también recurren a las mismas personas. No hay «cuestio-
nario» dedicado especificamente al teatro francés.
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Los autores dramaticos mds citados son Anouilh, Cocteau y Gi-
raudoux —y mereceria estudio desarrollado, que no puede hacer-
se aqui, la ausencia de menciones a Albert Camus o a Jean-Paul
Sartre®, con una obra ya importante en los ainos cubiertos por la
primera LEL (Garbisu Buesa, 2004: 96-99)—. Asi, Gabriel Garcia
Espina, critico teatral de Informaciones y de Radio Madrid, celebra
en una entrevista para «Iroteras y danzaderas», la marcha «ascen-
dente» del teatro del momento, mencionando a Claudel, Girau-
doux, Anouilh, y a autores anglosajones (An6énimo, 1.12.1944: 10).
Un mes mas tarde, en esta misma seccion, el escritor y critico Cris-
tébal de Castro sostiene un juicio poco favorable sobre el teatro
extranjero, que no le parece bueno, aunque muestra interés por
Eugene O’Neill (Electra) y por las obras de Giraudoux (Anénimo,
1.1.1945: 10). Por ultimo, en el reportaje de Julio Coll sobre el
«Teatro de estudio» en Barcelona (que no ha programado obras
francesas), Juan German Schroeder, su director, menciona a Gi-
raudoux y a Cocteau (La voix humaine, 1930) como autores cuya
trayectoria ha incidido en su trabajo dramatico, al lado de O’Neill,
Pirandello y otros (Coll, 15.2.1945: 10).

También Joaquin Calvo Sotelo, entrevistado en «Troteras y dan-
zaderas», propone a Eugene O’Neill, George Bernard Shaw, Lui-
gi Pirandello y Jean Giraudoux como cuadrilatero dramatirgico
ideal. Considera sin embargo que, tal vez por apego a las tradi-
ciones locales, el teatro construido no a partir de la accién, sino
mediante el didlogo, «a la Giraudoux», no es factible en Espafia, a
pesar de su gran belleza:

Tengo la impresion [...] de que el teatro de didlogo es casi im-
posible en Espana. La necesidad de que pasen cosas, la siente el
espectador de una manera perentoria. Un teatro a la manera de
Giraudoux serfa en nuestro clima casi inaceptable. iY cuidado que

80 N. de la ed. M.R.S.: Apuntamos, sin embargo, que la proximidad de ambos al movi-
miento existencialista, y la militancia comunista del segundo, les convertia en personas
non gratas para la ortodoxia imperante durante las etapas del nacional-sindicalismo y,
a partir de 1945, del nacional-catolicismo.
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es un teatro bello ese teatro! En el nuestro, a la accién le esta pro-
hibido detenerse (Ruiz Iriarte, 25.4.1945a: 10).

Este caracter conceptual, intelectual o literario del teatro francés
sera objeto de comentarios por parte de otros articulistas: en la sec-
cién «A muerte», una breve nota culmina en la defensa del «Teatro
simbo6lico» y universal a la manera de Giraudoux, con mencién de
Sigfrido, pieza de 1928 ya representada en Espafa (B., 20.3.1944:
4); Luis Fernando de Igoa, en un articulo centrado en la Antigone
de Jean Anouilh, da cuenta del gran éxito en las salas de Paris de
obras para un publico «<muy letrado», cuyos principios se encuen-
tran en Racine, y cuyo cardcter se ilustra con piezas de Claudel y
de Giraudoux (Igoa, 31.5.1944: 10)°'; por ultimo, un articulo algo
polémico del novelista Dario Fernandez Flérez, bien nutrido de
referencias culturales francesas y titulado «Teatro aséptico y teatro
literario», propone un acercamiento a los modos teatrales de (en-
tre otros) Giraudoux, cargados de materia libresca, como manera
para rescatar al teatro espafol de cierta banalidad comercializante
que triunfa (25.8.1944: 10)%.

Pero pueden encontrarse opiniones exactamente contrarias en
boca de otros colaboradores. Es el caso de Cayetano Luca de Tena,
director del Teatro Espafiol, en conversaciéon informal con Enrique
Azcoaga y Victor Ruiz Iriarte a propésito de la programacién de la
temporada 1944-1945, para la que no hay ninguna obra francesa
prevista. Luca de Tena considera que, en teatro, lo literario es una
necesidad, pero solo a condicién de que se alie con la espectacula-
ridad de la escena, buscando agradar a un tiempo a publicos «al-
tos» y «bajos». Mucho mds que del teatro culto francés, se muestra

61 El éxito de esta obra de Anouilh, representada con una mise en scéne acompasada
a los tiempos modernos, lleva seguramente a la publicaciéon de otra breve nota sobre
la reposicién de la Antigona de Robert Garnier en la ciudad de Rochefort (Anénimo,
1.11.1944: 24).

%2 «La mayor parte de los poderes teatrales mantienen todo su ornamento dirigido
contra la literatura escénica. Pero estos fuegos pueden ser y seran apagados. [...] La
penetracién de Giraudoux en la escena francesa significé el triunfo arrollador del tea-
tro literario [...]. El teatro espanol serd, antes o después, vivificado por la literatura».
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partidario del norteamericano, de entre cuyos autores menciona
a O’Neill encomiasticamente. A la pregunta de dénde se consigue
realizar mejor teatro, responde:

En Norteamérica, no lo dudes. Y Eugenio O’Neill es quizé el pri-
mer dramaturgo universal. Ya sé que en Parfs se hace hoy un teatro
atrevidisimo de forma y de concepto. Pero no importa. Francia es
una sala. Giraudoux, por ejemplo, tan delicioso pero tan cerebral.
No. El verdadero teatro es mas humano. Y menos inteligente (Az-
coaga y Ruiz Iriarte, 31.5.1944: 10)%.

Menos taxativo pero en la misma direccién contraria al intelec-
tualismo® se encuentra Ruiz Iriarte, entrevistado en su propia sec-
cién, «Troteras y danzaderas», por G. Bautista Velarde. Ruiz Iriarte
declara su estima por el teatro de O’Neill y el de Jacinto Benaven-
te, pero también menciona a Giraudoux. Piensa que el teatro que
tendria mas posibilidades de éxito inmediato serfa un teatro cémi-
co; pero cree que la mejor pauta o féormula que lo favoreceria no
es otra que la comedia francesa, que sintetiza mediante tres notas:
«fondo clasico, trama amorosa y concepcién humoristica frente a
cualquier fatal problema» (Bautista Velarde, 5.4.1945: 10)®. En un
articulo posterior, «De la comedia y de los géneros», a propésito de
una conferencia del polifacético Valentin Andrés Alvarez, vaticina
un proéspero futuro para los géneros comicos, de nuevo a partir del
modelo generado por la historia del teatro francés:

% Las previsiones anunciadas por Luca de Tena para el préximo afio teatral son obras
de Shakespeare y Bernard Shaw, un Fuenteovejuna, un Don Gil, un Tenorio, una obra de
concurso y una adaptacién extranjera, posiblemente americana.

5 N. dela ed. M.R.S.: Sin duda esta alusiéon continua al intelectualismo tiene que ver
con las corrientes filoséficas de la época: desde principios de siglo, vitalismo, y en ese
momento, existencialismo.

% Prosigue Ruiz Iriarte en la misma entrevista: «Este teatro suprime los gritos por la
comprension. No solo los gritos pasionales, sino hasta los gritos intelectuales de un
O’Neill, por ejemplo. La comprension teatral nos lleva a la tolerancia. La tolerancia
desemboca en el humorismo. Esto es lo que yo llamo la superacion por la gracia».
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La comedia es Francia, sobre todo, con Moliére al frente; incluso
en sus propias desviaciones supo crear un subgénero delicioso en
la comedia pizpireta y picara del vodevil. Por tanto, las grandes
comedias que se han producido entre nosotros, en la escena con-
temporanea, estan l6gicamente influenciadas por una concepcién
dramatica exterior. De igual manera vendra a nosotros la comedia
de un futuro teatro: no particularmente derivada de uno u otro
estilo de autor, sino como producto de esta misteriosa sensibilidad
universal que el cine y la radio estan formando en el hombre de
nuestros dias. Porque la comedia es el género teatral de este tiempo
(Ruiz Iriarte, 10.5.1945b: 10).

Entre estas dos grandes tendencias, intelectualismo y comicidad,
que se destacan de la escena francesa en las paginas de LEL, fluc-
tdan otros autores, dificiles de clasificar; por ejemplo, Jean Coc-
teau, varias veces mencionado con motivo de sus intereses por el
cine, una de las formas culturales que, a causa de su desarrollo
coetdneo, mds veces interesa a los colaboradores de la publicacién,
y no solo por su parentesco con los géneros teatrales. En un arti-
culo sin firma de octubre de 1945, «El cine francés, hoy», se pre-
sentan las dificiles condiciones de relanzamiento de las actividades
cinematograficas tras los vaivenes de la guerra, con mencién de las
opiniones de Cocteau, ocupado por entonces con la direccién de
La Belle et la Béte (1946). Segin Cocteau, las importantes dificulta-
des materiales en el rodaje de peliculas acabaran convirtiéndose,
muy pronto, en otros tantos estimulos para la imaginacién (Ané6-
nimo, 10.1945: 14). Por su parte, el critico Roman Escohotado,
Ariel, interrogado en un cuestionario colectivo sobre la prelaciéon
de «palabra», «accién», «idea» y «escenografia» en teatro (Anéni-
mo, 15.3.1945: 10), toma partido por la palabra, y da como solo
ejemplo una obra de Cocteau, Les Enfants terribles, publicada en
1929, mucho antes de la version radiofénica hecha por Maurice
Cazeneuve en 1947, o de la pelicula que dirigié en 1950 Jean-Pie-
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rre Melville, a partir de un guién cinematografico del propio Coc-
teau®.
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EN muy pocas ocasiones se
aludi6 al teatro americano
en lengua espaiola, pero algu-
nas habian de ser en conexién
con el teatro argentino”, ha-
bida cuenta de que Argentina
fue uno de los pocos paises en
mantener una relacién fluida
con Espafa durante este pe-
riodo. Por lo demas, gran par-
te de los articulos de LEL sobre
teatro fordneo parece pre-
sentarse a remolque de algtn

57 En uno de los casos, se resenn6 la obra
La salamanca de Ricardo Rojas, que
estaba representandose en el Teatro
Nacional de Comedia argentino (Ané-
nimo, 15.2.1945: 23). En otro caso, se
trataba de las opiniones del argentino
Bernardo Canal Feijoo a propésito de
un estreno relacionable con la literatu-
ra gauchesca que, pese a sus defectos,
suponfa un buen sintoma en un pano-
rama teatral en decadencia, por haber
muerto los autores mas conocidos o por
haber dejado de producir (Anénimo
10.5.1945: 26).
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dclamaa en desquite, el ensuefio.
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VICTOR RUIZ IRIARTE
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Gabler

(1944) <Troteras y danzaderas» La Es-
tafeta Literaria 5 (15 de mayo); pag. 10.
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montaje en los teatros madrilefios, como el dedicado a Ibsen, su
lirismo y sus damas sofladoras tan del gusto de Ruiz Iriarte, lineas
escritas tras haberse estrenado sin éxito una traduccion de Hedda
Gabler (15.5.1944: 10)%.

En concreto, el teatro escandinavo en estas dos primeras épocas
de LEL apenas queda representado sino por algin articulo sobre
la escenografia (Anénimo, 25.5.1945: 7), por breves alusiones a
Strindberg (v. gr., G. Z., 9.6.1956b: 7) y por Ibsen, en la mencio-
nada colaboracién de Ruiz Iriarte, y cuando se celebré el cincuen-
tenario de la muerte del autor (Anénimo, 25.5.1956: 3): para Vic-
toriano Fernandez de Asis, el dramaturgo noruego habia abierto
el camino escénico de otro gran admirado de la época, George
Bernard Shaw (V.FA., 16.6.1956: 7).

Pregunta repetida a las figuras teatrales entrevistadas a lo largo
de la primera época fue la referente al lugar del mundo donde
se hacia el mejor teatro en aquel momento, y los mejores autores
vivos. Las respuestas respecto a los paises se repitieron casi inva-
riablemente: Inglaterra y Alemania, Francia y los Estados Unidos.
Inglaterra era el pais sefialado por Luis Escobar, quien mencion6
el nombre de Priestly como uno de los grandes autores del mo-
mento (Anénimo, 15.5.1944: 10), sentir con el que concordaba
Gabriel Garcia Espina, quien entendia que su obra La herida del
tiempo suponia el modelo de gran teatro y un gran hallazgo. Pero
también juzgaba un maestro a Noel Conward. De Francia destaca-
ba a Anouilh (Anénimo, 1.12.1944: 10). Francia y su capital eran
los lugares del mejor teatro, a juicio de Pérez de la Ossa (Ano-
nimo, 15.5.1944: 10), opinién que contradijo Cayetano Luca de
Tena, para quien el teatro de Giradoux era demasiado cerebral
(Anénimo, 31.5.1944: 10). Por los Estados Unidos votaron Caye-
tano Luca de Tena, para quien O’Neill destacaba por encima de
los otros dramaturgos (Anénimo, 31.5.1944: 10); Tomdas Borras,
al entender que la mezcla de culturas negra, latina y anglosajona
conferian una riqueza particular (Anénimo, 15.6.1944: 10), y tam-

% Versién de Luis Hurtado, con la aplaudida Irene Lépez Heredia en el papel prin-
cipal.

[290]



EL TEATRO EN LA ESTAFETA LITERARIA (1944-1957)

bién Morales de Acevedo, si bien entendia que también en Ingla-
terra (Anénimo, 15.3.1945: 10). Para Jorge de la Cueva, la razén
estaba en haber sabido incorporar temas universales y nutrirse del
teatro de otros paises, como Méjico, Espafia o Inglaterra (Anéni-
mo, 25.9.1944: 10). Por su parte, Joaquin Calvo Sotelo preferia a
Pirandello y lo juzgaba el mejor autor de todos los tiempos, hasta
el punto de situar por detrds de ellos a Bernard Shaw, O’Neill y
Giradoux (25.4.1945: 10).

Estos gustos y preferencias manifestados, sin embargo, no tra-
jeron consigo ningan tipo de proliferacién de colaboraciones en
torno a tales autores o al teatro de sus respectivos paises, dadas las
circunstancias y la dificultad, en estas dos épocas, de contar con
corresponsales que informaran sobre el particular.

Tampoco cabe establecer criterios didfanos respecto a la eleccién
de unos u otros autores y obras en el vasto panorama de estrenos
y reposiciones de estas épocas, tanto en Espafia como en todo del
mundo occidental, y junto a las menciones sobre representaciones
en festivales de teatro europeos o montajes al otro lado del Atlanti-
co, en ocasiones Fernandez de Asis acogia en su columna un acon-
tecimiento menor, como la ejecucion en el Ateneo de El enemigo, de
Julian Green (V.F.A., 9.6.1956: 7).

Por lo que respecta al teatro anglosajon, de modo paralelo a la
progresiva posibilidad de la victoria aliada, a partir de la prima-
vera de 1945, se produjo en la revista un repentino interés por
aquel, mas alla de las preferencias manifestadas por las gentes de
teatro, hasta el punto de presentarse en un caso un titular referido
al teatro inglés sin correspondencia con el cuerpo del articulo que
aparecia a continuacion, y que se habia extraido del New York Times
(An6nimo, 25.9.1945: 23).

En cuanto a los autores, George Bernard Shaw apareci6 en el
noticiario del segundo niimero, a propésito de la biografia sobre €1
escrita por Chesterton, que se encontraba entonces a punto de pu-
blicarse (An6nimo, 20.3.1944: 20), pero no volvié a mencionérsele
hasta la avanzada fecha de agosto de 1945, cuando nadie podia
dudar ya de la victoria aliada: se trataba esta vez en una colum-
na de Luis Fernando de Igoa sobre el ultimo estreno del autor
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(25.8.1945: 10). La coincidencia del centenario del nacimiento del
dramaturgo con el reinicio de la publicacién propicié algtn articu-
lo en la segunda época, a saber, la conversién en comedia musical
de su obra Pigmalion (Anénimo, 9.6.1956: 7), la resenia de la publi-
cacion de Cartas entre un autor y una actriz (Anénimo, 30.6.1956: 7),
pese al ano y medio transcurrido desde su aparicién en las libre-
rias, o las controversias en torno a su figura (Jenner, 25.8.1956: 3),
o la puesta en escena de su obra Apple Cart en Manhattan (Anéni-
mo, 10.11.1956: 7).

Las paginas de la segunda época arrojan, nimero a nimero,
un punado de acontecimientos relacionados con los autores an-
glosajones mas de moda en la Espafa de la época. Entre otros que
Victoriano Fernandez de Asis no hizo sino mencionar, T. S. Eliot,
por estrenarse en Espafa, con la compania de Dido Pequeiio Tea-
tro, la adaptacion Reunion de familia, traducida por Elisabeth Gate
y Carmen Conde (V. F. A, 23.6.1956: 7); John Millington Synge,
a raiz del estreno en el teatro Maria Guerrero de una obra suya,
traducida como El farsante del mundo occidental (V. F. A., 23.6.1956:
7). Victoriano Ferniandez Asfs, entre otros, también se hizo eco del
estreno de Miranda, de Peter Miackmore, traducida como Marea
baja (V. F. A., 9.6.1956: 7), y Ramén Soto se ocup6é del dramaturgo
britanico Terence Mervyn Rattigan y su obra El principe durmiente
(6.7.1957: 7).

La escuela de teatro de Londres mereceria un articulo en el ni-
mero 88, como asi mismo algunos montajes de obras shakespe-
rianas que exigiran mayores comentarios. Sirvan estas noticias de
ejemplo de la supuesta seriedad informativa y cultural de la revista
que, sin embargo, no siempre quedé al margen del noticiario del
corazén, por ejemplo cuando se hizo eco del matrimonio del cono-
cido dramaturgo Arthur Miller con la mas famosa e icénica actriz
Marilyn Monroe (Anénimo, 9.6.1956a: 3).

El teatro de otras latitudes, quizds también en conexién con la
situacién histérica y politica, aparece en menos colaboraciones.
Si en la primera se observan referencias a Dostoievski merced a
la adaptacién teatral dirigida por Luis Escobar Los endemoniados
(Anénimo, 5.3.1944: 10), en la segunda época, Gondomar dedica
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el montaje de Platonov en el Festival de Burdeos, llevado a cabo
por André Vilar (V.FA., 9.6.1956: 7), en la misma pagina en que
se recogia la fotografia de un montaje de Tio Jania en manos del
Kongilka Dramatiska Teatern, de Estocolmo.
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