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LA GENERACION SIMBOLISTA
EN EL TEATRO ESPANOL CONTEMPORANEO

M? Francisca Vilches de Frutos
Consejo Superior de Investigaciones Cientificas*

El analisis de la actividad teatral espafiola de los dltimos afios revela un paulatino
cambio en las tendencias que habian sido predominantes en la década de los ochenta.
. Problemas que exigian una resolucion al iniciarse la transicion politica hacia la democra-
" ¢la como el apoyo a las producciones de los creadores espafioles o la dificultad de afgu-
nas Comunidades Autdénomas por hallar sus sefias de identidad en un creciente proceso
* de descentralizacion, han vuelto al primer plano del debate critico, unidos a otros, here-
dados de temporadas anteriores, como las consecuencias para la dramaturgia espafiola de
la dicotomia entre el teatro piblico y privado, la justificacién de algunas elecciones
estéticas a partir de los indices de taquilla, el protagonismo del director de escena, la
proteccidn a los autores noveles, la configuracién de varios tipos de oferta teatral, depen-
diendo de su programacion en salas estables —piblicas y privadas— o en locales alterna-
tivos, y las consecuencias de los flujos migratorios de los centros de las grandes ciudades
a la periferia. R
El objeto de este trabajo consistird, tras ofrecer brevemente algunas matizaciones
sobre los términos “Generacion Simbolista” y “Generacion Realista”] en abordar la
relacién de algunas de las tendencias antes expuestas con un fendmeno que puede detec-
tarse en el teatro espafiol actual: el interés de programadores culturales del sector piiblico
y de algunos directores renovadores por ciertos autores y textos de la Generacién Simbo-
lista del teatro espafiol de posguerra. Trataré de plantear como sus temdticas y las carac-
teristicas formales de su lenguaje han permitido a algunos de los directores ofrecer unas
puestas en escena muy cercanas al gusto de piblicos mayoritarios. Intentaré explicar las
razones que han suscitado la atencidn de los gestores del sector piblico, proclives a
conjugar las reivindicaciones de los profesionales de la escena en torne a una mayor
proteccidn para las creaciones de los autores espaiioles contemporaneos, con otros aspec-
tos de caracter mds politico, como la profundizacion en el proceso de descentralizacion
politica iniciado en Espaiia al comienzo de la democracia o la necesidad de llegar a un
amplio nimero de espectadores. Procuraré mostrar también el importante protagonismo
de los criticos y profesionales como correctores del sistema de produccién teatral y
defender la funcidn critica como una de las principales vias de renovacidn de la escena
conlemporinea.
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LA GENERACION SIMBOLISTA

El andlisis de las colaboraciones criticas en la prensa periédica, de las experiencias
iniciadas en los Teatros Nacionales y de Cdmara y Ensayo, y de los manifiestos y reper-
torios de los grupos independientes pone en evidencia que durante el periodo comprendi-
do entre 1960 y 1975 la escena espafiola se vio invadida por un deseo de renovacién
teatral comparable al que protagonizaron algunos sectores de la dramaturgia espafiola de
preguerra.  Sin embargo, sus elementos mas renovadores sufrieron los efectos de una
censura que les impidié acceder con normalidad a las salas con programacioén estable.
En efecto, la historiografia ha demostrado que el teatro espafiol de posguerra estuvo
dominado por formas estéticas conservadoras, aceptadas por el gran piblico, aunque
parte de éste fuese sensible, sin embargo, a algunos proyectos reformistas. Hubo que
esperar hasta los afios comprendidos entre 1976 y 1986 para que los espacios teatrales
piblicos de ambito nacional, autonémico y municipal, recuperaran algunos de los textos
mds interesantes del teatro de la posguerra.

Desgraciadamente este proceso sufrié una visible recesién a partir de Ia primera mitad
de 1a década de los ochenta cuando comenzaron a tenerse en cuenta en el sector piblico
prioridades de carécter econ6mico y los criterios de taquilla empezaron a convertirse en
determinantes para las elecciones estéticas. En contraposicién con las representaciones
realizadas en el perfodo anterior —aspecto que mas adelante abordaré—, el periodo
comprendido entre 1987 y 1991 ha pasado a la historia con importantes ausencias de
textos de la Generacién Simbolista. $6lo en el Gltimo lustro ha habido una paulatina
recuperacion que, esperemos, se vaya afianzando. .

Sin embargo, antes de seguir con esta exposicion, me gustaria destacar la convenien-
cia de precisar los limites entre los distintos grupos generacionales que compartieron
algunos presupuestos ideoldgicos durante esa época, pero que presentaron unos objetivos
y técnicas muy diferentes. Hay que llamar la atencién sobre la necesidad de deslindar
la Generacién Simbolista del grupo generacional coetineo de la Generacién Realista,
llarada asi desde que Alfonso Sastre utilizara este término para calificar a unos autores
que procuraban mostrar en sus obras la realidad con independencia de las técnicas utili-
zadas,

Incluidos dentro de lo que se ha venido a denominar “nuevos autores o dramaturgos”,
“el nuevo teatro”, “generaci6n simbolista” y “teatro experimental y neovanguardista”,
por citar s6lo algunas de las m4s conocidas, creo que con la perspectiva que ofrecen los
andlisis textuales, el estudio de los articulos aparecidos en la prensa periédica y el deve-
nir temporal puede afirmarse la existencia de un grupo generacional, la Generacién
Simbolista, que ofrece entre sus rasgos propios la utilizacién de un lenguaje de inspira-
cién expresionista y un concepto del teatro en €l que texto y representacién constituyen
dos vertientes de un mismo fenémeno. Coincidentes con los realistas en un planteamien-
to critico respecto al anquilosamiento del fejido social, en su denuncia del régimen politi-
co imperante y en su desco de renovacion del sistema de produccién y distribucién tea-
tral, sus divergencias estribaban, sobre todo, en un lenguaje expresivo diferente.

Escribieron textos concebidos para su representacién, en los que el soporte lingiistico
adquiria su plenitud en relacién con los gestos y las variaciones tonales, el movimiento,
la misica, el juego cromético de los figurines y los efectos luminotécnicos, en la linea
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de los grandes renovadores de la puesta en escena mundial. Los simbolos y la alegoria
pasaron a ser sus instrumentos de comunicacién mds habituales en estructuras fragmenta-
das, en las que las acotaciones adquirian un gran protagonismo llegando, incluso, a
plantearse el recitado de las mismas, un recurso, por otra parte, propio del teatro popu-
lar, en.cuyas fuentes bebieron, atraidos por la universalidad y el caracter festivo de esta
modalidad expresiva. Precisamente este afin de traspasar las barreras temporales les
condujo a trabajar en la comunicacién sensorial, investigando las posibilidades cinéticas
del ejercicio actoral, asi como las férmulas musicales del teatro de cabaret y la ruptura
con los espacios a la italiana y los limites de la cuarta pared. Ofrecicron temas y per-
sonajes dibujados desde una Gptica deformadora, muy cercana en ocasiones al surrealis-
mo, y recurrieron a las posibilidades de creacién que les proporcionaban los mitos litera-
rios e historicos y los arquetipos, cuyo vacio argumental les ofrecia un sugerente juego
formal, sobre todo, en el tratamiento de la prosodia. Por otra parte, conviene no olvidar
que la mayor parte de ellos iniciaron su andadura en el marco de los grupos independien-
tes, de los que fueron integrantes activos, y con los que compartieron presupuestos ideo-
ldgicos y estéticos.

José Bellido, José Martin Elizondo, José Martinez Ballesteros, Francisco Nieva, Luis
Riaza, Miguel Romero Esteo y José Ruibal, entre los que nacieron en los afios veinte,
y Jesis Campos, Angel Garcia Pintado, Agustin Gémez Arcos, Jerénimo Lépez Mozo,
Manuel Martinez Mediero, Luis Matilla, Alberto Miralles y Diego Salvador, entre los
de las dos décadas posteriores, pueden considerarse sus principales exponentes. A estos
habriz que sumar alrededor de una veintena mis', '

Si bien algunas de sus creaciones pudieron ser representadas durante los ditimos afios
de la Dictadura, lo cierto es que, como sus coetdneos del grupo generacional realista, sus
textos hubieron de esperar al periodo de la transicién politica para serdlevados a escena.
Recordemos, sin embargo'-, los significativos estrenos durante la Dictadura de El desvin
de los machos y el sétano de las hembras (1970) [1974), de Luis Riaza; Paraphernalia
de la olla podrida, la misericordia y la mucha consolacién [1972] y Pasodoble [1974],
de Romero Esteo; Es bueno no tener cabeza (1966) [1971] y El buscon (1975) [1975],
de Francisco Nieva; El hombre y la mosca (1971] y La mdquina de pedir [1972], de José
Ruibal; Milagro en Londres [1972) y Tren a F... [1972] , de José Bellido; Farsas con-
tempordneas [1970] y Los placeres de la egregia dama [1975], de Martinez Ballesteros;
El dltimo gallinero (1968) [1969] y Las hermanas de Biifalo Bill (1970) [1975], de Mar-
tinez Mediero; Espectdculo Collage [1970] y Crucifernario de la culpable indecisién
[1974], de Alberto Miralles; Negro en quince tiempos (1967) [1970], de Lépez Mozo;
El adiés al mariscal (1968) [1970], de Luis Matilla, y Parece cosa de brujas (1973)
[1974], un trabajo de colaboracién entre los dos ultimos, Lopez Mozo y Luis Matilla’.

Fue precisamente durante los diez afios transcurridos entre 1976 ¥ 1986 cuando hubo
una importante presencia de estos autores en los principales escenarios. Asi lo avala el
elevado mimero de estrenos de algunos de ellos. Sirvan como hitos siete titulos de Nie-
va—La carroza de plomo candente (1971) [1976), El combate de dpalos v Tasia (1953)
(1976}, Sombra y quimera de Larra (1976) {1976}, Delirio del amor hostil (1977)
[1978], La sefiora Tdrrara (1970) {1980], EI rayo colgado (1952) [1980] y Coronada y
el toro (1973) [1982]—, cuatro de Luis Riaza —Retrato de dama con perrito {1976)
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[1976], El palacio de los monos (1978) (19791, Medea es un buen chico (1980) [1984]
y Retrato de nifio muerto (Novela de amor) (1982) [1984]— y tres de Romero Esteo —E]
vodevil de la pdlida, pdlida, pdlida, pdlida rosa [1978), Antigua y noble historia de
Prometeo el Héroe con Pandora la Pdlida [1986] y Fiestas gordas del vino y el tocino
[1986]—. '

{Qué puede comentarse sobre la produccién en este periodo de los autores nacidos a
partir de 1931, que iniciaron su andadura en los afios setenta ¥y tendrian que haber dado
sus mejores frutos en los ochenta y noventa? Me refiero a nombres como Jesds Cam-
pos, Angel Garcfa Pintado, Agustin Gémez Arcos, Jerénimo Lépez Mozo, Manuel
Martinez Mediero, Luis Matilla, Alberto Miralles y Diego Salvador.

Descollaron en esos afios obras tan importantes como Mientras la gallina duerme
(1966) [1976], Las planchadoras (1970-197 1) {1978], E! dia que se descubrié el pastel
(1976) [1976], Juana del amor hermoso (1983) [1983] y Papd Borgia [1985], de Marti-
nez Mediero; El cuento de nunca acabar [1980], Cristébal Colon [1981], Céfiro agreste
de olimpicos embates. Come y calla, que es cuitural [1981], Héroes mitolégicos [1984)
y El trino del diablo [1986), de Alberto Miralles; Ejercicio para equilibristas [1980], de
Luis Matilla; y La ciudad (1974) {1975, El taxidermista (1979) [1982], La sangre del
tiempo (1980) [1985] y Crucifixion (1967) [1990], de Garcia Pintado. Por iltimo, me
gustaria mencionar al mis joven de todos ellos, que tuvo, sin embargo, una gran activi-
dad teatral desde sus comienzos. Me refiero a Jer6énimo Ldpez Mozo, del que desde
1976 se estrenaron Guernica (1969) [1976], Comedia de la olla romana en qite cuece sy
arie la lozana (1977) [1977], Réquiem por los que nunca bajan y nunca suben (1970)
[19791, Crap, fdbrica de municiones (1968) [1985], con Luis Matilla, y Viernes 29 de
Julio de 1983, de madrugada (1984) [1986]. B

En el camino se quedaron Jogé Bellido, José Martin Elizondo®, José Ruibal, cuya
moderna concepeion pléstica del especticuio no impidi6 su retirada de la escena tras una
destacada representacion entre los afios 1969 y 1972, y Antonio Martinez Ballesteros,
que ha evolucionado desde planteamientos criticos hacia otros mis comerciales’.

Por desgracia, entre 1986 y los comienzos de la década siguiente, la presencia de esta
Generacién fue disminuyendo paulatinamente. Apenas algunos textos lograron llegar a
escena. S6lo mencionaré No es verdad [1988] y Te quiero, zorra (1988) [1988], Cora-
z0n de arpia (1987) [1989] y El baile de los ardientes (1974) [1990], de Nieva; La edad
de los prodigios [1987), Capay espada [1989), El laberinto del teatro {1990], El miste-
rio del teatro [1990), El siglo de oro tabernario. Loa [1990] y ;Fin del mundooo, todos
al treeen! [1990], de Alberto Miralles; Antigona entre muros [1988} y La dpera sorda
(19901, de Martin Elizondo; Tierraaaaa aaaa laaa vistaaaaa {1989], de Martinez Medie-
ro, y Como reses (1979) [1987], de Lépez Mozo y Luis Matilla,

Sin embargo, a partir de 1991 los teatros dependientes del sector publico comenzaron
a presentar algunos textos de estos autores. Los esparioles bajo tierra (1975) [1992]:
Aquelarre y noche roja de Nosferatu (1961) [1993] y Pelo de tormenta (1962) [1997], de
Nieva; Interview de Mrs. Muerta Smith por sus fantasmas {1991], Los gatos {1992} y
Queridos mios, es preciso contaros ciertas cosas [1994], de Gémey Arcos; El marco
incomparable [1995], de Martinez Mediero; Un teatro para Borges [1992], de Martin
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Elizondo, y Comisaria especial para mujeres (1991], Madrid Afios 20 f1991] y El jardin
de nuestra infancia [1994], de Alberto Miralles, pueden servir como gjemplos.

CRITICA Y MUNDO ESCENICO:
UNA PERMANENTE DIALECTICA

¢Qué conclusiones pueden extraerse de los datos anteriormente cxpuestos? El andlisis
de las representaciones llevadas a cabo durante las dos dltimas décadas pone de manifies-
to la existencia de tres periodos: un primer momento, entre los afios 1976 y 1984, en €l
que se producen numerosos estrenos, algunos de textos escritos varios afios antes; un
segundo momento, entre 1985 y 1990, donde, tras un breve intervalo propiciado por la
promulgacién de la Ley de Teatro de 1985%, Ja Generacién Simbolista es précticamente
relegada del panorama escénico espariol, y un tltimo periodo, que abarcaria desde 1991,
en el que las crecientes reivindicaciones de los profesionales provocan una paulatina
atencion hacia algunos de sus exponentes. Se producen estrenos tan notables como ios
de Agustin Gémez Arcos, bajo la direccién de Carme Portacelli: Interview de Mrs.
Muerta Smith por sus fantasmas, llevada a escena en el Centro Nacional de Nuevas
Tendencias Escénicas diecinueve afios después de ser escrita, Los gatos, representada en
el Maria Guerrero veinticinco afios después de su primer estreno, y Queridos mios, es
preciso contaros ciertas cosas, ofrecida como produccién propia de! Centro Dramdtico
Nacional. Menor repercusion tuvieron Pasodoble, de Romero Esteo, repuesta dos déca-
das después por Alfonso Zurro; Un teatro para Borges, de Martin Elizondo, y EI marco

- incomparable, de Martinez Mediero. Un caso aparte seria el de Francisco Nieva con
dos excelentes espectdculos estrenados al margen de su propia compafifa de teatro: Aque-
Aarre y noche roja de Nosferdtu, 1a extraordinaria puesta en escena de Guillermo Heras
realizada treinta y un afios después de que el texto fuera escrito, y Pelo de tormenta, un
alarde actoral de Francisco Maestre y Pilar Bardem en una sugestiva puesta en escena de
Pérez de la Fuente con claras influencias de Declan Donnellan. A éstas habria que
afiadir el estreno en el marco de la Expo 92 de Los espanioles bajo tierra,

{Qué hechos han ido condicionando estas presencias y ausencias tras el mencionado
primer periodo de interés en la transicién politica y los inicios del periodo democritico?
Probablemente, la confluencia de varios factores: la falta de formacion del ptblico para
percibir la novedad de unos lenguajes tan renovadores, la influencia de los criterios de
taquilla por parte de los gestores piblicos y la eleccion de algunos directores teatrales
con dedicacion a tareas de gestién que prefirieron textos cldsicos, de autores contempors-

‘ neos extranjeros o de noveles espafioles. La situacitn provocada y el creciente clamor
de aigunos prestigiosos profesionales y criticos fueron posibilitando un paulatino cambio
que determind la presencia antes expuesta. ‘

En efecto, desde 1982 algunos de los mas notables profesionales de la escena espafio-
la, formados en grupos independientes y estéticas alternativas, pasaron a dirigir centros
. de produccién y gestién teatral de caricter piblico’. Esta integracion de directores
| implicd notables transformaciones en el funcionamiento del teatro, y en especial en la
configuracion de los teatros piblicos, puesto que llevaron a éstos unos modelos de ges-
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tién y unos lenguajes teatrales especificos, procedentes del teatro independiente. De
nuevo, como en los afios veinte y treinta, ciertas divergencias entre autores renovadores
y los directores teatrales han sido patentes, y éstos dltimos, con honrosas excepciones,
han preferido volver sus ojos, bien hacia los autores extranjeros, bien hacia los creadores
de la vanguardia histérica, bien hacia las producciones de los noveles. El resultado ha
sido que algunos de los mejores textos teatrales del periodo no se han estrenado en cir-
cuitos pablicos.

Yaen 1983 Haro Tecglen advertia sobre el peligro que para los autores vivos suponia
lo que €] consideraba un excesivo protagonismo del director de escena: “El sector publi-
co ha ahogado los movimientos teatrales anteriores, ha favorecido la figura del director-
productor en detrimento de los otros integrantes del proceso teatral, no ha apoyado sufi-
cientemente a los autores vivos”.

Pero no fueron éstos los tnicos responsables. Ademds, confluyeron, sin duda, los
bajos indices de asistencia a estas representaciones debido, quizds, a la falta de prepara-
cién del publico y a las consecuencias de los cambios ideoldgicos y estéticos. Pese a que
en su momento muchos directores y gestores se pronunciaron en contra de los criterios
de mercado®, las estadisticas demuestran que debid de haber una presiéon muy fuerte para
que los respornsables de gestion del momento prefirieran prescindir de estas creaciones.

Afortunadamente, los criticos y profesionales del teatro no dejaron de denunciar esta
situacion cuando en el transcurso de los afios se hizo evidente que no se trataba de una
casualidad o moda pasajera. En 1990 Alberto Miralles criticaba Ia marginacién sufrida
por los autores espafioles consagrados en el sistema de los teatros piblicos: “Las obras
que mayor €xito y recaudacion obtuvieron en temporadas pasadas fueron de autores
espafioles vivos, esos que con persistencia margina de su programacion el Centro Dra-
mético que no $é por qué se empefia en llamarse Nacional”.

En 1991, entre las conclusiones del I Congreso de Autores Espafioles se planteaba la
posibilidad de establecer un cupo del 50% de autores esparioles vivos. Dos afios mas
tarde, en 1993, Fermin Cabal defendia la necesidad de proteger la produccién nacional:
“No hay un solo pais democritico donde el Estado no proteja la libre y plural expresién
artistica, y donde no considere absolutamente prioritaria una politica de incentivacién de
la produccidn nacional”.

DESCENTRALIZACION Y DIRECCION DE ESCENA:
DOS RESPUESTAS PARA UN FENOMENO

Repasando la lista de estrenos de estos autores, podemos percibir cémo a lo largo de
los afios de ausencia, algunos escritores dramdticos lograron mantenerse en los escena-
rios. Me refiero a Francisco Nieva, Manuel Martinez Mediero, Alberto Miralles y Luis
Matiila, quedando relegados los demds. Dada la extraordinaria valia de todos ellos, me
he preguntado las razones que llevaron a esta situacidn.

Me gustaria aventurar como hipétesis que en su permanencia durante esos afios con-
fluyeron varios factores, relacionados también con las constantes de} teatro espafiol at?-
tual: el importante peso que el proceso de descentralizacion ha tenido en el sector piibli-
co y, por supuesto, ef las programaciones teatrales generales, la condicién de directores
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de escena de estos artifices, la evolucién hacia nuevos lenguajes expresivos més acordes
con los gustos mayoritarios y la captacién de otros piblicos, como el infantil,

En efecto, uno de los objetivos prioritarios formulados en el I Festival de Teatro
Contemporaneo de Gijén fue el planteamiento de la labor de los escritores draméticos
espaiioles a escala nacional, no circunscrita a una ciudad o piblico concreto. Mis ade-
lante, una de las cuatro propuestas de las Conversaciones Nacionales sobre Teatro Actual
de Cordoba fue la necesidad “de una descentralizacién de la vida escénica espafiola y del
desarrollo de una actividad teatral auténoma en el marco de las provincias” (Ferndnder.
Torres 45-46). Al iniciarse la transicion politica la demanda de un proceso descentrali-
zador hallé un excelente caldo de cultivo en las propuestas de la politica teatral del mo-
mento. Guillermo Heras, una de las personas mas conocidas de los grupos independien-
tes espafioles de los aiios setenta, escribia en 1984:

[S]in embargo, aln en este momento, hay muchas de esas ideas a las que no se puede
renunciar —referidas a los teatros independientes—: descentralizacién efectiva, renta-
bilidad social, incorporacién de nuevos piiblicos al hecho teatral, investigacién de
diferentes lineas estéticas que configuren un auténtico teatro con identidad nacional,
consolidacitn de una dramaturgia propia, lo suficientemente representativa como para
poder hablar de modernidad en nuestro teatro, ampliacion del criterio de teatro como
servicio piblico, confrontacin de nuestras producciones en mercados exteriores,
etcétera. (10) N

Creo que es muy dificil cuestionar que la oferta de los teatros piblicos ha llevado
consigo la potenciacién de un proceso de descentralizacién al permitir la creacién de una
oferta estable en las Comunidades Auténomas en las que antiguamente no existia apenas.
Debe recordarse que hasta Ja década de los ochenta la oferta teatral €n las ciudades
espafiolas casi se reducia a la presentada por compafiias privadas en las fiestas patrona-
les. Es curioso observar que, tanto en el periodo de mayores carencias como en el
posterior, algunos de estos autores se hayan apoyado en las instituciones autonémicas
para poder mantenerse en escena. Serfa el caso de Martinez Mediero que estrend Tie-
rraaaaa aaaa laga vistaaaaa, bajo la direccion de Gonzilez Vergel, ademds de El marco
incomparable, dentro de la programacion del Centro Dramético de Extremadura, y de
Romero Esteo, que vio repuesto su Pasodoble por Alfonso Zurro, como produccién
propia del Centro Andaluz de Teatro,

Otro tanto podemos colegir de la posible influencia de su condicién de directores
teatrales de autores como Francisco Nieva y Alberto Miralles®, que han logrado mante-
nerse en la escena a lo largo de todos los afios que se estdn analizando. Como ya he
seflalado en otras ocasiones, el posible acceso de determinados textos a circuitos mayori-
tarios pasa por un didlogo fluido entre autores y directores de escena. Recientemente,
en un seminario celebrado en la Real Escuela Superior de Arte Dramético, titulado Con-
versaciones con el Autor Teatral de Hoy, I (1997), José Luis Alonso de Santos, en
didlogo con Andrés Amords, bas6 su intervencién en la importante influencia en la reso-
lucién final de sus obras del trabajo con los directores con los que habfa colaborado y de
las sugerencias planteadas por ellos.
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;Qué duda cabe que se produce el mismo fenémeno en el caso de Nieva y Miralles?
Son autores draméticos pero también directores teatrales. Nieva fundé su propia compa-
fifa en 1987, superando asi el escollo de csos afios, y es reconocido su prestigio como
director de escena en montajes operisticos. En 1967 Alberto Miralles cre6 el grupo
independiente “Cétaro”, con el que ha estrenado desde entonces la mayor parte de sus
creaciones. No obstante, como ya he sefialado, el resto de los autores de la Generacion
Simbolista tuvo en el comienzo de su andadura teatral una relacién muy estrecha con los
directores de los grupos independientes en los que se integraron o con los que trabajaron,
sin olvidar la importante presencia de la creacién colectiva durante ese periodo.

Pienso que puede ser éste ¢f momento en que autores y directores espafioles trabajen
al unisono y no sigan los pasos de sus antecesores del teatro del primer tercio de siglo™.
Hubo una época en que algunos de estos creadores lo hicieron. Por ejemplo, Valle-
Inclan, Adria Gual, Martinez Sierra, Federico Garcfa Lorca... Ahora, en la actualidad,
otros —Heras, Portaceli, Zurro, Pérez de la Fuente...— 1o estin intentando. JPor qué
no los demis? Los gestores del sector piiblico tienen en este sentido una gran responsa-
bilidad. Como ha dicho recientemente Jerénimo Lépez Moze, haciéndose eco de la
normativa del Boletin Oficial del Estado de 1997: “La presencia de la dramaturgia espa-

fiola actual en los escenarios resulta imprescindible para el desarrollo de la cultura espa-
fiola”.

NOTAS

* Deseo expresar mi agradecimiento a José Ibéfiez por su colaboracién en tareas de ayudante de
investigacién. Para la presentacidnede este trabajo en el simposium internacional Entre actos:
Didlogos sobre teatro espafiol enire siglos he contado con una ayuda de viaje de la Direccién
General de Cooperacién y Comunicacién Cultural del Ministerio de Educacién y Cultura.

1. Se ha incluido también en este grupo a Josep Maria Benet i Jornet, Juan A. Castro, A.J imé-
nez Romero, Fernando Macifas, F. Martin Iniesta, Domingo Miras, Francisco Ors, M. Pérez
Caseaux, C. Pérez Dann, Eduardo Quiles, Miguel A, Rellin, Carmen Resino, Vicente Romero,
Andrés Ruiz, Hermoégenes Sainz, J. Sanchis Sinisterra, Jordi Teixidor y Alfonso Vallejo. Sin
embargo, en este andlisis dejaré al margen a los autores dramdticos que no han estrenado en los
Gltimos veinte afios en circuitos de teatro estable y aquéllos que irrumpieron en éstos ya en la
década de los ochenta, aunque varios de sus textos fueran anteriores, algunos tan notables.como
Benet i Jornet, Domingo Miras, José Sanchis Sinisterra y Alfonso Valiejo, que, desde mi punto
de vista, forman parte de otro grupo generacional, al gue, en un futuro, dedicaré un estudio mis
detenido. Sirvan como exponentes: Domingo Miras —su primera obra estrenada, La venfa del
ahorcado, fue llevada a escena en 1976 por el “TEU de Murcia”—, José Sanchis Sinisterra —su
primer estreno se produjo en 1978 con La leyenda de Gilgameh—, y Alfonso Vallejo —sus dos
primeras creaciones draméticas fueron dirigidas por €l mismo: Cycle (1961) [Instituto Francés,
Madtid, 1962] y La sal de Ia tierra, estrenada por el “TEU. de Medicina” [Beatriz, 1963]—.
2. Dadas las caracteristicas del género teatral, he de indicar que he dado prioridad a las fechas
de representacion y de creacién sobre las de publicacién. Las fechas que aparecen con corchetes
corresponden a los afios de representacién, mientras que las que se encuentran entre paréntesis
responden a los de creacion.
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3. Aparie de los va citados se produjeron otros estrenos, aunque recabaron menor recepcidn
critica. Figuran entre éstos: Los mufiecos (1963) [1968], Lar jaulas {1968) [1970] ¥ Los circulos
(1970) [1972], de Luis Riaza; El barco de papel [1975], de Romero Esteo; EI asno [1968], Los
mutantes (1969}, El rabo {1969], Los ojos [1969], La secretaria [1969], Los mendigos [1970], Su
majestad la sota [1971], El padre [1971]), El mono piadeso [1971] ¥ Curriculum vitae §1971), de
José Ruibal; Futhol [1963], EI simpatizante {1967}, La mdquina [1967), El abrelatas [1968], EI
vendedor de problemas [1970], Ei bafio [1972), y Esquina a Veldzguez [1975], de José Bellido; E!
patio de Monipodio [1969], Los peleles [1969], Los opositores [1969], La muy legal esclavitud
[1970], Retablo en tiempo presente [1970] y Los comediantes {1972, de Martinez Ballesteros:
Doria Frivolidad [1955], Elecciones generales {1960], Didlogos de la herejia (1964] y Los gatos
[1965], de Gémez Arcos: El convidado (1968) [1971] y E! bebé furioso (1973) [19741, de Marti-
nez Mediero; ...Y al tercer dia [1963], Espectdculos Cdtaros '67 —La guerra y El hombre—
[1967], Catarocolén. Versos de arte menor por un varén ilustre [1968), Catarcovni [1969) y Las
Hagas pintadas [1971], de Alberto Miralles; Los novios o La teorfa de los nitmeros combinatorios
(1964) [1965], Los sedientos (1965) [19671, La renuncia (1966) [1967], El Testamento (1966)
[1965], Moncho y Mimi (1967) f1967], Collage Occidental (1967) [1969] vy E! retorno (1968)
[1969], de Lopez Mozo; tna chimenea irlandesa [196} v Discurso de ingreso en la Real Acade-
mia de la violencia (1974) [1974], de Garcia Pintado, y E! observador (1967) [196%], El hombre
de los cien manos (1967) [1967], Una guerra en cada esquina (1968) [1972], Funeral (1968)
[1969], El piano (1969) [1970] y Post-mortem (1968-69) {1970], de Luis Matilla.
4. Tras su vuelia del exilio estrené en Madrid El otro Pablo y el Minotauro [1981].
5. Sirvan como ejemplo Camila, mi amor [1987), Pisito clandesting [(1990) y Matrimonio para
tres [1991]. '
;6. Recuérdese que contemplaba la subvencion a especticulos, compaiiias y salas que presentaran
" un repertorio basado en propuestas textuales de autores espaiioles. Sus casos mas significativos
-son Crap, fdbrica de municiones, Viernes 29 de Julio de {983, de madrugada y Como reses, de
Lépez Mozo, en colaboracitn con Luis Matilla 1a primera y la tercera; Papd Borgia, de Martinez
Mediero, y Antigua y noble historia de Prometeo el Héroe con Pandora la Pdlida y Fiestas gordas
del vino y el tocino, de Romero Esteo. '
7. Lluis Pasqual y José Carlos Plaza en el Centro Dramitico Nacional; Adolfo Marsillach en la
- Compaiiia Nacional de Teatro Clésico; Guillermo Heras en el Centro Nacional de Nuevas Tenden-
cias Escénicas; Hermann Bonninn en el Centre Dramatic de la Generalitat de Catalunya; Rodolf
Sirera y Antoni Tordera en el Centre Dramitic de la Generalitat Valenciana; Manuel Canseco en
el Centro Dramético de Extremadura; Ricardo Iniesta en el Centro Andaluz de Teatro, y José Luis
Goémez y Miguel Narros, en el teatro Espafiol de Madrid. La lista podria completarse con desta-
cados directores que han trabajado dentro del sector piblico al frente de importantes festivales de
teatro como Juan Pedro Aguilar, Mario Gas, Juan Margallo, César Oliva y José Sanchis Siniste-
Tra.
8. A comienzos de 1989, Llufs Pasqual, entonces director del Centro Dramitico Nacional, decia-
raba “un teatro nacional en Espafia, en estos momentos, debe asumir riesgos que puedan servir
como banco de pruebas a otros teatros que no pueden (...) siempre debe haber espacio para la
reflexién y la autocritica, y eso no tolera la frivolidad de perseguir como objetivo los ratings de
audiencia”.
9. Recuérdese también la actividad desarrollada por Alberto Miralles en el marco de la Adminis-
tracion local madrilefia, para fa que prepara todos los afios un especticulo dentro de los Veranos
de la Villa,
10. Para la primera parte del siglo véase Dougherty y Vilches de Frutos, La escena madrilefia
entre 1918 y 1926 y Vilches de Frutos y Dougherty, La escena madrilefa entre 1926 y 1931,
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