TEORIA DRAMATICA DE ALFONSO SASTRE,

Josefina Manehado
(Universidad de Palma de Mallorca)

Fate articulo se propone revisar las primesss teorizaciones de Alfonso Sastre acesca del
Wakry cspanod de postgaerra y se compleiars on ¢l prosimo nimero de ests revista con
un segandn articulo referido @ s tormuolacion de la “iragedio compleja™, respltado pric-

tica e Tas nltimas suluciones diakécticas del autor al teatro realista.
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Alfonso Sastre (Madrid, 1926), autor de teatro y ensayista, permanece ¢n una
zona semioscura de nuestro panorama cultural de postguerra. Su figura se debate
entre el reconocimiento de los valores combativos de su obra dramdtica, v ¢l distancia-
miento cauto por parte de los historiadores del teatro espafiol, quienes contemplan en
esa combatividad €] menoscabo de sus resuitados literarios. No se trata, en estas pa-
ginas, de solucionar la disyuntiva planteada, sino de profundizar en uno de los aspec-
tos mds olvidados del autor: su paulatina elaboracién de una teoria dramdtica gue,
desde 1950 hasta hoy, ha intentado aportar soluciones zl desarrollo de la escena es-
pafiola *.

Alfonso. Sastre interesa, en principio, por sus cbras dramdticas; sin embargo,
al conocer sus escritos tedricos, descubrimos la faceta mds interesante de este autor
que ccupa un lugar sobresaliente entre los dramaturgos de su generacidn, poco aficio-
nados a manifestar publicamente sus reflexiones tedricas, limitadas, en todo caso, a
colaboraciones esporddicas en la prensa del pafs.

Aunque Sastre figura como tedrico del sociot-reclismo de postguerra en al-
gunas historias del teatro espafiol contempordneo, su labor, en este sentido, no ha sido
considerada profundamente por ninglin estudioso de nuestro pafs. Su repercusion
exterior, sin embargo, ha sido notable; se han realizado algunos estudios sobre la sig-
nificacién de su teoria teatral en conexién con su propia creacion dramitica que,
por su fecha de elaboracion o por su escasa penetracién en la materia, resultan toda-
via parciales ¢ insuficientes.

Osvaldo Obregdn presenté en 1972, en Madrid, el trabajo “Teora y creacicn
dramdticas en Alfonso Sastre”, con motivo del Curso Iberoamericano para profeso-
res de Lengua y Literatura Espafiola del Instituto de Cultura Hispdnica, del que sélo

- e e W N N O FETGRG
(1) Las manifestaciones tedricas de A. Sastre acerca del teatro, la literatura y el arte en ge-

neral, han sido publicadas en cuatro volimenes: Dramg y Sociedad. Ed. Taurus {Col. En-
sayistas de Hoy) Madrid, 1956. Anatomia del Reglismo. Ed. Seix-Barral. Barcelona,
1965. La revolucion y la critica de lg cultura, Ed. Grijalbo. Barcelona, 1970. Critica
de lz Imagingcion. Ed, Grijalbo. (Col, Nuevo Norte, 23). Barcelona, 1978,
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ha sido publicada la parte dedicada a la creacién dramdtica en 1977, en Etudes Ibé-
riques, de la Universidad de Haute-Bretagne. Francis Donahue, con los mismos obje-
tives, publicd en 1973, en Buenos Aires, Alfonso Sastre, dramaturgo y preceptista.
El énfoque comparativo tedrico-prictico de la obra de A. Sastre es, también, el que
Magda Ruggen Marchetti adoptd en su ensayo sobre una de las dltimas aportaciones
del autor, La tragedia “compleja’: bases tedricas y realizaciones en los dramas iné-
ditos de Alfonso Sastre. Este estudio se publics en 1979, en las Actas del VII Con-
greso de la Asociacién de Hispanistas celebrado en Toronto, La misma autora italia-
na ha publicado con cierta regularidad articulos y estudios sobre el teatro de Sastre,
introduciende las ediciones italianas de algunas de sus obras,

La evidente limitacién cualitativa y cuantitativa de los trabajos mencionados
hacia necesaria la investigacidon del pensamiento estético de Alfonso Sastre, de la refle-
xién del escritor sobre su dedicacion a la Literatura, sus motivaciones, su eleccién de
una forma de expresion determinada, sus interrogantes en torno al propio acto de la
creacion dramaética. Sus articulos y ensayos permiten discernir una evolucién en so
pensamiento que se concreta en dos momentos significativos el que corresponde a
sus primeres afios de incursién en ¢l teatro como dramaturgo, al que podemos asig-
nar ¢l calificativo de periodo- urgente, y el que coincide con el cuestionamiento de
Ia literatura realista de postguerra y la blisqueda de soluciones al estancamiento cul-
tural y politico del pais. '

En el primer momento, Sastre es un producto de nuestra postguerra. Sus pri-
meros articulos de colaboracién periodistica, ampliados y complementados posterior-
mente en Drama y Sociedad {1956), su primer teatro polémico y sujeto a los postula-
dos tedricos que los grupos “Arte Nuevo” y “Teatro de Agitacidn Social” inten-
taron llevar adelante, sintetizan una primera concepcion de la Literatura y de su
funcién esencial para el entomo que la recibe y la produce, bdsicamente combativa.
En este sentido fueron concebidas obras como Escuadra hacia la muerte (1954),
El pan de todos (1960), La mordaza (1955) o Tierra Roja, escrita en 1954,

En la década de 1950, €] teatro es, para Sastre, un vehiculo utilizable para
incidir en la sociedad espafiola y modificar conductas y estructuras, directamente
combatidas desde la militancia politica que, en estos afios, ain no comprometia a
nuestro autor. La preocupacidn estética por conseguir en la obra escrita una adecuada
expresion formal de los contenidos, estd lejos de ser racionalizada por Sastre, quien
antepone la urgente renovacién social del pais a la creacién de un todo arménico,
propiamente artistico y contribuyente a la evolucién literaria espaficla truncada
tras la guerra civil de 1936. El pensamiento estético de Sastre se alinea, entonces,
en posiciones matizadamente marxistas que se deducen generalmente de sus conclu-
siones particulares sobre la tragedia aristotélica. La funcidn purificadora y revolu-
cionaria que el teatro, a través de la tragedia, debe ejercer en la sociedad, implica
un rechazo de las formas poéticas transfiguradoras de la realidad o evasivas, y el de
las concepciones formalistas capaces de atentar contra la temporalidad e historicidad
del Arte en general, y del teatro en particular.

Desde 1960, ¢l socialreatismo de A. Sastre se enriquece COn NUEVas apor-
taciones tedricas que profundizan y modifican su primitiva visién combativa en una
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férmula realista mds compleja. Caracterizan esos afios, su ingrese en el Partido Comu-
nista de Espafia, la-teorizacién de la tragedia compleje v la incursion imaginativa
en su produccidn (E/ escenario diabélico, (1973}, Las noches iugubres, (1964). El rea-
lismo dialéctico que define su concepto del drama, en los ensayos Anatomia del
Realismo, La revolucion y la critica de la cultura y Critica de la Imagingcion, coin-
cide, en parte, con su comunismo activo. La comprensidn total de la realidad, en sus
aspectos individuales y sociales, particulares y universales, es lo que Sastre pretende
captar en su teatro y en la pequefia muestra de prosa escrita por entonces. Las rela-
ciones del Arte con la Sociedad, la Filosofia, la Historia y la Ideologia, apuntadas
e insinuadas en el primer momento gque he llamadeo wrgente son consideradas ahora
desde una perspectiva mas amplia. :

La dialéctica individuo/sociedad, constituye la base de su tragedia compleja,
superadora del molde aristotélico de la década precedente, y aghitinadora de su con-
cepcion del teatro realista, integrador vy critico de las distintas soluciones realistas
aportadas en nuestro siglo: teatro politico, épico, expresionista espaficl, documental.
La representacién de situaciones particulares en las que se reconozcan otras generales,
y en las que el distanciamiento brechtianc procure el grado adecuado de objetivi-
dad, lo que Sastre define como el efecto boomerang, es el objetivo esencial de sus.
nueevas tragedias. En Ultima instancia, la nueva formula trigica supone la superacidén
de las vanguardias, del drama existencialista y del teatro épico como fendmenos
aislados, a la vez que lz integracion de sus bases primarias, el nihilistno, Iz esperanza
y la apertura de perspectivas socialistas.

La actitud ideolégica del autor es la que determmina su rechazo a los realismos
burgueses (naturalismo y vanguardias), por su ahistoricidad y superficial detallismo; -
por otro lado, esa misma actitud determina la aceptacion critica de Ias soluciones
realistas contempordneas derivadas del cardcter histérico y social del Arte. Su mi-

"litancia comunista coincide con la desaparicién de la escena espafiola de las Gltimas
obras escritas, las tragedias complejas *. Sus fechas de escritura permiten contem-
plarias como soluciones al estancamiento general del teatro realista, repetitivo de
temas y formas, y, sin duda, supusieron una superacién del realismo sastrizno pre-
cedente,

Al iniciarse la década de los setenta, Sastre intenta todavia superar sus plan-
teamientos. Desde su dltimo volumen, Critica de Iz imaginacion (1973) asigna a.
este concepto una funcién que, por lo menos desde el punto de vista tedrico, sold-
ciona el problema central de su trabajo creativo. La imaginacién se convierte en la
facultad humana capaz de conectar la doble perspectiva agonico-individual y colec-
tiva, trasladindola a lo puramente literario. La funcién del Arte asi determinada

M Sis BN = = B O & ¥ ¥ T}

(2)  Bajo esta denominacidn se agrupan los siguientes dramas: Lg sengre ¥ lo ceniza (1962},
El banquete (1965), La toberna fantdstica {1966}, Crdnicas romanas (1968), El camara-
da oscure {1972), de jos cuales itnicamente el primero fue representado en Espaiia ajfios
después de su aparicién, en 1978,
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por Sastre, a partir de la renovacion catirtico-aristotélica, de¢ la teorizacién tragi-
co-compleja y de la posibilidad imaginativa mds reciente, corresponde esencialmente
a la integracién de las tres formas habituales de entender el hecho artistico: la co-
municacién de un conocimiento de la realidad, en forma de juego. En su nivel mds
perfecto, la imaginacién funcionard como elemento aproximativo y distanciador
de la realidad, imposibilitanto ¢l cumplimiento exacto de la reoriz del reflejo luc-
kacsianz por cuanto instala la literatura resultante ¢n el terreno de lo alegorético o
refeerencial.

Consideraré, en adelante, los fundamentos del drama social-realista desarro-
llando en cierta medida los diferentes estadios de su estética conducentes a la profun-
dizacidén de objetivos y perspectivas.

Del drama social-realista al realismo dialéctico.

La via social-realista de A.Sastre se inicia poco antes de 1950 y en sus aspec-
tos mds significativos, queda recogide su pensamiento en 1956 con la publicacion
de Drama y sociedad.

Entre las diferentes clasificaciones del teatrc espafiol de posguerrasobre-
salen las que atienden al mayer o menor éxito obtenido entre el pablico y la critica.
Desde esta perspectiva sélo cabe hablar de un amplic espectro dramdtico dividide en
un teatro publico y otro que no lo es, en un teatro de diversién y un teatre comprome-
tido. Francisco Ruiz Ramén {Historig del teatro espafiol, Siglo XX} y William Giulia-
no {Buero Vallejo, Sastre y el teatro de su tiempo) son los autores de las denomina-
ciones mencionadas que nos remiten a una coincidencia exacta entre el alcance pua-
blico del teatro de diversién y el silencio casi general del drama testimonial, o mds
especificamente social-realista. Observemos, no obstante, la clasificacién especial
de Antonio Buero, cuyo testimonio posibilista y alta difusion nos parecen indiscutibles,

Al teatro piblico pertenecian autores no necesariamente identificados por sus
resultados dramdticos (Pemdn, Calvo Sotelo, Ldpez Rubio, Ruiz Iriarte...}, que preten-
dian mantener la linea costumbrista y moralista de dramaturgos como Benavente, Mar-
quina, Arniches, en un teatro de postguerra nada problematico en sus temas y defensor
de los valores morales de la clase dirigente, de la Iglesia y el Estado. Asi sucedi6 inclu-
so con las piezas menos evasivas, que bien podrian calificarse de dramas histdricos o de
tesis, v cuyos objetivos esenciales atendian al mantenimiento del orden nacional y
politico. '

Contra esta concepcidn del hecho escénico se inicia, en 1945, la actividad del
grupo ““Arte Nuevo™, en el que trabajaron junto a Sastre, José Ma de Quinto, Alfonso
Paso, Medardo Fraile, José Gordon, José M2 Palacio y otros. Las pretensiones de sus
componentes apuntaban al agotamiento de la corriente dramitica continuista, pero el
grupo se disolvid tras dos afies de reducida actividad experimental.

En 1949, con ¢l estrenc en Madrid de Historia de una escalera, se iniciz en
“La Hora™ una serie de articulos de Sastre que defienden el desarrollo de un teatro
social espafiol, ¥ que culminan en e! Manifiesto del “Teatro de Agitacion Social”
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(T.A8) de 1950, firmado con José M. de Quinto *. En este documento se perfila
la primera definicién funcional del tfeatro como arte socief en nuestra postguerra.
La importancia del texto reside, ademis, en su cardcter de primer documento oficial
por el que Sastre hace piblica su linea dramitica, antes de que sus ensayos v arti-
culos fueran publicados de manera organizada.

El T.A.S. obedecfa a una situacién de urgente renovacién testral encami-
nada a la critica reveladora de las circunstancias espafiolas de estos afios; la “‘agita-
cién social” revolucionaria, que no pasé de mero intento tras la intervencion deci-
siva de las instituciones correspondientes, fue el inicio de una lucha constante
por conseguir €] normal funcionamiento de un teatro realista espafiol. Las reivindi-
caciones del grupo se plantearon en los siguientes términos:

1. “CONCEBIMOS e] teatro como un “arte social” en dos sentidos:

a} Porque el teatro no se puede reducir a la contemplacién estética de una
minoria refinada. El teatro lleva en su sangre la exigencia de una gran
proyeccidn social.

b) Porque esta proyeccion social del teatro no puede ser ya meramente
artistica.

2. EN EL PRIMER SENTIDO, nos declaramos al margen de los teatros de
Ensayo o de Cdmara, rechazando como erréneo su enfoque del problema
teatral. Un teatro de Ensayo no sirve mids que para el aprendizaje del
oficio, El T.A.S. no es un teatro de amateurs.

3. EN EL SEGUNDO SENTIDQ, rechazamos la vieja concepcién de “teatro
del Pueblo™ como “‘arte para el Pueblo”, “belleza al alcance de todos”.
El T.A.5.¢s un “teatro del Pueblo” en un sentido rigurosamente distinto.

4, NOSOTROS no somos politicos, sino hombres de teatro; pere como hom-
bres -es decir, como lo que somos primariamente- creemos en la urgencia
de una agitacién de la vida espafiola.

5. POR ES0, en nuestro dominio propio, (el teatro) realizaremos ese movi-
miento, y desde el teatro, aprovechando sus posibilidades de proyeccion
social, trataremos de Uevar la agitacion a todas las esferas de Iz vida es-
paiiola.

6. PERO conste que la preocupacion técnica por la renovacion del instrumen-

~tal artistico de! teatro esté orientada a servir la funcién social que preco-
nizamos para ¢l teatro en estos momentos, y no obedece, de ningin modo,
al impetu de un cuidado puramente artistico.

7. LO SOCIAL, en nuestro tiempo, es una categoria superior a lo artistico.

B EE s & W = Ok :EFE)E
3 La lista de articulos publicados en *La Hora” puede consultarse en mi Tesis de Licen-

ciatura “Teoria dramitica de Alfonso Sastre”. En cuanto a la significacién de los gru-
pos “Arte Nuevo™, T.A.S. ¥y “Grupo de Teatro Realista”, remitimos también al Capi-
tulo IV del trabajo mencienado en que se describe Ia “Situacion del teatro realista en ta
postguerra espanola”, no desarrollada aqui por considerar otro el objetivo del articulo,
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8. NUESTRA actitud, por otra pafte, ¢s plenamente teatral. El camino que
estamos trazando es el dnico por el que las grandes masas volverdn al tea-
tro, al drama..” *,

La tendencia sociaf que proponen los firmantes del Manifiesto, evita por
estéril el drama politico, excesivamente propagandistico. Entre las creaciones dramd-
ticas nacionales y extranjeras mds significativas, recogen un material de trabajo que
refleja distintas orientaciones ideoldgicas y, a pesar de que no consiguieron represen-
tar ninguna de las obras seleccionadas, los autores elegidos demuestran un claro inten-
to de renovacion escénica Upten Sinclair, Ernst Toller, <ohn Steinbeck, Arthur
Miller, Elmer Rice, Jean Paul Sartre, Michael Carroll, Gabriel Marcell, Lope de Vega,
Bertolt Brecht, Armand Salacrov, E. O'Neill, Medardo Fraile y el propic Sastre.

Contra el teatro burgués, supuestamente identificado como propiamente
“nacional”, el T.A.S. se propone ocupar su lugar en ¢l “Estado social”.

Estos primeros intentos de socializacién del drama se completan con dos
documentos que Sastre publico en 1952 en Correo Literario y en la revista Indice,
respectivamente *, El primer artfculo al que nos referimos, titulado “Sobre fas formas
socigles del drama”, es una respuesta del autor a Eusebio Garcia Luengo, quien, en
Indice, habia publicado un escrito seftalando la confusion teérica que afectaba a
Sastre respecto a lo sociel La confusion la recogia Garcia Luengo de una encues-
ta QUe €1 mismo realizara en Correc Literario, en 1951, a distintos autores espafioles
entre los que figuraba Sastre.

En su respuesta Sastre recopila los puntos de vista gue le enfrentan a su opo-
nente, insistiendo en algunos aspectos ya declarados en la encuesta del afto anterior,
y corroborando, sin duda, los fundamentos del T.A.S., silenciado desde 1350. Desta-
quemos en este articulo la definicién social del teatro en los dos sentidos apuntados,
el estétice v el ético, el artistico y el social en definitiva:

“Esta dimension artistica hace referencia decta yo- a lo puramente técnico
v teatral de la obra dramdtica. Fs decir, a lo que Ia obra tiene de ‘estructura’
de ‘Yuego de efectos’, de ‘dosificacion de mterés’, etc, por un lado (tecnici-
dad), y de momentos de emocion dramdtica, de instantes de suspensicn y
alivio {...) por oo, (teatralidad)... En realidad, la teatralidad va en funcion
del talento v de la personalidad del dramaturgo” $.

- M mE = B N ¢ 5 31 @3
A El Manifiesto aparecié en **La Hora” en 1950 y ha sido publicado en la edicion de Cor-

gamento de sueflos. Prologoe patético. Asalte nocturno. Ed. Taurgs. (Col. El Mitlo
Blanco, Teatro, 3). Madrid, 1964. pags, 97-100. _

(5) “Sobre las formas sociales del drama®, Correo Litergrio. Vol. 11, num. 39, 1952. pig. 14,
“Qué es el social-realismo?”  Indice. Vol III, ndm. 51, 1952, pags. 15-16. Articulo.
recogido en Drama y Sociedad con el titulo “En ¢l que se llama ‘social-realismo’ a lo
que estd pasando en el arte actual”, pigs. 69-72,

(6}  “'Sobre las Formas sociales del drama’, Correo Literario, p. 14,
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La dimensién social del hecho teatral queda explicada en este articulo, desde
el tema que conforma la propia obra dramaitica desde su proyeccion en el piblico y
desde la intencion del autor que no escapa de su entorno. Las necesidades del momen-
to exigian la definicion del artista, no sélo del dramaturgo, en ¢l sentide maés justo y
comprometido, v fueron esas necesidades las que provocaron la fundacion del T.AS.,
o antes de Arte Nuevo, y mucho mas tarde del “Grupo de Teatro Realista™, en 1961.
Contra la inhibicidn habitual def drama de postguerra se aizaba Ia defensa de los valo-.
res dramiticos de la realidad que el dramaturgo tenia la obligacion de observar. Porlo
mismeo, Sastre afirmaba en el articulo al que nos referimos que, “la misidn del drama-
turgo, parece que estd en conectar con las grandes realidades dramdticas y denunciar-
las; en hacerse eco de lg angustia social y expresaria eficazmente””

El segundo articulo, “Qué es el social-realismo”, es una definicién concisa del
fendmeno cultural del momente, enraizado en el realismo socialista soviético y en
sus principales derivaciones realismo social mejicanc en pintura y cine, tendencias
“sociales” cristianas occidentales, neorrealismo y existencialismo.,

Aqui Ia formula social realista espafiola se concibe como superadora de] dogma-
tismo marxista que cefifa el “realismo socialista”™ a Hmites creativos angustiosos. Al
mismo tiempo, Sastre lo concebia también como superacidn de la concepcidn li-
beral del arte, segin la cual éste es un categoria suprema atenta s6lo a la resolucion
de problemas formales. Tema, intencién y tratamiento artistico definen el quehacer
social-realista sastriano, en el que los planteamientos estéticos del escritor dependerdn
de una exclusiva finalidad: conseguir la purificacion ética del espectador.

Estas primeras reflexiones acerca del socigfreolismo empiezan a debatirse
desde una perspectiva tedrica mds elaborada entre 1950 y 1960, afios en los que la
realizacion prictica de la misma se resume en una férmula trigica muy cercana a la
propuesta aristotélica y muy esquemdiica en sus planteamientos. De su posicion es-
tética marxista antidogmitica deriva un realismo anticonstructivista, opuesto a toda
intervencion estatal en Ia linea creativa edificadora de un nuevo ser social. Como
otros escritores marxistas del momento, Sastre no acepta la visidn parcial de la His-
toria y de la Sociedad en detrimento de las angustias y situaciones problemdticas
individvales. El problema que Sastre intenta solucionar, y que, por otro lado, afecta
en particular al escritor ideolégicamente comprometido, es el siguiente: en qué medida
las relaciones individuo-sociedad deben verificarse en el texto para que la literatura rea-
lista no privitegie un término sobre otre, no caiga ni en lo meramente circunstancial ni
en lo meramente introspectivo. '

El realisme prefunde y correcto deberd expresarse a través de la tragedia,
concebida ésta como férmula ideal, capaz de reproducir el conflicto dialéctico que re-
laciona al ser individual con el devenir histdrico-social de la humanidad; s6lo contando
con ambas premisas la tragedia realista podrd definirse por su total comprension de lo

- oEm ME W W M 1T
(7) “*Sobre las formas sociales del drama™, Correo Litergrio, p. 14.
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real ¥, De este modo, los fundamentos estéticos del autor resumen las relaciones ine-
vitables entre Arte y Sociedad, Filosofia y Politica, Artista e Ideologia, es decir, el
problema del compromisc o la autonomia de la Literatura con el entorno que la
sustenta,

Alfonso Sastre se sitiia desde este momento entre los escritores de posguerra
que, lejos de atender dnicamente al problema de la Belleza del Arte, se preocupan por
comprender y expiicar el propio proceso de creacién artistica; intentan, pues, forjarse
una Poética que ademas abarque el alcance que dicho proceso consigue mds alld de su
mismo desarrollo. La polémica fundamental entre los escritores de posguerra tiene sus

- rafces precisamente en la forma de concebir el hecho artistico. Por un lado, se produce
simplemente una adhesién a la literatura llamada pura, ¢n la que habria que incluir a
todo escritor dedicado sélo a escribir; contra y frente a este sector trabajan aquellos
escritores que, como Sastre, se preocupan por la funcion primordial que deben asig-
nar a su producto literario. La polémica entre utilitaristas y puros continué desarro-
lindose en la década de los 60.

Sastre, no obstante, no intenta en ningdn momento perfilar una Estética ge-
neral capaz de solucionar de una vez por todas la inquietud del escritor comprometido,
sino consolidar de alpuna forma una actividad humana, la literaria, que define en tér-
minos de contradiccién dialéctica desde las paginas de Anatomia del Realismo en
1965: “La literatura es y no es politica; ¢ bien es una actividad politica que no o es.
la Literatura es -y no es- filosofia”. De esta forma, la Literatura, lejos de concebirse
auténoma, se define referida a otras actividades del pensamiento hurnano, sin que en )
ningdn caso se la proponga exclusivamente dependiente de éstas.

Cuando se preducen tales declaraciones, habia sido publicada en 1962, la no-
vela de Luis Martin Santos, “Tiempo de silencio”, lo que en terreno de la narrativa
suponia un gran avance experimental y renovador del ambierte objetivo y realista de
la novela espafiola. Mds significativo es recordar que en 1963 se habia celebrado el
Congreso de Escritores sobre “Realismo y realidad”. Los asistentes anunciaban el
fin de las perspectivas evolutivas del realismo espafiol. Al mismo tiempo, Antonio
Buero y Alfonso Sastre abrian un paréntesis de silencio escénico mantenido hasta
1967, fecha en la que £/ tragaluz y Oficio de tinieblas significan su respectiva reincor-
poracion a la escena espafiola.

En 1968, la generacion del nuevo featro era algo consolidado, aunque, mien-
tras hegemonizaban en parte los escenarios, los realistas demostraban su continui-
dad Jorge Cela Trulock funda en 1965 la coleccién narrativa “La novela popular”,
dedicada a publicar novelas de claro matiz social; en 1968 Maurc Muiiiz publica La

MEE mEy N m N W 1 LR AR
(8) A este tespecto Sastre afirma en Angfomia del Realismo acetca de la tragedia realista,
su capacidad de “presentar el mds hondo reflejo de lo real actual; de constituir —crear—
los mitos mais expresivos de puestro momento historico, ¥ de cumplir una mision pro-
fetizadora (. . .); integrard seguramente ¢l mundo de los suefios ¥ las ilusiones -y los terre-
res!— de los hombres, en la forma, quizds, de un romanticismo superado”. Cap. IV,
Segunda Parte, pag. 144,
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-huelga y en 1975 se reedita una de las obras mds significativas en la teorizacion de la
estética social-realista, Anatomia def Reafismo; en 1971 Sastre habia publicado La re-
volycidn y la critica de la cultura en la que demuestra su continua contribucién, pese
a las dificultades abundantes, al desarrollo de sus mds primitivos méviles de lucha.

Sastre, situado en la encrucijada a la que habfa conducido 1z prictica de una
literatura realista demasiado esquemdtica en sus resultados, s preocupa, en adelante,
de resolver la intervencion fundamental de la ideologfa del escritor en la obra literaria.

Para el autor, ¢l objeto, la funcién y los contenidos de 1a obra, son los que
determinan o no su politizacién; siendo que aquellos deben partir de la realidad,
puesto que nos movemos exclusivamente en el terreno de la litetatura realista, pare-
ceria de todo punto evidente que el Arte se concibiera como instrumento intermedia-
rio entre el artista y la sociedad, capaz de comunicar a ésta la verdad de esa realidad.
Sin embargo, la posicién de Sastre no encaja del todo en estas conclusiones; la obra
de arte es para €l un “aparato de iluminacion, una nueva realidad altamente auténoma
con relgcion a los materiales vivenciados de que procede” °. El trabajo poético del
escritor, que parte de una vision ideolégica del mundo y de un esquema filoséfico y
cientifico del mismo, debe desembocar en una autonomia de su produccién conectada
con el piiblico, al que se le ofrecerd el mundo en su concrecion circunstancial, ac-
tual o pretérita (historica). La no preservacion de esa autonomia conducir al pan-
fleto, a la literatura sometida al poder de la Ideologia. Ideologia e Historia son dos
conceptos que, relacionados con el Arte, obligan a Sastre a reflexionar sobre dos posi-
bles formas de concretarse literaramente, dramdticamente: el Teatro Politico, en ¢l
primer caso, ¥ el Teatro Documento en el segundo.

Por lo que respecta al Teatro Politico, de Tesis o Idecldgico, Sastre empieza
a manifestarse en sus primeros articulos recogidos en Drama y sociedad (1956).
Sus ideas pennanecen inalterables hasta sus ultnnos escntos, aunque no carentes de
contradicciones !

El fundamento temdtico, y a la vez, movil. primero, del Teatro Politico es,

N AN AN W B N f KR IIL
(9}  Esta definicion aparece en su Gitimo volimen, Critica de la Imaginacion, cap. V1, pig. 78.

(10) Los textos imprescindibles para observar la evolucién de sus ideas respecto del “Tea-
tro politico o de tesis”, son: *“‘De como el teatro ha servido en muchas ocasiones a la
Revolucién™ Dramag y Sociedad, cap. VIII, pags. 113.115. “‘EI teatro desde el cero al in-
finito", Correo Litergrio, nim. 50, 1952, pag. 7. Publicado en Drama y Sociedad conel’
titulo “‘En el que se hace patente con un gjemplo el peligro de degeneracion del drama
por imposicién de un proposito politico™, Cap. I1X, pigs. 117-120. “El drama y las ideas™,
Correo Literario, num. 77, 1953, pig. 10. Recogido en Dramg y Sociedad con el titu-
lo “Se insiste sobre el juego de las ideas en el Drama™, Cap. X, pigs. 121-124, Y de
Erwin Piscator, Teatro Politico, el prologo de Sastre a la edicién espafiola, Ed, Ayuso,
1975, pigs. 7-21. : :
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en opinién de Sastre, la revolucién social, que en el drama se expresa mediante la
denuncia de situaciones injustas y la esperanza en nuevas estructuras socizles. Los
peligros consecuentes al engagement, de muevo, son precisamente la degeneracién
del teatro revolucionario en formas melodramaticas, subjetivas y parcialmente ex-
presivas de la realidad objetiva. La toma de partido del dramaturgo no debe superar
su intencion tltima de crear un drama, de lo contrario nos encontrariamos frente
a un libelo propagandistico cuyo interés seria puramente extraliterario.

Estos principios, manifestados hacia 1950, entran en colision directa con el
peligro mismo que amenazaba z los miembros de T.A.S., cuando en €l postulado
séptimo de su Manifiesto, recogido en este articulo, afirmaban la superioridad de
lo social sobre lo artistico, en esos momentos especiales necesitados de un arte de
urgencia, Cabe suponer que las posteriores advertencias de Sastre al respecto van refe-
ridas a situaciones socio-histéricas no extremadas, en las que el Teatro Politico puede
contribuir a la transformacion de las mismas, sin menoscabo de la dimensién artfs-
tica que es esencial al Arte. De no ser asi, no podriamos entender la critica de Sastre

. a Sidney Kingsley por su obra Ei cero y el infinito como ejemplo degenerado de tea-

tro politico en el que priva la intencién socio ideoldgica del autor sobre la propia
poética dramgiica. La critica aparece en 1952 en Correo Literario. La obra, que
seglin Sastre, hublera podido resultar una tragedia aceptable, carece de justificacion
artistica. Personajes, ideas, fuerzas en conflicto, simbolos, componen una serie de
elementos trdgicos deformados por la adhesion excesiva del antor a unas premisas
ideolégicas manifiestas:

“Con lo que ¢l drama pierde siempre grados de fuerza, la trama queda
forzada y los caracteres debilitados. Es el peligro general del teatro de tesis.
El dramaturgo, fiel a la tesis, ciega la salida de la antitesis, y se queda, natu-
raimente a cien leguas de la sintesis dramdtica,

El teatro politico es artisticamente valido -y sélo al serlo artisticamente
lo es socialmente- cuando lg comsecuencig politica es un ultimo resultado
que arroja, sin esfuerzo, la trama, la fibula, el mito.” 1.

La justificaciébn que Sastre utiliza para denegar la entrada directa de las ideas
en el drama, es, inevitablemente, en este periodo temprano de su pensamiento drams-
tico, ¢l pensamiento aristotélico. Del orden mismo que en su Poética establece Aris-
toteles con respecto a la intervencidn de elementos dramdtices, recordemos la trama
de la que se desprenden los caracteres y las ideas; por el contrario, en el teatro de
tesis se toma como punto de partida, Iz idea, configuradorz de los restantes factores
dramdticos.

M4s adelante, al pensamiento aristotélico Sastre afiadird un’nueve elemento;
sin negar la influencia ideoldgica del autor en su trabajo creativo, rechazard todo dog-

(11)  Correo Literario, nim. 50, 1952, pdg. 7.
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matismo y propondrd cierto distanciamiento, provechoso para la funcién que se
pretende del drama realista. La funcion del drama, funcién didictica, a través de la
distanciacién ideologica del autor, introducird solzpadamente al espectador su pro-
pia ideologia. Se trata de una férmula brechtiana en su esencia, y al respecto sefiale-
mos que Sastre conecta con la labor tedrico-literaria de Bertolt Brecht a finales de los
afios cincuenta; 1o menciona como teérico por primera vez, en Anatomia del Realismo.

En el prefacio a la primera edicién de este volumen, destinado al desmenuza-
miento de las cuestiones polémicas que el Realismo ha suscitado en nuestro siglo,
y con el que tiene muche que ver la configuracién de la tragedia compleja, Sastre
convierte a Brecht en un segundo gran aliado de su estética realista. El distancia-
miento brechtiano, serd en adelante un componente trigico esencial del teatro de
Sastre, junto a la idemtificacion aristotélica. Las relaciones entre el pensamiento
de Brecht v el de Sastre conducen a la elaboracién de la férmula realistz ideal, la
tragedis compieja, tema que no desarrolié en este articulo por sus numerosas im-
plicaciones con otras férmulas dramdticas contempordneas que Sastre aprovecha
en el mismo sentido.

Resumiendo brevemente los aspectos brechtianos que el autor considera
Utiles para la elaboracion del drama actual, dirfamos que: acepta la funcién revolu-
cionaria que Brecht pretende adjudicar a su teatro, convirtiéndolo precisamente
en ¢pico para destruir la representacién ilusoria de una historia propia del drama
aristotélico. Lo interesante es que, desde el punto de vista de Sastre, las propuestas
de B.Brecht no se contradicen con los principios aristotélicos que el autor alemdn
pretende aniquilar, sino al contrario, coinciden con conceptos aue Aristételes mismo
propone, ¥ que ¢n la trapedia se consideran habituales. Resulta evidente el “distan-
ciamiento” en todos los autores cuya base documental para elaborar su teatro per-
tenece al pasado, y ¢l pasado fue la base mitica de los trigicos griegos en su mayorfa,
como después lo fue de Shakespeare o Schiller.

Sastre acepta de Brecht su distanciamiento, en tanto en cuanto actua ya
en el teatro dramitico, y en cuanto es necesario ya en Aristdteles, como es necesa-
ria la identificacién en igual medida, pero sefiala el punto justo en que debe situar-
s¢ la aportacion brechtiana

“Se practica, en cualquiera de los casos, una distancigcion que, no sélo no
significa la evasion del eutor dramitico frente a sus contempordneos, sino
que es la conditic sine qua non de una penetracién profunda en el medio
vecing y de la accion social aqui y ahora. El drama produce ese ‘mirar ex-
trafiado’ que a los brechtianos les parece propio y exclusivo del teatro épico
{. ..} Y ese doble impacto -extrafieza y reconocimiento- es el motor purifi-
cador, catirtico, de las acciones humanas a la salida del teatro y después” '?

Identificacién y distanciamiento, AristSteles y Brecht, indispensablemente

{12}  Anatomia del Realismo. Art. V. pig. 67.
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equilibrados, permitirdn el cumplimiento exacto de la funcién didictica del drama
realista; la distancia temporal entre el autor y la realidad permitird una correcta remi-
sion del drama a ésta.

La segunda de las formas dramdéticas directamente originadas de la relacién
estrecha entre Arte e Historia, es el Teatro Documento, polémicamente considerado
por manifestar directamente las rafces reales que lo sustentan en detrimento de su
validez estética.

En 1952, Alfonso Sastre y Gonzalo Torrente Ballester iniciaron una discu-
sion en el diario “Arriba”, a propdsito del teatro documento. a partir de la repre-
sentacién en Madrid de La muerte de un vigiante, de Arthur Miller. Contra la opi-
nién de Torrente, que suponia la férmula documental pricticamente caduca por
aquellos afios, Sastre defendia tal férmula como una de las variantes “sociales” del
drama, vigente en sus valores estéticos.

La construccion dramdtica sobre bases documentales estd avalada por largos
afios de practica teatral en este sentido. Sastre propone a su oponente, desde los
ejemplos naturalistas a los norteamericancs (Rice, Sinclair, Steinbeck), alemanes
(Toller, Brecht). El Teatro Politico de Erwin Piscator, que fue la base de estas varian-
tes posteriores, proponia, de todas formas, un drama propagandistico-documental
con el que Sastre no coincide: el documento histérico en Piscator es desarrollado
en sus condicionamientos sociales a nivel de especticulo, La linea del Teatro docu-
mento (histérico), como la del Teatro politice {(ideolédgice), se endurecié cuando
se prescindid de la imaginacion fabulante, del aspecto individual de lo social, y cuando,
en definitiva, el contenido se redujo al relato de lo histérico-social *®. La necesidad
de una férmula teatral piscatoriana se explica {inicamente por el procese de revolu-
cién social que acompafio su gestacion.

En relacién con estas consideraciones fue significativo para la evolucidn ted-
rica de Sastre el conocimiento de Peter Weiss. Este autor representa, hoy, el teatro
documental espectacular. Sastre realizo el 1965 una versién espafiola del Marar-Sade,
estrenada en Madrid en 1968; en La revolucion v la critica de la cultura, le dedica
un capitulo como figura mixima del teatro documental, y finalmente le entrevisto
en 1971 para la revista italiana “Il Drama”, entrevista que aparecié en “‘Primer Acto”
al afio siguiente.

La divergencia fundamental entre Sastre y Weiss respecto de la férmula docu-
mental es, su consideracién secundaria por parte del primero en un teatro del pre-
sente, y el caricter primario que le concede Weiss, sobre todo en sus formas mds
perfectas, en las que el documento recibe un tratamiento creativo de gran calidad.

Sastre observa en la produccidn de Weiss distintas fases, desde el Marar-Sade,
pasando por La indagacion, Fantoche lusitano, Trotsky en el exilio, hasta el Hol

My am W & E N ¥ FF 3L .
{13 Sobre los errores de la propuestz Piscator, Sastre se muestra definitive en su prologo

al Teatro Politico.
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deriin que considera conflictivo en la linea general del autor 14 Ppara Weiss, en todo
case, Holderlin y Marat-Sade son las muestras mds perfectas del teatro documento,
aunque entre una y otra cbra se interpongan una serie de piezas documentales que no
revelan una evolucién paulatina de ese perfeccionamiento. Sus declaraciones pueden
explicar concisamente la situacion privilegiada de las dos obras mencionadas:

Y... es tan importante cambiar las condiciones sociales v politicas de un pais
como desarrollar en €l todas las facultades del hombre. La accion v la fanra-
sta deben encontrarse en el misme espacio, deben ir del brazo accion poli-
tica y desarrollo de la fantasta. Sin esta union la accion revolucionaria serd
un fracaso. Asi lo dice Holderlin, mi personaje, v asi lo pienso vo. De esta
manera el Marat-Sade y Holderlin pueden ser entendidas en la linea maestra
del teatro documento a cuyas propuestas de accion aportarian la expresion
de Iy necesidad de la fantasia’’ 15,

Lo mads significativo de este texto, desde nuestro punto de vista, es la revelacion
de Weiss acerca del ¢lemento fundamental de su teatro realista-documental: el ejer-
cicio de la imaginacién, la fantasia. Antes de que se produjera tal revelacion, Sastre
habrz resumido en 1968 sus puntos de vista respecto del teatro documental, al que
encasillaba en una denominacién mas amplia, el Teatro de Imaginacion Digléctica *© .
Recordemos que a principios de los sesenta, la solucidn imaginativa resolverd la anti-
nomia del Arte, definido por su ser-y-no-ser a la vez (autonomia relativa) pofitica
o filasofia, Al igual que Weiss, Sastre reclamaba Ia presencia de la accion fantds-
tica contra el arte puramente propagandistico.

Desde este momento, podriamos concluir una linea de desarrollo del ele-
mente fmagimative en el Realismo de A Sastre, que, ausente en sus primeros escri-
tos (afios inmediatos a la posguerra), empieza a formar parte de su propuesta hacia
1960 y culmina en Critica de la Imaginacion. Si al principio s6lo descubrimos en
Sastre la certezz de la necesaria adecuacion entre Realidad e Imaginacidn, en su dl-
timo volumen asistimos a la teorizacion coherente de sus primeros planteamientos.

En Anatomia del Realismo, encontramos ya los postulados, embrionarios,
para ¢l esbozo de una Estética general que partiria del medio imaginarie en Lite-
ratura. Este medio imaginario quedaba definido como situaecidén cuya estructura

s Gl EER = B B ¢ I F 41 01

(14} Ver al respecto Le revolucion y la critica de iz cultura.  Cap. L1, "Weis: como un bre-
ve anilisis a proposito del Teatro documental”, pags. 45-49.

(15) “Teatro y Politica. En un didlogo con Peter Weiss”. FPrimer Acte, nim. 152, 1972,

{16)  Lla acubacién “Teatro de la imaginacién dialéctica™ aparece en La revolucion y la cri-
tica de la cultura™.  Afos antes, en dAnatomia del Realismo, Sastre intentaba resolver
“imaginativamente” la caida del teatro realista-social en purz cultura al servicio del so-
ciatismo dirigente.
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procederia de la sintesis entre persongje y medio; su naturaleza dialéctica, que dejod
sélo apuntada, posibilitaria su relacién con lo Real.

La forma en que Sastre entiende 1z fase creadora del escritor (en el volumen
indicado} enuncia los resultados tedricos de su ultimo tratado, vy permite ya estable-
cer la base distintiva entre Literatura Realista-Documental y Literatura Realista Dia-
léctica. Quizds explique también la elevacién artistica de las piezas de Weiss, de ahj
ta necesidad de transcribir sus propias palabras; "hablo de esta fase creadora como de
una fase investigativa: se trata de un asaito a la verdad ejecutado por un método
sui generis caracterizado por el hecho de que lo que se pone en marcha a la mds olta
tension es la imaginacion imaginante” ' 7. En la medida en que se habla de creacion
como investigacidn del pensamiento, se explica la definicion antindmica, antes ci-
tada, del Arte en el aspecto filoséfico. Partiendo de la base imaginativa consustan.
cial a la Filosofia, mediante la cual ésta se aproxima a lo Real por via del ejemplo,
se descubre en el Arte otro procedimiente que lo diferencia de lo filoséfico: lo ima-
ginativo es aqui lo menos real pero lo mds verdaderc y constituyente, para Sastre,
el elemento bdsico de la Mareriz v Forma artisticas. Por su naturaleza imagnaria,
el Arte se deslinda de la Filosofia, y se relaciona con ella porque es investigacion de
la Realidad.

La segunda antinomia definitoria del Arte que consideraba su faceta poli-
tica o ideolégica, se explica desde una determinada concepcion de las relacicnes
entre el Artista y la Realidad, a través del medic imaginario. Sastre observa una
primera fase en estas relaciones, la creadora-investigativa (POETICA) y la proyec-
tora-politica (ESTETICA}, v afirma  “la obra —el autor a su través— realiza lo que
podrfamos llamar una politica imaginaria” '8,

Asi que la relacidn Autor-Lector proviene del mutuo acuerdo de instalacidn
en una zona imaginaria. La caracteristica ficticia de esa zona es la que posibilita la
relacién del compromiso del autor tal como lo plantea Sastre, de manera ambigua,
con la propuesta de Jean P. Sartre, quien parte también del destinatario del hecho
literario:

“La operacion de escribir supone la de leer como su corrvelativo digléctico
¥y estos wctos conexos necesitan dos agentes distintos. Lo que hard surgir
ese ohjeto concreto e imagingrio, que es la obra del espiritu, serd el esfuerzo
conjugado del autor y del lector. Solo hay arte por y para los demds *°,

En ese Realismo Dialéctico, resultado del primer realismo-social, debe obser-
varse, tal y como quedé apuntado con respecto a la tragedia, un correcto ajuste entre
las dos fases creativas del escritor su situacidon individual (fase agdnico-creadora),

Al BN WE W W W o f 1 %) 0
an Anatomia del Reglismo, pag. 228.

(18 Anatomia del Realismo, pag. 231.
(19) Sastre, Jean-Paul, Qué es la literqturq. Ed. Losada. Biblioteca Cldsica y Contempord-

nca, 433). Buenos Aires, 1976,
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en la que el contenido de la obra se ofrece al lector como propiedad personal adqui-
ria por la experiencia; y su conciencia de individuo histdrico-social (fase prdctica),
en la que los contenidos se revelan como proposiciones. Las funciones del Arte con-
tenidas en las dos fases creativas asi establecidas, son las que posibilitan un Realismo
desvelader de lo que los modos de vida burgueses ocultan.

Los defensores de la Tesis del Arte como juego creador de un mundo ideal,
reservan al cientifico, al politico, al tedrico o al obrero, las relaciones con la realidad,
con el fin de investigar, conocer o transformar. Al contrario, ta Tesis realista que define
el Arte como conocimiento, o como Politica, excluye a la vez ambas actividades;
o bien se considera ¢l arte como Politica ¥ no como Filosofia, o bien se le supone
un trabajo investigador al Arte que excluya la actividad polftica. En ambos casos,
reconozcamos con Sastre que, su intervencién en el desarrollo de lo real es nula,

Lo que propone nuestro autor es una salida a la polémica Arte lidico/ Arte
Realista en forma dialéctica, definiendo antinémicamente el Arte porque es antiné-
mico en su esenciz. La relacion dialéctica entre conceptos opuestos se concilia me-
diante la imaginacion, evitando la instalacién categdrica de lo Artistico en cualquier
otra actividad del pensamiento humano, sea la filoséfica, la politica, la ideolégica,
la hidica, Ia realidad, en fin. Con todo, pensamos que Sasire consigue integrar en su
Estética lo que ha constituido Ia base del enfrentamiento entre la critica marxista
y la teorizacién de la literatura evasiva practicada por los partidarios del judismo
artistico (funcién meramente recreativa del Arte). Incluso unifica posibles tendencias
dentro del seno de la Estética marxista, tomando lo que de positivo considera en las
tesis cognoscitivas del Arte o en las exclusivamente ideolégicas.

Bertoit Brecht, Georg Luckdcs, Erwin Piscator, Vladimir Hich Lenin, los
dogmdticos del periodo post-congresista, se aglutinan en este tedrico y dramaturgo
espafiol que pretende abrir nuevas rutas al limitado campo del Realismo. Dentro de
lo que Sastre defiende, con otros, como arte comprometido, desde su propia defi-
nicion, y postulando responsabilidad social del artista, se observa contradictoriamente
la capacidad interventora del Arte en la Realidad de modo absoluto. Si el Arte es una
actividad social, lo es por ser también una actividad individual imaginativa.

La forma en que el elemento imaginario se articula con la Realidad en el
pensamiento del escritor, es el aspecto que Sastre desarroila en su Gitimo volumen,
hasta hoy, Critica de la imaginacicn, con el que agota la propuesta realista mas ela-
borada en los ultimos afios por parte de un dramaturgo dedicado a la reflexion pro-
funda sobre el acto creativo. El resultado dltimo de la evolucion de la estética de
Sastre debe contemplarse en las Tragedias compiejas, sin duda su mejor teatro. Ea
estas pdginas hemos pretendido recoger y ordenmar las premisas teéricas que origi-
naron la complejidad trgica de Sastre. Nuestra intencién es facilitar la comprensién
de una propuesta dramdtica que, hacia los afios setenta continuaba apoyéndose en
el cardcter revolucionario del texto y de la representacion dramatica.
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