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Resumen. Desde los afios sesenta la presencia del teatro de Calderén de la
Barca en los escenarios espafioles fue minima, casi anecdotica comparada con los
datos del Primer Franquismo. Por eso sorprende que en 1981, coincidiendo con la
celebracion del tricentenario de la muerte del dramaturgo, pudieran verse en Es-
pafia mas de dos docenas de espectaculos basados en sus obras, y merece la
pena explicar este nuevo posicionamiento del campo del teatro con respecto al
repertorio aureo. Este articulo repasa algunos de los montajes mas significativos
de dicha temporada y trata de extraer conclusiones sobre la rehabilitacion escénica
del poeta madrilefio.

Palabras clave. Calderdn de la Barca; teatro contemporaneo; Transicion; Socio-
logia de la Cultura; canon literario; construccion nacional.

Abstract. From the 60' the presence of Calderén de la Barca's theatre onstage
in Spain was minimal, even anecdotal compared with the first period of Franco's
dictatorship. Surprisingly in 1981, however, coinciding with the celebration of the
tercentenary of the playwright's death, more than two dozens of shows based on
his plays were performed in Spain. It is therefore worthwhile explaining this new
alignment of the field of theatre regarding the Golden Age repertoire. This paper
goes through some of the most important productions and aims to get to conclu-
sions about the stage restauration of Calderon's works.

Keywords. Calderdn de la Barca; Contemporary theatre; Transition to democra-
cy in Spain; Sociology of Culture; Literary canon; Nation building.
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518 SERGIO ADILLO RUFO

Desde los afios sesenta la presencia del teatro de Calderén de la Barca en
los escenarios espafioles fue minima, casi anecddtica comparada con los datos
del Primer Franquismo'. Por eso sorprende que en 1981, coincidiendo con la
celebracion del tricentenario de la muerte del dramaturgo, pudieran verse en
Espafia mas de dos docenas de espectaculos basados en sus obras? y merece
la pena explicar este nuevo posicionamiento del campo del teatro® con respecto
al repertorio aureo. En las paginas que siguen recordaré algunos de los montajes
mas significativos de esa temporada y trataré de extraer conclusiones sobre la
rehabilitacion escénica del poeta madrilefio.

Un repaso a la cartelera de 1981 nos muestra como la Transicion no solo operé
como tal en el campo del poder, sino también en el de la cultura, y por consiguiente
en el ambito de las artes performativas. De ahi que en los programas de mano de
los titulos calderonianos que pudieron ver los espectadores de principios de los
ochenta convivieran los nombres de artistas que habian crecido al amparo de los
Teatros Nacionales del Franquismo y una nueva generacion de creadores, muchos
procedentes del teatro independiente.

A José Luis Alonso se le debe el que la critica reconocio como el espectaculo
mas acertado de cuantos se representaron en dicho homenaje a Calderdén, El galan
fantasma®*, en cartel en el Teatro Espafiol durante trece semanas en la primavera
de 1981. Caminando sobre sequro al recordar el éxito que habia obtenido en 1966
en la Sala de la Princesa con La dama duende, |la pareja tradicional de esta come-
dia®, el antiguo director del Teatro Nacional ofrecia ahora un perfecto ejemplo de
piéce bien faite donde el ritmo trepidante de comedia de enredo no estaba refiido
con el refinamiento estético, y ante todo se propuso recuperar una parcela del re-
pertorio de nuestro autor radicalmente diferente del que habia canonizado el Primer
Franquismo y que por su caracter ligero y amable no daba pie a interpretaciones
partidistas desde uno u otro bando. Por eso coincidieron en el estreno el expresiden-
te del Gobierno Adolfo Suarez y Tierno Galvan Pacto, el alcalde de Madrid, escenifi-
cando la unién de la izquierda y la derecha del campo politico de la Transicion en su
reverencia a un Calderon despreocupado y sin connotaciones ideolégicas.

1. Sobre la relacion del Franquismo con Calderdn ver Mufioz Carabantes, 1992; Garcia Lorenzo y Mufoz
Carabantes, 2001; Garcia Lorenzo, 2002; Garcia Ruiz, 1997,2002 ay by 2010; Huerta Calvo, 2011; Diez
Borque y Pelaez Martin, 2000; Huerta Calvo y Urzaiz Tortajada, 2006; Wheeler, 2012; Berghaus, 1996;
Santos Sanchez, 2013; Adillo 2018, entre otros.

2. Ver Adillo, 2017.

3. Utilizo el término campo como microcosmos en que se puede descomponer el espacio social, ca-
racterizado por cierta autonomia, es decir, por poseer sus propias normas de funcionamiento interno,
segun lo define el socidlogo de la cultura Pierre Bourdieu en su teoria de los campos. Ver Bourdieu,
1991,1992y 1997.

4. «El publico del estreno aplaudio algunas escenas, ovaciono a los intérpretes —especialmente a Pou,
Maria José Goyanes y Pedro del Rio— vy, sobre todo, a José Luis Alonso, como agradecimiento a que
entre tanto Calderon y tanto otro clésico desatinados [sic] ofreciera esta version fresca y simple, tan
dificil de conseguir» (Haro Tecglen, 1981b).

5. Ver Iglesias Iglesias, 2014.

7.1,2019 (pp. 517-530)



1981, EL CENTENARIO EN QUE EL TEATRO VOLVIO A CALDERON 519

En efecto, José Luis Alonso asegurd en una entrevista que este montaje «quiere
en todo momento afeitar las barbas de Calderdén», profundizar en esta faceta mas
lidica, y fue este aspecto el que destacd la critica de entonces:

Este Galan fantasma nos resucita a Calderdn, lejos del solemne y enarcado de
cejas al que estdbamos acostumbrados®.

«Ya era hora». La hora del tricentenario nada menos. Podria argtiirse que para
la culta efemérides pudo haberse elegido una obra mas conceptual y definitoria
de don Pedro. Yo encuentro mas operativo lo que se ha hecho: acudir al centdn de
comedias de enredo y capa espada, que tanta popularidad le dieran en su tiempo,
para elegir una poco conocida, conectable con el publico actual. [..] Si el homenaje
tiene menos trascendencia alcanza sin duda mayor penetracion’.

En efecto, si por un lado podia achacérsele a este montaje su falta de riesgo, no
es menos cierto que por la via del costumbrismo era mas facil llegar a los especta-
dores espafioles, prevenidos contra el repertorio calderoniano mas serio. Hasta un
intelectual tan iconoclasta como Francisco Umbral reconocid, no sin una buena do-
sis de caustica ironia, que el espectaculo era impecable y que, a diferencia de otras
parcelas de la produccion de nuestro autor, este texto no habia perdido actualidad:

Teldn final. La funcion ha terminado. La comica es deliciosa, el director es ex-
quisito, los atrezzistas son minuciosos. El vodevil barroco es como una concesion
gue nos hace el grave autor del XVII, aurificado en su Siglo de Oro, para que no
todo sea auto sacramental. No. Su vigencia y su verdad son el vodevil. Porque el
vodevil esta entre nosotros®.

Pero en el articulo de Umbral el elogio hacia este Galan fantasma se volvia cri-
tica contra la tradicion calderoniana heredada de la dictadura, una linea en la cual
debe enmarcarse la reposicion del auto sacramental La cena del rey Baltasar. Ta-
mayo y la compafia Lope de Vega, con un elenco renovado, regresaban con el mis-
mo montaje que habian estrenado en 1953 como homenaje de Espafa al papa Pio
Xl en Roma, pero esta vez en el altar de la Real Basilica de San Francisco el Grande
de Madrid, para desembarcar mas tarde en el Teatro Romano de Mérida y en dis-
tintas iglesias y catedrales del territorio espafiol. El espectaculo de Tamayo, al igual
gue sus versiones anteriores de El gran teatro del mundo, El pleito matrimonial...,
A Maria, el corazon o Los encantos de la culpa, seguia caracterizandose por su
barroquismo y su grandiosidad (con coral y ballet clasico incluidos), pero la critica
progresista coincidi¢ en sefialar que su férmula ya habia quedado desfasada:

Tamayo ha reconstruido su antigua direccidn de La cena del rey Baltasar, pero
lo que entonces fue moderno, hoy es irremediablemente antiguo. Entonces eran
otros tiempos, otro teatro; casi otro pais. Habia entonces una grandilocuencia, un

6. Lopez Sancho, 1981a.
7. Trenas, 1981.
8. Umbral, 19814, p. 25.
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subrayado de los valores espirituales —de ciertos valores espirituales— que repre-
sentaba lo que se llamd Nacionalcatolicismo. [..] El texto aburre®.

Parece ser que la asistencia de publico tampoco fue tan masiva como hubieran
deseado los productores, quiza debido al elevado precio de las entradas o acaso
porque en el nuevo contexto de libertades semejante acto de propaganda catdlica
habia perdido el poder de convocatoria masiva que tuvo veinte afos antes. La per-
vivencia de la estética (y la ética) de Tamayo explicaria el rechazo visceral que hacia
Calderdn sentian intelectuales como Francisco Umbral, quien se manifestd contra
el sinsentido de un rito cultural que por su forma y su contenido se habia quedado
anclado en un pasado del cual él y otros como él renegaban:

Cuando, en el mes de mayo, se monté La cena del rey Baltasar, en San Fran-
cisco el Grande, aqui, en Madrid, me quedé en casa porque el rollo me parecia
redundante. Poner a Calderdn en una iglesia, aungue sea histérico, es como poner
a Arniches en La Corrala. Montaje sobre montaje. Calderény Lope se lo montaban
asi. Por eso son el Siglo de Oro. Nosotros solo somos calderilla’®.

Aungue con una propuesta muy diferente, mas vanguardista que pretendida-
mente arqueoldgica, tampoco despertd el entusiasmo del publico ni de la critica
El gran teatro del mundo dirigido por Santiago Paredes y presentado en el Centro
Cultural de la Villa en marzo:

Vivimos unos tiempos de penuria en los que la teoria crece y crece, la ideacion
asciende; la practica disminuye y la echa por tierra. Es la aventura de este Gran
teatro del mundo. A la hora de ver y escuchar nos encontramos que falla lo esen-
cial y lo accesorio. Nadie sabe decir los versos de Calderdn [..]. La partitura de Mi-
guel Roa —resonancias de Falla— no concuerda entre la altisonancia de lo graba-
doy el apagado eco de un piano tocado dentro. Los figurines resultan remedo de
comic: sin mas imaginacion, a veces con detalles ridiculos —el triangulo de nedn
en la cabeza del Autor—; el movimiento del decorado vivo —un grupo de expresion
corporal enfundado en largas mangas: como blancos calcetines en accion— es
pobre y, al mismo tiempo, entorpece la accion de los actores!'.

Habida cuenta del escaso resultado artistico de este intento de modernizacion
del auto sacramental, la polémica sobre la politica de subvenciones a las iniciativas
privadas estaba servida:

Subvencionado todo ello por la Direccidon General de Teatro y Musica, ayudado
por el Ayuntamiento de Madrid, nos encontramos otra vez con este problema: no
hay un discernimiento, un examen serio de los proyectos y de sus resultados'?.

La misma polémica se produjo en torno a las producciones de los teatros ins-
titucionales cuando los resultados tampoco estuvieron a la altura de las expec-

9. Haro Tecglen en Alvaro, 1982, p. 85.
10. Umbral, 1981b.

11. Haro Tecglen, 1981a.

12. Haro Tecglen, 1981a.
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tativas, como ocurrié con La hija del aire que Lluis Pasqual (1951-) dirigi6 para el
Centro Dramatico Nacional. El giro con respecto al tratamiento que se le habia dado
a la concepcion del Teatro Nacional en el Franquismo parecia considerable, empe-
zando por la eleccion de una serie de nombres que afios antes probablemente no
se hubieran imaginado a si mismos acercandose a Calderén, como el jovencisimo
director catalan Lluis Pasqual y su mas fiel colaborador, el escendgrafo y figurinista
Fabia Puigserver (1938-1991), ambos miembros fundadores del Teatre Lliure de
Barcelona, o los actores Ana Belén (1951-) y Francisco Algora, que procedian del
Teatro Estudio de Madrid, el Teatro Experimental Independiente y el Teatro Estable
Castellano. También era llamativa la eleccion del texto, una tragedia sobre el poder
gue no se montaba en nuestro pais desde tiempos de Maria Guerrero. Como podia
suponerse, dados los prejuicios ideoldégicos que los artistas de su generacion te-
nian acerca de Calderén (y mas aun en Catalufa), el director reconocio que llego a
esta obra guiado por la veneracién que se le profesaba en Centroeuropa y por las
concomitancias que presenta con las tragedias de Shakespeare:

Calderon es uno de los autores mas estudiados y continda siendo un gran des-
conocido, tal vez mas desconocido para los habitantes de esta tierra que para los
extranjeros, que para los alemanes, por ejemplo. La hija del aire era una obra que
entusiasmaba a Goethe, que releia Wagner... Yo, de verdad, creo que a Calderdn
nos lo han vendido fatal; como el representante de la Contrarreforma y como el
detentador de unos poderes determinados, y todo eso es una verdad a medias. [..]
La hija del aire, por ejemplo, que es el contramolde de La vida es suefio, nos ofrece
un Calderén despiadado, irénico, cruel, que en La vida... nos plantea un camino del
conocimiento a través de la reflexion, un poco paralelo a lo que hace Shakespeare
con Hamlet y, en cambio, en La hija... hay una incursion de Calderon por el camino
del mal tan potente como el que Shakespeare pueda hacer a través de Macbeth,
lo que pasa es que los ingleses han sabido guardar la tradicion y saben hacer
marketing, saben exportarlo, aparte, claro, de la grandeza inimitable de Shakes-
peare. Pero creo que La hija.. nada tiene que envidiar a las grandes tragedias de
Shakespeare. Calderdn es un dramaturgo de una habilidad extraordinaria. Cuando
entra en ese camino del mal lo hace con todas sus trampas, y asi, cuando tiene
que hablar de unos sentimientos que chocan con su época, con la Inquisicion y
con la censura, se inventa que La hija... se desarrollaba en un pais pagano y en-
tonces ahi se lo podia permitir todo. Es un hombre de teatro con tal habilidad que
me parece absolutamente increible, de una desfachatez enorme, que haya escrito
La hija del aire's.

Con estos ingredientes se sentaban las bases para el doble proceso de «con-
traideologizacion» y «reteatralizacion» —en términos de Ruiz Ramon, el adaptador
de la pieza— operado a principios de los ochenta en la relectura de las obras del
escritor madrilefio en particular y del teatro clasico espafiol en general', pero el
resultado no acabd de cuajar por la falta de entendimiento entre el equipo artistico y
el material de partida. Haro Tecglen sefialé que esta Hija del aire pecaba de lo con-
trario que La cena del rey Baltasar de Tamayo: el repudio absoluto de la tradicion:

13. Lluis Pasqual en Alvarez, 1981.
14. Ver Ruiz Ramon, 2003, p. 424.

7.1,2019 (pp. 517-530)



522 SERGIO ADILLO RUFO

Estamos, seguramente, dentro también de esta cuestion tan debatida y tan no
resuelta de los cldsicos tal como se les considera en Espafia en estos momentos:
como un pretexto. Pre-texto. Con lo cual aparece la contradiccién entre lo que se
considera como homenaje a Calderdn, dentro de esta pasion que nos invade por
el aniversario de su muerte, y su utilizacion para otros fines. [...] Tal como se desa-
rrolla esta historia contada por Ruiz Ramoén y Lluis Pasqual, no parecen ni siquiera
sobrevivir los valores abstractos, que apenas aparecen citados: la ambicién, la lu-
cha por el poder, la tirania, la fuerza del destino. O incluso la condicién de la mujer.
El caso de Semiramis no le importa a nadie: asistimos a él sin conmovernos. No
necesitdbamos que nos lo contasen y, poco a poco, nos vamos distrayendo de lo
que pasa en el escenario: es una historia ajena'®.

En otros paises de nuestra civilizacion —es decir, que tienen un acervo clasico
de literatura y de literatura dramatica, con una o varias escuelas de decir el verso,
con una escuela donde se explican los clasicos y unos teatros donde se represen-
tan como fueron escritos, y otros de experimentacion o de vanguardia donde los
directores y los actores trabajan sobre ellos para obtener un nuevo partido de lo
que escribieron— son problemas que no existen ni se plantean. [..] Nuestra forma
de gestionar el teatro, los clasicos, Calderon, el verso, las adaptaciones procede, en
cambio, del caos. De una amnesia colectiva, de un afan por la novedad absoluta,
de una sensacion de nuevos ricos de nuestra propia libertad: de que todo nos lo
podemos permitir, de que nada nos esta vedado. Lo cual solo se consigue destru-
yendo lo anterior'®.

Sin embargo, no opino que se tratase tanto de falta de respeto hacia la tradicion
como de poca familiaridad con ella. La dramaturgia del Barroco todavia resultaba
algo muy ajeno para esta nueva generacion de creadores, y de ahi que en el trabajo
dramaturgico Lluis Pasqual recurriese a la ayuda de un historiador del teatro tan
insigne como Ruiz Raman. Pero precisamente por eso sorprenden, primero, el des-
aprovechamiento del potencial del texto para abordar un tema tan candente como
la ambicion de poder y, segundo, la negativa de los responsables del espectaculo a
enfrentarse al contradictorio y rico material que les brindaba Calderon.

Francisco Umbral no dudd en culpar de este intento fallido a Calderdn, identifi-
candolo a él y a la Espafia de su tiempo con los valores que le habian atribuido la
Falange y el Nacionalcatolicismo, unos valores que segun Umbral son inherentes a
las propias obras de nuestro autor, las cuales se resistirian a cualquier tentativa de
relectura ideoldgica progresista, abocandola al fracaso:

Quiero reflexionar sobre Ana [Belén], porque me parece que su inadecuacion
a Semiramis (una Evita Perdn de los sirios) es la inadecuacion de varias gene-
raciones jovenes espafiolas frente a la estética dominante, que es también, con
permiso de Sartre, la de la clase dominante: confusas referencias a un pasado
sangriento que llaman «Occidente».

Por donde no pasa ya la juventud, o lo que no pasa ya por el irénico cedazo de
nuestras juventudes, es la circunferencia antropocéntrica, la rueda de molino teo-
15. Haro Tecglen, 1981d.

16. Haro Tecglen, 1981e
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I6gico/imperial con que el cura Calderdn daba de comulgar a la Espafa del XV,
por mas que Lluis Pasqual y Ruiz Ramoén ahora le encuentren progre. Segun las
sofemasas ultimas que ha encargado/divulgado este periddico, la juventud vota
izquierda o pasa. Los calderonianos de hoy, restandole a su machihembrado tea-
tral veinte minutos finales, lo han dejado en obra abierta (modernidad), impidién-
dole al autor sacramental del Imperio completar la circunferencia de las esferas,
la restauracion de la autoridad y el Bien convencional, la armonia del antropocen-
trismo agrafo/barroco que ignoraba a Galileo, a Newton, a Marx, a Einstein, a Co-
pérnico. (El hecho de que muchos de estos nombres sean posteriores a Calderdn,
no justifica que los ignorase: el genio tiene que contar lo que viene.) Ya Machado/
Mairena se burla de Calderén con lo del oro cano por la plata. Oros de Corpus
Christi que el clasico nos exhibe anacrénicamente, entre sirios y habsburgos, uti-
lizando el pasado o el futuro, como siempre se ha hecho en literatura, para meta-
forizar el presente: y el presente eclesiastico/factico de Calderdn, que es nuestro
pasado contrarreformista, no cabe en la anatomia débil, 1abil, fragil, inconsdtil, de
Ana Belén (la amo, la amo).

Los clasicos son intratables, no por el verso o la prosa, sino por el mensaje. El
choque de la formidable y espantosa maquina calderoniana con la muchacha/me-
tafora de ahora mismo nos da el rechazo socioldgico frente a la derecha barroca'’.

Para Umbral, Ana Belén, «la sonrisa del PCE», no podia vehicular el «mensa-
je» de Calderon, «autor sacramental del Imperio», y sin embargo su eleccion como
protagonista no dejaba de ser una inteligente maniobra de contraideologizacion
de nuestros clasicos propiciada desde las instancias politicas en alianza con las
instancias culturales. En un momento en el que nuestro pais necesitaba revisitar
con una nueva mirada su propio pasado para reconstruir su identidad, este espec-
taculo, producido por el organismo teatral mas cercano al Gobierno, constituyd una
muestra del pacto entre el campo politico —dentro del cual aun ocupaban posicio-
nes dominantes numerosos agentes del Franquismo reconvertidos en demaocra-
tas— y el campo teatral —a cuya cuspide ascendio rapidamente esta savia nueva
venida del teatro independiente, que hasta hacia poco habia hecho su bandera de
una férrea oposicién al poder—, de modo que poco después, en 1983, el capital sim-
bdlico'® de este montaje clasico le valdria a Pasqual (sin menosprecio de su brillante
trayectoria en el Lliure) el salto a Madrid y su nombramiento como director del CDN.

Mejor fortuna corrié el Ultimo de la ndomina de titulos con que los teatros publi-
cos contribuyeron al tricentenario. Me refiero a La vida es suefio dirigida y prota-
gonizada por José Luis Gomez (1940-) en el Espafiol, con la ventaja de que en este
caso la obra maestra de Calderdn contaba con una dilatada tradicion escénica en
nuestro pais. Estrenada en diciembre del 81 (poco después de que el Ayuntamiento
recuperase la gestion directa de su coliseo mas vetusto), la adaptacion, sobre una
dramaturgia de Sanchis Sinisterra (1940-), la firmaban Alvaro Custodio y el propio
director e incluia cambios que pretendian hacer mas transparente el texto, el cual

17. Umbral, 1981c¢.

18. Para Pierre Bourdieu capital simbdlico, o «efectos simbdlicos del capital», es todo aquello que por un
efecto de violencia inmaterial (o violencia simbdlica) posibilita que los dominados reconozcan la posi-
cion de los dominantes y que podriamos resumir como prestigio. Ver Bourdieu, 1997, pp. 200, 204 y 285.
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por primera vez introducia fragmentos de la version de Zaragoza'®. Frente al ba-
rroquismo de la palabra, aqui se optd por «una utilizacion del espacio sintética y
vacia»?0, y de hecho del montaje se destaco la belleza plastica de la escenografia
ideada por el pintor Eduardo Arroyo. Habida cuenta del curriculum europeo de G6-
mez, no es extrafo que construyera al principe polaco como un personaje «intelec-
tual, reflexivo, interiorizado»2' y en el que la critica volvié a encontrar paralelismos
con el universo tragico shakespeariano, el cual, segin hemos visto, se convertiria
desde este momento en un referente insoslayable a la hora de abordar muchos
dramas de Calderon:

Las facultades fisicas de José Luis Gdmez le han llevado a concebir un Se-
gismundo que parece Hamlet: dudando, buscando el control de su propia fiereza,
reflexionando sobre si mismo y la condicion humana. Segismundo aparece por
primera vez en esta version leyendo un libro?2,

Desde esta vision del protagonista, Gomez proyecto su personal lectura de la
obra, pesimista pero fiel al original?3, pues sin alterar el final lo presenta como la
culminacion del «proceso de doma, en el que un hombre, Segismundo, acababa
amaestrado»?4. Pese a que se le achacara su «estructura deficiente»?>, el especta-
culo de José Luis Gémez marco un antes y un después en el modo de acercarse a
los clasicos, y hasta Marsillach le reconocié el mérito de sentar un precedente que
€l mismo tendria muy presente en su labor al mando de la Compafiia Nacional de
Teatro Clasico:

¢Se podria evitar el ladrillazo pedagdgico sin caer en experimentos supues-
tamente "modernos"? (José Luis Gémez lo consiguié con La vida es suefio: un
antecedente a tener en cuenta)2®.

Por otro lado, tanto La vida es suefio de Gdmez como La hija del aire de Pasqual
fueron dos de los espectaculos de los teatros institucionales que mayores benefi-
cios de taquilla generaron en esa temporada?’. En definitiva, la efemérides calde-
roniana arrojaba unas cifras muy positivas por lo que se refiere a la presencia del
poeta sobre las tablas: entre septiembre de 1980 y el verano de 1982 mas de veinte
espectaculos basados en sus textos pudieron verse en los escenarios espafoles,
un ndmero superior al total de montajes de obras de Calderdn que se produjeron en
la década de los setenta.

19. Ver Gémez en Teatro Espafiol, 1981, p. 57.

20. Gémez en Teatro Espafiol, 1981, p. 58

21. Haro Tecglen, 1981g.

22. Haro Tecglen, 1981g.

23. Ver Gomez en Teatro Espafiol, 1981, pp. 58-59.

24. Andura, 2000, p. 145. «José Luis Gomez deja ver nitidamente el desengaino; sobre todo en la escena
final, en el supuesto final feliz que lo conduce todo dentro de un orden preestablecido: se llega al pacto,
todos son perdedores» (Haro Tecglen, 1981q)

25. Andura, 2000, p. 145.

26. Marsillach, 1998, p. 442

27. Wheeler, 2012, p. 49.
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El balance entre la representacion de su produccién comica y de la seria para
el tricentenario fue bastante equilibrado. Amedio camino entre el Calderdn risuefio
y el riguroso podriamos situar la comedia caballeresca La puente de Mantible (re-
presentada en Sevilla por el Teatro del Repertorio, con Juan Diego como cabeza de
reparto), y dentro del primer grupo nos encontramos con el entremés de El desafio
de Juan Rana (dirigido por César Oliva para la Compania Julidn Romea), la comedia
burlesca Céfalo y Pocris (a cargo del Teatre Estable del Pais Valencia), el enredo pa-
latino de Mejor esta que estaba (del Grupo Archivo, orquestado por Carlos Balleste-
ros) y sobre todo con una abrumadora mayoria de piezas de capa y espada como
Casa con dos puertas mala es de guardar (en sendas versiones de la Compaiiia Es-
pafiola de Teatro Clasico de Manuel Canseco y Los Pierrots de Zaragoza), La dama
duende (reposicion del montaje del Pequefio Teatro de Madrid dirigido por Antonio
Guirau), El galan fantasma (la ya citada produccion de la compafiia de Marfa José
Goyanesy el Teatro Espafiol, bajo la batuta de José Luis Alonso), No hay burlas con
el amor (del Grupo Talia de Las Palmas) y Hombre pobre todo es trazas (a cargo
de una compaiiia aficionada alcalaina). En el apartado de su teatro serio entrarian
El alcalde de Zalamea (por la Compafiia Tirso de Molina, con Carlos Lemos como
Pedro Crespo), La hija del aire (del Centro Dramatico Nacional), La vida es suefio (en
tres versiones diferentes: la del Teatro Popular de la Villa de Madrid y Antonio Gui-
rau; la de compafiia mexicana Claustro de Sor Juana dirigida por Luis G. Barsurto,
y la del Teatro Espafiol que protagonizé José Luis Gomez) y El magico prodigioso
(que interpretaron simultdneamente los jévenes aficionados del Teatro de los Vien-
tos y el Teatro Estable de Valladolid), junto a varios autos sacramentales: El gran
teatro del mundo (el cual dio lugar a dos montajes distintos: el del Centro Nacional
de Iniciacion del Nifio y el Adolescente al Teatro y el de Santiago Paredes), La cena
del rey Baltasar (reposicion del viejo espectaculo de Tamayo), La hidalga del valle
(en sendas versiones de Antonio Guirau y el Teatro Popular de la Villa de Madrid y el
Teatro Ensayo Popular de Mélaga) y Las ordenes militares (en una funcion benéfica
organizada por aficionados en Alicante). A todo ello habria que sumarle otros dos
espectaculos basados en diversos textos de nuestro autor: Disparates de principes
del Teatre Estable del Pais Valencia y Coplas del capellan don Pedro Calderdn de la
Barca de César QOliva'y el TEU de Murcia?,

Esta eclosion de montajes de Calderén anunciaba lo que serfa la tonica domi-
nante en la puesta en escena de nuestro teatro clasico dentro del panorama tea-
tral posterior a la Transicion: variedad de géneros; reposicion de los titulos mas
transitados del repertorio junto a la exhumacion de otros practicamente olvidados;
presencia de compafiias extranjeras con visiones diferentes sobre el canon espa-
flol; espectaculos de distinto formato en funcion de la representacion de las obras
en teatros burgueses a la italiana, al aire libre 0 en espacios no convencionales con
valor histérico afiadido (normalmente en el contexto popular de los festivales), e in-
terés renovado por la dramaturgia de don Pedro desde circuitos tan dispares como
el teatro comercial, el institucional, el amateur, el universitario y el independiente.

28. Ver Adillo, 2017.
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Sinembargo, los prejuicios anticalderonianos heredados del Franquismo aun di-
ficultaban un conocimiento profundo de nuestro autor, que también fue victima de
ataques procedentes de aquel sector del teatro independiente que, (;auto-?)margi-
nado de las politicas culturales de subvencion a las artes escénicas, se encontraba
en vias de extincion, al menos como modelo de produccién realmente auténomo.
No obstante, en octubre de 1981 consiguié colarse en la cartelera madrilefia, y en el
Centro Cultural de la Villa, Céfiro agreste de olimpicos embates, un texto de nuevo
cufio firmado por Alberto Miralles (1940-2004), fundador del Grupo Cétaro, uno de
estos outsiders del campo teatral tal y como se estaba configurando en la era de-
mocratica. La pieza, que presenta a una compafiia ensayando El pleito matrimonial
del alma y el cuerpo para celebrar el tricentenario calderoniano, volvia sobre todos
los viejos topicos anticalderonianos, dibujando la imagen de un dramaturgo ultra-
conservador o, en palabras de sus personajes, «maniaco homicida» (pese a que las
tragedias de honor conyugal fueran las grandes ausentes en esta efemérides):

ANTONIO Representar a Calderdn es despolitizar al publico. [..]
Calderon es un idedlogo al servicio de la Iglesia catdlica.

RODRI Un sermon con disfraz.
JASPE Era jesuita. Eso marca.
ANTONIO Todo el teatro del Siglo de Oro encubrié la miserable

realidad de su tiempo con triunfalismos y falsedades. [...]
Calderon no se refiere a ninguno de esos problemas?®.

Miralles convertia a Calderon en el chivo expiatorio de una critica que en primer
lugar se dirigia contra el campo politico, que otorga las subvenciones publicas solo
a aquellos que contribuyen a su causa, y de ahi el subtitulo que acompafiaba a la
pieza: «<comey calla, que es cultura». Afios mas tarde el dramaturgo ilicitano expli-
cito su punto de vista al respecto:

iLos clasicos! Esa era la solucion. Esta cominmente aceptado que los clasicos
elevan el espiritu, que suponen el mantenimiento de nuestro magnifico pasado y
que su literatura es, aunque algo abstrusa, potente. Pero la mayor de sus ventajas
[..] es que los conflictos que plantean, por mucho que se los quiera comparar con
los actuales, no dejan de ser de hace cuatrocientos afios y escritos en verso, lo
cual hace que su hipotética actualidad esté diluida, y en el caso de que sean com-
prendidos, absolutamente asimilables. Todo esto conduce a la mayor ventaja de
todas: la inanidad de su mensaje critico [..]. Como estrategia estatal, la necrosis
artistica se iba a extender durante el Gobierno de UCD vy, ya en plena democracia,
con el Partido Socialista, que perfecciond y aumento la necrofilia. [..] A partir de
1981 se inicid en la Espafia teatral un tufillo a necrolégica que privo a la escena del
dinamismo necesario®.

29. Miralles, Céfiro agreste de olimpicos embates, p. 227
30. Miralles, 1998, p. 22.
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Pero en Ultima instancia Céfiro agreste de olimpicos embates arremetia con
especial virulencia contra el gremio del espectaculo:

JESUS Pues si Calderdn no tenia nada que ver con lo que pasaba
en su tiempo, ;por qué se montaban sus obras?

RODRI Por lo mismo que lo hacemos nosotros. Pasta. Buscamos
la utilidad, no el arte.

JUANUO La subvencion, cofo, la subvencion.

ANTONIO Exacto. Hacemos lo mismo que las compafiias del siglo
XVII: ellas representaban autos sacramentales porque
se los pagaba la Iglesia, y a nosotros nos paga el Estado
y por el mismo motivo: para que no tratemos los conflictos
de hoy?'.

JUANJO Somos la cofia. Reconocemos que los clasicos espafioles
son ideolégicamente unas pirafias, pero como son
«Culturax, hay que tragarselos.

ANTONIO Hay que tragarselos porque los subvencionan. A partir
de ahora si hacemos a Calderén nada de pureza,
de declaraciones gloriosas, ni de leches. Vamos a la pasta.
Chiton y el rabo entre las piernas. [..] Empezamos con
Beckett, luego Sastre, mas tarde Nieva y ahora, en
plenademocracia, a Calderén. jPues vaya un progreso!
Es como decir que todo es estupendo en Espafia y no hay
nada que criticar. Te lo puedo poner incluso peor: somos
unos reaccionarios, unos oportunistas carrozones
reaccionarios que se venden por una subvencion ministerial.
Calderén nunca hablé asi de claro, por eso me entendéiss2.

El blanco principal de estas invectivas eran, por tanto, aquellos agentes que,
procedentes del teatro independiente de los setenta, habian renunciado al ideal de
la autonomia del arte, se habian cambiado de bando y se habian vendido al nuevo
régimen sumandose a la celebracion de un dramaturgo al servicio del poder es-
tablecido y situado tanto hoy como ayer en las antipodas del ideal de arte puro®e.

Asi pues, el centenario calderoniano de 1981 sanciono el pacto entre el campo
politico y el campo teatral, que garantizaba su viabilidad econdmica a cambio de
su heteronomia, es decir, de su sometimiento a la voluntad de los mandatarios del
nuevo orden del Estado, las comunidades auténomas o los ayuntamientos. Ello
supuso la reconfiguracion de la estructura del campo del teatro, dentro del cual

31. Miralles, Céfiro agreste de olimpicos embates, pp. 227-228.

32. Miralles, Céfiro agreste de olimpicos embates, p. 229.

33. Paraddjicamente, en 1989 Alberto Miralles aceptaria el encargo de montar para los Veranos de la
Villa una dramaturgia propia a partir de varios textos del Siglo de Oro titulada Capa y espada, dentro de
la cual incluye bastantes fragmentos de El pleito matrimonial del alma y el cuerpo, el mismo auto que
esta en el origen del conflicto que articulaba Céfiro agreste de olimpicos embates

7.1,2019 (pp. 517-530)



528 SERGIO ADILLO RUFO

algunos artistas que venian de la periferia de dicho microcosmos (en concreto los
grupos experimentales surgidos hacia el final de la dictadura) escalaron posiciones
sirviéndose del capital cultural y simbodlico de Calderdn, quien pudo regresar a los
escenarios toda vez que su obra se resignifico, con los consiguientes cambios en la
seleccion de su repertorio que requeria la nueva identidad de la que queria dotarse
la Espafia democratica.
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