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EL TEATRO ITALIANO EN LA ESPANA DE LOS ANOS SESENTA'

Milagro Martin Clavijo, Universidad de Salamanca

En la Espafia de los afios sesenta se traducen y se ponen en escena un nimero
considerable de obras de autores italianos. Este ha sido uno de los motivos por el que
hemos decidido centrarnos en la década de los afios sesenta, de las cuatro que
integran los afios del franquismo en Espafia, porque son los afios en los que mas
obras de autor italiano se publican de forma absoluta.? EI 70% de las obras traducidas
al espafiol fundamentalmente se han publicado en los afios sesenta y en los primeros
cinco afos de la década siguiente, mientras que el restante 30% se reparte entre los
afios cuarenta y cincuenta.’ La diferencia es evidente, a pesar de que la censura sigue
en vigor y continta prohibiendo y limitando publicaciones hasta finales de los
setenta.*

Pero hay otros motivos que nos han llevado a centrar este estudio que
supone un paso mas en el analisis de la recepcion del teatro italiano traducido en la
Espafia franquista y del que dimos las primeras coordenadas en La recepcion del
teatro italiano durante el franquismo (Martin Clavijo 2012) intentando dar una

! Este trabajo se ha realizado en el 4mbito del Proyecto de investigaciéon “La traduccion en
contextos plurilingiies”, dirigido por Assumpta Camps, que cuenta con financiacion
ministerial.

%para realizar este articulo hemos tomado como base el corpus de obras de teatro de autor
italiano traducidas al castellano o a otras lenguas nacionales y publicadas en Espafia en esta
década que hemos recogido en los ltimos afios dentro del Proyecto de Investigacién “CRET-
Grupo de Investigacion Consolidado sobre Estudios de Traduccion y Multiculturalidad” de la
Universidad de Barcelona, dirigido por Assumpta Camps.

3Esta diferencia en el nimero de obras de autor italiano publicadas en los afios sesenta no es
tan marcada cuando miramos el ndmero de obras de autor italiano llevadas a escena: en los
afios cuarenta son 54 obras; en la década de los cincuenta baja a37; en la década de los setenta
desciende todavia mas a 23 obras y en los afios que nos ocupan, los sesenta, se sitia en los
niveles de los afios cuarenta, 51 obras. Cfr. Martinez-Pefiuela 1986.

4 De hecho, en 1962 el ministro de la Informacion y Turismo, Manuel Fraga, establece una
normativa para la censura cinematografica que también se aplicaria al teatro (Orden
Ministerial del 6 de febrero de 1964) mediante la creacion de la Junta de Censura de Obras
Teatrales. En 1966 se promulga una nueva Ley de Prensa y desaparece la censura previa.
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primera respuesta a preguntas del tipo ;Como afecta la censura al teatro italiano en
Espafa? y ¢Cual es la imagen de Italia que llega a través de su teatro durante el
franquismo?

Se trata de un decenio interesante porque el franquismo ya esta asentado vy,
aunque la censura seguira existiendo y prohibiendo o, al menos, limitando, muchas
obras espafiolas 0 no, ya se vislumbran algunos cambios y, en alguna manera,
asistimos a un aperturismo politico y también econdmico que, aunque restringido, va
a tener también su repercusion en el teatro, haciéndose algo mas variada la eleccion
de autores, de tematicas, de estilos, aunque sea con un considerable retraso. Como
afirma Manuel Gdmez Garcia,

En esta etapa se produce una innegable modernizacion del pais, especialmente en
materia de infraestructuras; un rejuvenecimiento de la poblacion y la constitucion de
una sociedad de clases medias, factores todos ellos que impondran un obligado, si
bien paulatino, cambio en materia de politica cultural y una nueva sensibilidad del
publico con relacion a las artes del espectaculo (Gomez Garcia 1996: 61).

Estos cambios se reflejan en el teatro y también en los autores y las obras
italianas elegidas para su traduccién y su representacion y supone un cambio
considerable con respecto a los afios cincuenta en el que predominaban, a parte de los
clasicos, comedidgrafos en su mayor parte mediocres, comedias amenas y divertidas,
pero intrascendentes. Un ejemplo claro es el autor Aldo De Benedetti (Martin Clavijo
2011) con obras que no entran en conflicto con la censura ni con un publico poco
acostumbrado a un teatro que no sea sélo para entretenerse.

Sin embargo, en la Espafia de los afios sesenta, aunque no ha desaparecido
esta ‘comedia de la felicidad’, ya no es la Unica que se publica y representa. Ahora se
consolida un grupo de autores, la llamada ‘generacién realista’, que tienen en comin
“la adopcion de una pretension de objetividad critica en el analisis de la realidad, lo
que implicaba un cierto grado de compromiso sociopolitico con su tiempo” (Gomez
Garcia 1996: 67). También va a surgir en esta década un ‘teatro clandestino’ en el
que se incluyen autores muy variados que empiezan a proponer nuevos modos de
percibir y de contar una realidad con la que no estan de acuerdo. Estamos, por tanto,
ante un teatro que tiene una actitud ética, que se pregunta por lo que tiene a su
alrededor y que quiere interpretar con ojos distintos el pasado. Por eso, no nos puede
extrafiar que entren en esta década, aunque lo hagan con retraso, autores italianos
como Betti, Fabbri o Candoni.
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Pero, pese a todos estos cambios que se van produciendo, se habla de crisis del teatro
en los afios sesenta: “ausencia de libertad de expresion y falta de proteccion oficial.
Los empresarios siguen siendo los amos, no existen buenas escuelas profesionales
del teatro, directores, actores, como en Italia. El publico deja de ir al teatro”
(Martinez-Pefiuela 1986:157).

En Italia nos vamos a encontrar con una situacién bastante distinta. En
primer lugar, porque en 1962 se elimina la censura oficialmente, aunque eso no
signifique que algunas obras se cancelen por atentar contra la moral comdn y
fundamentalmente contra la religion —es el caso de alguna obra de Sartre,
Farquhar,... —.

Lo que nos parece mas importante destacar aqui es que hay un intento para
renovar el teatro oficial, los neovanguardistas o autores experimentales, entre los que
se encuentran hombres de teatro tan importantes como Carmelo Bene, Carlo
Quartucci, Leo de Bernardinis, Carlo Cecchi y Giuliano Scabia y con un espectaculo
emblematico, el Orlando furioso de Luca Ronconi y Edoardo Sanguineti.

Por lo que respecta a autores ya consagrados en su patria, Ugo Betti ha
muerto antes de comenzar el decenio y Diego Fabbri ha publicado sus mejores obras
en los afios cincuenta.

Ana Martinez-Pefiuela en su monografia sobre Cuarenta afios de teatro
italiano en Madrid, sefiala, no sin cierta amargura, las diferencias que existen, en
materia de teatro, en la década de los sesenta entre Espafia e Italia:

Italia promociona su teatro, son varios los grupos italianos que llegan a Madrid,
generalmente al teatro espafiol (Teatro Nacional). En Espafia no se arriesga y
tenemos a Goldoni que siempre gusta, divierte y atrae al espectador, a Pirandello,
Betti, Fabbri, pero ningun autor nuevo nos llega de ltalia, salvo DarioFo que ya
llevaba diez afios representandose en su pais (Martinez-Pefiuela 1986:175).

Hemos constatado 51 obras de teatro italiano representadas en Madrid en la
década de los sesenta (cfr. Martinez-Pefiuela 1986), aunque la cifra es algo menor —
46— si exceptuamos las obras de autores italianos representados por compafiias
italianas en la lengua original. Se trata de una cantidad de obras muy parecida a la
gue hemos constatado de volimenes publicados, en los que incluimos tanto las
distintas ediciones publicadas de una misma traduccién, como las obras colectivas
desde 1960 hasta 1969. Lo que hay que resaltar es que el nimero de autores italianos
representados solo en Madrid es muy superior al de autores publicados —en este
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sentido de autores como Ezio D’Enrico, Dino Buzzati, Aldo Nicolaj, Vito De
Martini, Fabrizio Sarazani, Scarnicci y Tarabusi y Franco Brusati no hemos
encontrado ninguna publicacién, aunque la traduccion del texto se tuvo que hacer
para poder representar su obra en Espafia—.

Hay que resaltar, sobre todo en los primeros afios de esta década, la labor de
los teatros universitarios en la puesta en escena de obras de autores extranjeros, y
como no, también italianos. De hecho, son las facultades y colegios mayores los que
acogen mayor nlmero de representaciones de autores italianos en estos afios, a pesar
de que en su mayoria, carecen de medios y son actores no profesionales. Ellos, casi
un centenar en toda Espafia, junto a los grupos de teatro experimental, seran los que
introduzcan autores nuevos italianos en el panorama teatral espafiol.

Desafortunadamente no hemos podido acceder a los textos traducidos de las
obras representadas por estos grupos, pero solo con los titulos y los autores italianos
elegidos podemos hacernos una idea de sus intereses.”

La recepcién de dos autores excepcionales: Pirandello y Goldoni

En 1961 se celebra el 25 aniversario de la muerte de Pirandello. Una celebracion que
en Espafia no pasa del todo desapercibida, aunque poco vaya a influir en el nimero
de publicaciones de obras pirandellianas en esta década. A este respecto nos
encontramos con un homenaje a Pirandello y una obra, Vestir al desnudo, adaptada
por lldefonso Grande, sobre la que Alfonso Sastre dird que el Grupo de Teatro
realista “ha sido el primer teatro del mundo que ha celebrado un homenaje escénico”
a la memoria de Luigi Pirandello (Sastre 1961: 14).

Si tenemos en cuenta el nimero de publicaciones, pero también el de
representaciones, podemos hablar de supremacia innegable de Pirandello,® consi-

® Ezio D’Errico, Un amante en la ciudad, TEU de Madrid; Carlo Goldoni, La posadera. TEU de
Valladolid; Carlo Goldoni, Arlequin servidor de dos patrones, TEU Facultad de Ciencias; Giovanni
Guareschi, Un cuento, TEU de Periodismo; Dino Buzzati, Un solo paseo, TEU de Derecho; Ugo Betti,
Agua turbada, TEU Escuela de Ingenieros Industriales; Carlo Goldoni, Arlequin servidor de dos patrones,
TEU de Madrid; Silvio Giovanninetti, Lo que no sabes, TEU de Arquitectura. Cfr. Martinez-Pefiuela
1986.

® Las obras publicadas por Pirandello que hemos constatado en esta década son: Seis personajes en busca
de autor, trad. lldefonso Grande, Madrid, Escelicer, 1962; Obras escogidas, vol.1, trad. lldefonso Grande,
Mario Grande, José Miguel Velloso, Madrid, Aguilar, 1963; Obras escogidas, t.2, trad. Amando L&zaro
Ros, Madrid, Aguilar, 1965; Obras escogidas, t.1, trad. lldefonso Grande, Mario Grande, José Miguel
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derado el maestro, el iniciador, el reformador del teatro italiano y lider indiscutible
en Espafia, a pesar de que ciertas obras traen de cabeza a los censores, sobre todo a
los eclesiasticos. En los sesenta se publican sus obras completas y obras escogidas
repetidas veces, con reediciones a lo largo de la década y se representa hasta siete
veces solo en teatros de Madrid. Sobre la traduccion de estas obras, representadas en
alguna ocasion, no sabemos quién ha sido el traductor. Otras veces, mas que
traductor, podemos hablar de un adaptador y incluso en alguna ocasién se toma la
traduccion de la edicion publicada. El es siempre la referencia inicial, y el autor del
que se parte para hablar de otros autores ‘secundarios’, como hace Giovanni Cantieri
Mora en la introduccién a su volumen El teatro italiano contemporaneo:

Pirandello llené durante un cuarto de siglo la vida teatral italiana. No s6lo agoto el
teatro, sino que incluso llegd a inventar uno nuevo. (...) Pirandello, exigiéndose a si
mismo, exigia a los demas, y acostumbrd al publico a que exigiera. A €l debemos esa
altura considerable de que la escena italiana goza en el presente. A él, a dos o tres
criticos y a otro director —Renato Simoni, Silvio d’Amico y Anton Giulio
Bragaglia— (Cantieri Mora 1961: 9).

En su recensién de Seis personajes, Carlos Rodriguez Sanz considera esta
obra como “una de las primeras creaciones de nuestro tiempo que interiorizan en su
misma estructura formal la idea medular de la relatividad del tiempo, de la
existencia, de la creacion, del teatro, etc.” (Rodriguez Sanz 1967: 48).

Pero la critica de las obras de este autor, sobre todo las representadas en esta
década, no son siempre halagadoras, incluso en algunos momentos llegan a ser
severas, como ocurre con la obra Asi es, si 0s parece, con traduccion de Ildefonso
Grande, y representada en el Teatro Maria Guerrero en 1967. El recensor, Angel
Ferndndez Santos, manifiesta su desencanto ante las obras pirandellianas y dice de
esta representacion: “Personalmente, soy partidario de que, con toda honestidad se

Velloso, Madrid, Aguilar, 1965; Obras completas, t.1, trad. lldefonso Grande, Mario Grande, José Miguel
Velloso, Madrid, Aguilar, 1965; Obras completas, t.2, trad. lldefonso Grande, Manuel Bosch Barrett,
Barcelona, Plaza &Janés, 1965; Obras completas, t.1, trad. Ildefonso Grande, Manuel Bosch Barrett,
Barcelona, Plaza &Janés, 1965; Teatro, t.1, trad. José Miguel Velloso Coca, Madrid, Guadarrama, 1968;
Teatro, t.2, trad. José Miguel Velloso Coca, Madrid, Guadarrama, 1968; Obras escogidas, vol.1, trad.
lldefonso Grande, Mario Grande, José Miguel Velloso, Madrid, Aguilar, 1968; Seis personajes en busca
de autor, trad. lldefonso Grosso, Barcelona, Circulo de lectores, 1969.
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‘traicione’ el texto de Pirandello, se le pode y se le masacre, dejandole en el puro
hueso, despojandole de las reflexiones primarias que inutilmente lo solemnizan”
(Fernandez Santos 1967: 65). Para otros criticos, como Xavier Fabregas, el teatro de
Pirandello, pese a su ‘perfeccion’, no es actual:

Puede que este teatro de pura introspeccion, de ‘sentimiento’ no sea el que
corresponda a nuestros dias; cuando menos, han sucedido muchas cosas, fuera y
dentro del teatro, desde 1920, para que podamos considerar Tutto per bene como
algo actual. Y, aun asi, no puede contemplarse con indiferencia algo tan plenamente
conseguido, tan perfecto, aun sin olvidar que esta perfeccion pertenece mas al
pasado que al presente (Fabregas, 1967: 60).

Ricardo Doménech es también de esta opinion: “El teatro pirandelliano es
una realidad hecha y cumplida, con todos sus aciertos y todos sus fallos, y ocupa un
lugar —y por supuesto que un lugar prominente y representativo— en el proceso
dialéctico del teatro contemporaneo.” Por lo tanto, “ha llegado el momento oportuno
de enjuiciar el teatro de Luigi Pirandello con una cierta objetividad” (Doménech
1963:58). Un juicio objetivo que contrasta con la realidad espafiola: en primer lugar,
se trata de una obra que ha llegado muy tarde a nuestro pais, como muchas otras, por
lo que “nuestro publico no esta saturado de Pirandello” y en segundo lugar, lo méas
importante para el critico, porque en Espafia no nos movemos a otro nivel. En este
sentido la critica al sistema espafiol es evidente:

Algunos espafioles no tenemos la culpa de lo que estd pasando, y en el teatro, como
en los demas drdenes artisticos y de pensamiento, es urgente que nos desenvolvamos
en otro nivel, un nivel distinto a ese otro en el que se desenvuelve la mayor parte de
nuestros actores, de nuestros empresarios, de nuestros actores y de nuestros criticos
(Doménech 1963: 58).

Muchas criticas se centran, mas que en el texto en si, en su representacion, a
veces no muy lograda, como ocurre con la representacion de Esta noche se improvisa
en 1964, de la que José Miguel Ullan no es capaz de alabar nada, ni siquiera se salva
la diccion de los actores (Ullan 1964: 46). Una objecion que hacen los criticos al
director y a los actores no pocas veces es que no se entiende bien al autor, por eso se
llega a confundir a Pirandello con Benavente y se hace de sus obras una comedia
burguesa de costumbres (Doménech 1963: 59).
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Carlo Goldoni’ es el clasico italiano mas publicado después de Pirandello, aunque las
obras de él publicadas en esta década no coincidan siempre con las que se
representan. De hecho, en la Espafia franquista es un autor muy representado —hasta
seis veces— y sus obras, Arlequin servidor de dos amos® y La posadera, las reinas
absolutas de representacion en los teatros madrilefios de esta década (Martinez-
Peyuela 1986). Por otro lado, Goldoni sirve a algunos criticos como hilo conductor
para hablar de la ‘Commedia dell’arte’ o de producciones como la del Piccolo de
Milan (Monleén 1967: 4-5).

Con respecto a las criticas que encontramos de obras de Goldoni en
periddicos y revistas de la época, ocurre lo mismo que con Pirandello: se critica
sobre todo el modo en el que se lleva a escena, como es el caso de Arlequin, servidor
de dos amos y el grupo Mascaras:

Uno de los méas graves errores que se comete con Goldoni es creer que su teatro
puede presentarse a la manera de la ‘commedia dell’arte’, cuando, en realidad,
Goldoni significé una ruptura con la ‘commedia dell’arte’, que en el siglo XVIII ya
habia perdido toda lozania, todo arraigo con la realidad (Doménech 1961: 46).

La recepcion de dos autores catolicos: Betti y Fabbri

Una mencion especial hay que hacer a Ugo Betti,® el tnico autor vivo del que se
publican las obras completas en este periodo y que va a representarse en Madrid al
menos seis veces en los primeros afios de la década de los afios sesenta.

Una de las obras que ha dado méas que hablar a la critica en este periodo es
Delito en la isla de las cabras que, en su recension, José Monleén relaciona con la
religion y que responde “a la necesidad del autor de afrontar una serie de preguntas
de orden metafisico o religioso sobre conceptos claves del pensamiento cristiano (...)

"Estas son las obras publicadas de Carlo Goldoni en los afios sesenta en Espafia: El abanico, Los
enamorados, Un curioso accidente, trad. José Hernandez Peralta y Maria Mariné de Hernandez, Madrid,
Aguilar, 1962; El abanico, trad. Adolfo Lozano Borroy, Madrid, Escelicer, 1969; El criat de dos amos,
trad. Joan Oliver, Palma de Mallorca, Moll, 1962.

8 Esta obra aparece también publicada en Primer Acto, n(im. 87, 1967, pp. 35-47.

° De UgoBetti hemos constatado dos obras publicadas: Teatro completo, Trad. Giovanni Cantieri Mora,
Madrid, Aguilar, 1960; La casa sobre el agua, trad. Victor Andrés Catena, Madrid, Ed. Alfil, 1964.
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preguntas sobre la responsabilidad del hombre y las sinrazones de su destino”
(Monledn 1963: 51).

Tenemos, por tanto, por un lado, una critica muy entusiasta en general por la
obra de Betti. Es el caso de el diario Arriba la consider6 como “una de las mas
conmovedoras y humanas tragedias del teatro moderno” (Martinez-Pefiuela 1986:
381). Pero no faltan los criticos que consideran esta obra en particular muy dura, lo
gue va a justificar que fuera una obra muy criticada. En este sentido el diario Ya dice:
“Nos ha hecho asistir a una explosion bestial de tendencias primarias que es
evidentemente repulsiva, aunque la leccion que se obtenga de ella sea hasta ejemplar,
si se quiere... resulta un espectaculo deprimente y ofrece alguno de los aspectos mas
bajos de la humana naturaleza” (Alvaro 1963: 254-258).

A lo largo de los afios cincuenta la tonica sera la de amplios informes por
parte de los censores que prohiben y después dejan que se represente bajo
condiciones muy limitadoras,'® a pesar de considerar a Ugo Betti un autor catélico y
un importante representante del teatro italiano. En este sentido, Enrique Llovet sefiala
que no son frecuentes en nuestros escenarios obras de este tipo:

tan profundas. Tan escuetas. Tan redondas. (...) La obra es —como todo Betti— tan
altamente literaria que el autor, con su idea del mundo y de la vida, esté latiendo,
expresandose y compadeciéndose detras de cada uno de los personajes (...). Esta
fusién a muy alta temperatura, del fondo y de la forma, fusion tan intima que hace
imposible concebir criticamente la historia de otra manera, es la prueba de las obras
maestras (Citado en Martinez Pefiuela 1986: 382).

Por el contrario, la puesta en escena de La casa sobre el agua, en 1964, deja
al recensor Ricardo Doménech muy decepcionado: “es evidente que la
representacion que hemos visto no guardaba mucho parecido con la obra de Betti.
Esta exige una puesta en escena capaz de hacer visible y palpable esto que es
esencial en el teatro bettiano: la atmoésfera, el clima.” De nuevo, hay una falta de
comprension del texto, ya que no se tiene en cuenta que “la obra dramatica de Betti
dice tanto por lo que dice como por lo que no dice” (Doménech 1964: 52).

Diego Fabbri'! es también uno de los autores mas queridos en Espafia. En
esta década se traducen y publican dos de sus obras La embustera y La ardilla y se

10 para los avatares de esta obra con la censura, cfr. Martinez-Pefiuela 1986: 370.
! De Diego Fabbri hay publicadas en los afios sesenta dos obras: La embustera, trad. Diego Hurtado,
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representan cuatro de ellas. Una de las obras mas interesantes es Inquisicién, en la
traduccioén de Giuliana Arioli, obra que no hemos encontrado publicada en este
periodo y que plantea problemas ya desde el mismo titulo; de hecho, en los afios
cincuenta llevara el nombre de Prisién de soledad, pero en esta ocasién se decide que
el titulo es absolutamente pertinente.

Los juicios positivos de esta obra en distintos perioédicos y revistas son
muchos. En Informaciones el 29 de febrero de 1961 se afirma que “dificilmente
podria encontrarse otro drama mas despojado de trucos, de invenciones destinadas a
los sentidos. Esta en juego la fe que dos de los personajes parecen haber expulsado
de su alma, con lo que el tema adquiere mayor gravedad” (Citado en Martinez
Pefiuela 1986: 399). Ese mismo dia ABC considera que Inquisicién habla de un
“tema importante, actual y eterno” (Citado en Martinez Pefiuela 1986: 399) y el
diario Madrid hace hincapié sobre los “personajes profundamente humanos que
polarizan constantemente el interés del espectador para el que sus reacciones resultan
perfectamente comprensibles” (Citado en Martinez Pefiuela 1986: 399). Sin
embargo, Primer Acto es mucho mas critica con esta obra: “He aqui un buen ejemplo
de lo que se entiende por teatro retorico, en un sentido peyorativo...s6lo apta para un
determinado publico beato... La edificacion de Fabbri es un ingenuo pulpito para
espectadores atemorizados y candidos” (Monledn 1960: 47):

Lo scoiattolo —La ardilla— se lleva a escena con el titulo de Robo en el
Vaticano, segn la adaptacién de José Méndez Herrera que genera criticas muy
entusiastas, como la de Alvaro:

Fabbri es uno de los animadores de la escena italiana de la postguerra, y si en un
primer momento se juzgd a su teatro como una amplificacion cristiana de los grandes
temas de Pirandello o de los pretextos y las obsesiones de Ugo Betti, finalmente
resultdé claro que poseia una vocacion autbnoma y una teatralidad innata y, sobre
todo, que ideolégicamente esquivaba la problematica idolistica de Pirandello y de
toda la cultura italiana (Alvaro 1965).

El teatro de Fabbri, para este critico,

es, en realidad, un teatro de tesis, de tesis cat6lica, viva, operante, en contacto con la
realidad de nuestro tiempo, con los vastos y angustiosos problemas que agitan al

Madrid, Escelicer, 1961; La ardilla, trad. J. Méndez Herrero, Madrid, Norte y Sur, 1964.
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hombre de hoy, que no deja de ser el hombre de siempre. Hay en todas las obras de
Fabbri ideas fundamentales, que rara vez dejan de comparecer tras una u otra
apariencia teatral: un sentido tragico de la vida humana, y de las cosas mismas: la
idea de la Iglesia como necesidad de los hombres; es decir, como forzosa comunién
y sociedad; la que el ‘hombre solo’ no estd de parte de Dios y por eso debemos
salvarnos en compafiia, y la exhortacién a una mayor hermandad social, a lapaz 'y a
la reciproca tolerancia (Alvaro 1965).

El caso de los volimenes colectivos

En los afios sesenta nos encontramos como novedad con dos volimenes en los que se
recopilan obras de distintos autores italianos, lo que en teatro italiano publicado
durante la Espafia franquista es un caso raro ya que desde los afios cuarenta lo que
predomina es la publicacion de obras sueltas en primer lugar —y sin proélogos,
introducciones, biografias de los autores..., es decir, en un formato econdémico y muy
minimalista—,"* especialmente de autores contemporaneos; en segundo lugar,
volimenes con dos o maximo tres obras —fundamentalmente de autores ya
consagrados, como Goldoni o Pirandello— y, de manera muy concreta, volimenes
méas amplios, con obras escogidas de un autor o incluso de sus obras completas —el
caso de Pirandello es el mas significativo, aunque en esta década nos encontramos
también con las obras completas de Ugo Betti—. Por tanto, contar con dos voliumenes
colectivos supone un cambio importante en si, y lo serd también, como veremos, por
la seleccién y la orientacidn que se le da a las dos recopilaciones.

Teatro italiano contemporaneo se publica en 1961 y se reedita tres afios
después. Giovanni Cantieri Mora es el traductor de las obras, pero también el que las
elige y el autor del prologo que las precede. En esta ocasion elige seis autores
contemporaneos, como reza el titulo, y una obra de cada uno siguiendo un orden
estrictamente cronoldgico: Cristo ha matado de Callegari, Corrupcion en el palacio
de justicia de Betti, Inquisicion de Fabbri, Lidia o el infinito de Giovaninetti, Miedo
de mi mismo de Bompiani y Mi familia de De Filippo.

Es interesante ver coémo el punto de partida de Cantieri Mora es encontrar
autores que hayan sabido encarar los cambios del mundo después de la segunda
guerra mundial y que lo hayan hecho con responsabilidad porque “no es un individuo

12 E| ejemplo maés representativo es la coleccion Teatro de Escelicer-Alfil.
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el que se condena o el que se salva; es el alma colectiva de todo un pueblo la que
adquiere tales responsabilidades” (Cantieri Mora 1961: 12). Por eso, le parece

natural que el gran tema del teatro, tras semejante conflagracion, fuese el de la
responsabilidad, y dentro de éste, si se quiere, el de la libertad, que al fin y al cabo
era una parte del mismo, puesto que para dilucidar la mayor o menor responsabilidad
del individuo antes hay que discutir si tiene o no tiene libertad de accién y incluso de
conciencia (Cantieri Mora 1961: 12).

Como vemos, se trata de una apuesta clara por autores teatrales que no
escriban obras basandose en su personalidad, en sus problemas individuales, sino en
los problemas colectivos. Un teatro que tiene, a pesar de la variedad de los autores
elegidos, un denominador comun, como subraya Cantineri en el prélogo, estos
autores son “hijos de una misma época, acuciados por los problemas espirituales de
su tiempo, es natural que coincidan, y que coincidan con la preocupacién de tantos
otros autores, tanto de su misma lengua como de lenguas extrafias” (Cantieri Mora
1961: 18).

Cantieri Mora elige autores que, por un lado, fueron los primeros en luchar
para que ltalia volviera a tener ese gran teatro del que ya gozo en épocas pasadas y,
por otro, son autores comprometidos, que “se han enfrentado, en cuanto se ha
formado una nueva sociedad, con sus pecados, poniendo de manifiesto sus vicios y
sus errores” (Cantieri Mora 1961: 43). Podemos, por tanto, leer entre lineas que los
dramaturgos italianos elegidos se podrian convertir en modelos que los autores
espafioles podian seguir para volver al teatro de antes de la guerra. Ellos constituyen
un ejemplo de teatro “consciente, que no ha ocultado la cabeza —como el avestruz—
con la rara pretension de verse libre de escapar de los problemas que se alzaban a su
alrededor” (Cantieri Mora 1961: 43). Un teatro al que no podemos negar su
“cualidad ética, su alto valor moral” (Cantieri Mora 1961: 43).

Una seleccion temética que tiene, por tanto, también en cuenta la censura
espafiola, con la que intenta no tener problemas, pero, a la vez, presenta autores
nuevos y, de alguna manera, rompedores, cuya valia se pone en numerosas ocasiones
utilizando como término de comparacién a Pirandello, como no podria ser menos.
Autores que entran de lleno en el terreno de la metafisica con temas como la muerte
o0 el miedo, como Bompiani, o de un Giovaninetti que indaga sobre la libertad, sobre
la responsabilidad de sus personajes, sobre la moral que esta en el origen de todo.
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La obra elegida de De Filippo entra también en este campo de la
responsabilidad, en este caso, social, y necesaria después de una guerra. Un teatro,
por tanto, comprometido:

De Filippo sabe que el caos social comienza por el familiar, y por eso, en lugar de
perderse en lucubraciones demagogicas, en violentas polémicas sociales,
pseudosaciales o politicas, nos lleva al seno de la familia; nos descubre los vicios de
toda una sociedad a través de la historia de una crisis familiar, porque sabe que en la
familia tiene origen lo social, que en la familia se incuba la amoralidad que se
extenderd més tarde a la sociedad (Cantieri Mora 1961: 19).

Esta obra es “un acto de acusacion —de testimonio, por tanto— a toda una
sociedad creada —o deformada, mejor— por la guerra” (Cantieri Mora 1961: 22), en la
misma linea de otros autores que han quedado fuera de este volumen, pero que el
traductor no quiere dejar de lado: Guido Rocca, Federico Zardi, Brusati, Patroni
Griffiy Sarrazani, entre otros.

Callegari es también representante de un teatro social que delata los vicios
de la sociedad, que ridiculiza, pero que va mas all4: “se rebela, clama contra esa
indiferencia que en todas las edades ha sido causa del sacrificio de la gente mansa”
(Cantieri Mora 1961: 24).

En 1967 se publica Teatro italiano de Vanguardia que comprende La
marquesa viene a morir de Bertoli, Sigfrido en Stalingrado de Candoni, ¢De dénde
venimos? de Caruso, El Puerto de D’ Alessandro y Francine de Moretti. La mayoria
de estos autores hoy son practicamente desconocidos y poco estudiados. Llama la
atencion el titulo de la obra, Teatro de vanguardia, que nos lleva a pensar en el
Congreso de Ivrea, donde, precisamente en 1967, se sientan las bases del teatro
experimental en Italia, y también en experiencias innovadoras, incluso extremas de
autores como Carmelo Bene, que rompe con los textos, con la palabra. Tanto ellos
como los grandes directores teatrales de estos afios, como Ronconi por citar tan sélo
a uno de ellos, llevan a escena una idea de un teatro que antes que nada es
espectaculo.

Sin embargo, la palabra ‘vanguardia’ en este volumen no va referida a este
tipo de teatro. Adolfo Lozano Borroy en el prélogo nos sefiala en qué direccion va la
eleccion de los autores:
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Mas que hallazgos extremistas de caracter formal queremos detenernos sobre
aquellas obras de autores que sin pretender realizar una revolucion, procuran aportar
un soplo de vitalidad nueva al repertorio del teatro italiano. Por eso, junto a autores
declaradamente vanguardistas, presentamos a otros que adn siendo representantes
del nuevo teatro estan unidos a la tradicion. De este modo serd mas facil comprender
el impulso hacia las nuevas formas mas atrevidas (Lozano Borroy 1967: 20).

Por lo tanto, se trata de una eleccion de contenidos que afirmen los eternos
valores humanos mas que de una eleccion formal: “Es en este terreno donde va
distinguiéndose la ruta italiana de la vanguardia francesa. Contra el teatro de la
desesperacion y la exaltacion del mal —Genet—, de la desolacion —Beckett—, de la
angustia —lonesco—, algunos autores italianos proponen el teatro de la esperanza”
(Lozano Borroy 1967: 21). Un teatro de la comprension y de la esperanza que, para
el traductor, no puede sino hacer bien también a nuestro teatro.

Para Lozano, Luigi Candoni es el maximo exponente de este teatro italiano
de vanguardia, a pesar de su escaso éxito en Italia, un ejemplo a seguir por la alta
calidad de sus escritos y por el mensaje que nos transmite (Lozano Borroy 1967: 23).
Con Mario Moretti se incorpora al volumen una obra del absurdo, pero con una
connotacion especial, “su humor alegre y atrevido, a pesar de ciertos rasgos satiricos
trazados en la censura de la moral actual y las costumbres”. Un autor que “sabe
conciliar la novedad con la tradicién, convencido de que las revoluciones lo mismo
en politica que en arte no son mas que subversiones formales con vistas a un regreso
hacia el Orden”. Un autor revolucionario si, pero cuya “revolucion estd pues
sometida, encajada, es sabia y elegante. Por eso mismo deben temerla mas los
llamados conservadores” (Lozano Borroy 1967: 22).

En esta linea del teatro humoristico nos encontramos con Pier Benedetto
Bertoli. Lozano Borroy incluye en su volumen incluso a un autor joven con la que es
su primera obra teatral, Pino Caruso. Finalmente, la eleccion de Mario Fratti
corrobora también su tesis inicial: “En una época en que el teatro parece celebrar el
sentido de lo oscuro, Fratti se afirma por la simplicidad y la importancia de una
inmediata comunicabilidad” (Lozano Borroy 1967: 22).

Es verdad que tratando de teatro de esos mismos afios, seria dificil saber qué
autores pasarian a la historia y quiénes no lo harian. La eleccion de Borroy hoy dia
no nos parece la mas representativa. Pero han cambiado mucho las cosas desde
entonces.
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Como hemos podido comprobar, en estos diez afios en los teatros espafioles
se asiste a poco teatro italiano y se publica un nimero bajo de traducciones de
autores italianos, pero se puede evidenciar el interés por lo que se hace en Italia y por
introducir obras que no sean s6lo puro entretenimiento. Es verdad que tanto a criticos
como a directores y al publico les sigue interesando mucho Pirandello y Goldoni,
pero iran reclamando, sobre todo desde los teatros universitarios y mas expe-
rimentalistas, otro tipo de obras y de autores mas comprometidos, mas meditativos,
que reflexionen méas sobre lo que es el hombre y su responsabilidad en el mundo,
aungque sin olvidar en ningin momento que la censura sigue ahi.

Pese a todo, tenemos que destacar en la década de los sesenta en Espafia se
va a representar a Fo, aunque hayamos constatado sélo una vez y con retraso con
respecto al resto de Europa,*® y saldran a escena obras de autores ciertamente menos
conocidos que DarioFo pero ilustrativos de lo que se esta haciendo en esos afios en
Italia. Es el caso de Cajoli, Malaparte, Bonacci o Candoni.

Es también interesante constatar como en algunas publicaciones mas
especializadas en teatro, como Primer Acto, se escuchan voces contrarias al sistema
que utilizan precisamente la puesta en escena de obras extranjeras para denunciar la
situacion del teatro en Espafia y su falta de sintonia con lo que se hace fuera de las
fronteras.
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