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EN TORNO A LA NARRATIVIDAD TEATRAL.
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a labor de Gonzalo Torrente Ballester como tedyicdtico teatral ha quedado

bastante eclipsada por su obra de creacion, peroelimpide reconocer la

importancia de sus escritos sobre el arte esc@&nidos que demostrd aparte de
un conocimiento en profundidad del medio una canrsidle sensibilidad y un gran
rigor en sus analisis. De su pensamiento teatrahen®cupado por extenso en un
reciente libré, por lo que ahora me centraré en una faceta pktidel mismo que no
abordé alli y que ofrece un interés especial: pepdeterminante que, a tenor de sus
observaciones, estaba desempefiando la influentiairde en la transformacion del
espectaculo escénico.

La defensa del modelo de drama aristotélico

Si nos atenemos a la etapa mas fructifera de sudact como critico teatral, la
gue se desarrolla entre los afios 1951 y 1962 simedimente en el diario madrilefio
Arriba y en Radio Nacional de Espéfigeremos como la poética teatral de Torrente se
sustenta sobre una rigida concepcion aristotélef@nsora de la autonomia absoluta del
universo esceénico al que considera regido por lea&s intrinsecas a la propia obra;
ello le lleva a definir el drama como «una formaisiica sumisa a apretadas e

" Este trabajo se inscribe en el marco del proyeetoinvestigacion “Gonzalo Torrente Ballester”
financiado por la Xunta de Galicia. Conselleridrd@vacion e Industria, Secretaria Xeral de I+Da(@t
DOG 7-11-2007).

1J. A. Pérez Bowid:a poética teatral de Gonzalo Torrente Ballesiigo, Mirabel, 2006.

2 Dejaremos al margen su primera etapa de tedraitigo teatral desarrollada durante la GuerralGivi
la inmediata postguerra en las revisiasarquiay Escorial y fuertemente influida por los presupuestos
de la estética totalitaria defensora de un arsemiicio del Estado.
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inflexibles leyes» y a preconizar la concentracitan,unidad y la sobriedad como
elementos indispensables. Por tanto, el argumentelestar perfectamente trabado, de
manera que cada escena, cada movimiento, supomgpaso hacia la resolucion del
conflicto que se plantea. De este modo rechazar® aefectos inadmisibles todos los
factores que atenten contra ese ideal de unidadedad y concentracion como serian
el afiadido de cuadros o escenas inutiles que aeiieformaciones conocidas por el
espectador, la inclusién de personajes sin funegiecifica en la trama, la irresolucién
del conflicto planteado o su resolucion apelan@teanentos externos al universo de la
obra; de igual modo critica la desmesura y la @é¢t@ontencion que atentarian contra el
ideal de concentracion y que es propio de autounessg@ empefian en llevar a escena
argumentos que exigen un desarrollo novelescod&al de la pieza teatral como un
mecanismo de relojeria perfectamente engrasade moplide, sin embargo, distinguir
cuando esa perfeccidon formal es tan sélo produetonad pura relacibn mecanica entre
los elementos de la obra (consecuencia de la dabily el “oficio” del autor, de lo que
en el argot teatral se conoce como dominio a&utpinterig y cuando, por el contrario,
se debe a una relacién organica entre dichos etemqoe es lo que dota a una obra de
la “tension interna” caracteristica de los auté@stidramas.

La Poéticade Aristételes constituye, pues, para Torrentenodelo no superado
de composicion teatral. A las prescripciones yaalsefas sobre la “tensiéon interna”,
sobre la idea de cambio como resorte fundamentaladgama (en la que cada
movimiento ha de significar un progreso en la mismda subsiguiente necesidad de
explicitar el proceso que conduce a las situaciohag que afadir la exigencia de la
unidad de accioén (que lleva a prescindir de trasggsindarias), sus recomendaciones
en torno a la consistencia de los caracteres gfamnsa a ultranza de la verosimilitud, la
cual no implica necesariamente la dependencia gealaad sino que es resultado de la
coherencia del universo presentado. Por todo elogmiza a menudo como modelo el
drama de accion concentrada en un acto Unico pampleea el desarrollo orgénico de
un tema sin cortes ni descansos Yy, por consiguiémtexpresion mas genuina de las
unidades de accion, tiempo y Iu%ar

La narratividad como factor antiteatral

En esa fidelidad al modelo aristotélico se basarraticencias ante muchas de las
propuestas escénicas modernas que se pretendeadarps de las rigurosas coerciones

3 «Una pieza en un acto es, en principio, mas perfgee la de en dos o en tres, y no digamos g esa
otras a que nuestros autores se aficionaron efltio®s afos, divididas y subdivididas hasta ehitd;

y esta perfeccidn reside exclusivamente en quéelamn un acto bien hecha permite mantener ladnid
de emocidn, sin esos cortes producidos por el géndesciende» (Critica tles dioses miran de lejpos

de Terence Rattingamyriba, 22.2.1956).
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impuestas —hay que decirlo— no tanto por Aristételemo por quienes, desde el
Renacimiento, habian convertido Baéticaen un tratado prescriptivo. La mayoria de
esas propuestas suponen un tratamiento mas narcatéydramatico de la accién, que
atenta contra las premisas de unidad, concentragi@obriedad consideradas por
Torrente como ineludibles para la perfeccion deabra escénica.

Hay que entender que esa “narratividad” que Toerezthaza es consecuencia de
la evolucion que experimenta el medio escénico aldsthles del siglo XIX y se
desarrolla a lo largo de la primera mitad del X¥golacién que propiciada tanto por los
avances técnicos (la incorporacién de la luz et&gtpor ejemplo) que acaban con las
limitaciones espacio-temporales de la escena comndag propuestas reflexivas que
implican el cuestionamiento de los mecanismos podes de la ilusion teatral (las de
Bertolt Brecht, entre otros). A ello habria que difida influencia del cine, al que
Torrente, como veremos, imputa una influencia péysa en esa propension a la
narratividad del teatro contemporaneo, aunque essa€o advertir que cuando el cine
adquiere capacidad de influir sobre la escena @stahte entrado el siglo XX), el
distanciamiento de ésta con relacién al modeldadéléco habia recorrido ya un largo
trecho.

No hay que presuponer de lo dicho una actitud cbe€&n Torrente; al contrario,
estuvo toda su vida interesado por el séptimo adlicé numerosas y agudas
reflexiones sobre sus experiencias como espectadacluso, ejercié de guionista en
algunas peliculas, entre ellas, una tan signifieaatomo Surcos de José Antonio
Nieves Conde. Lo que sucede es que concebia ¢awrnp como dos medios artisticos
perfectamente diferenciados y cualquier contamama@ntre ambos implicaba, a su
entender, un atentado contra sus respectivas ndrasias. Su rechazo a la
contaminacion del teatro por el cine hay que erdadn funcion de que para Torrente
los desarrollos narrativos de una obra escéniadtaesincompatibles con las citadas
premisas de unidad, sobriedad y concentracion;cinel en cuanto heredero directo de
la novela, es un arte esencialmente narrativonyocella tiende a la prolijidad y a la
expansion.

La contaminacién narrativa del teatro la entiengeies, Torrente como
consecuencia de la dejacién a aquellos autorep@upereza o por incapacidad no se
someten al esfuerzo de concentracion y de despajaonijue supone la construcciéon de
una fabula dramatica. La narratividad la ve, deresdo, asociada a una forma exenta
de rigor y que, carente de limitaciones temporglesnite la acumulacién de tramas y
episodios con escasa conexion entre si y sin rkawksie cierres conclusivos. Resulta
significativo al respecto el comentario que publg@bre el teatro de O Neill con
ocasion de la muerte de éste, en el que estableca@hsoluta equiparacion entre los
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conceptos déormay demediday, a partir de ello, tacha de desmesuradas |as at®
autor norteamericano a quien la busqueda de nymsilsilidades formales llevo a «la
ruptura con nuestro concepto de unidad temporanytodo lo que se le parezca». La
obra de O’Neill le parece una obra titanica y «cotiténica, imperfecta y poco
humana» Arriba, 29.11.1953). Otro texto que refleja con claridadpensamiento en
este punto es la criticala otra vida del capitdn Contrerasovela de Torcuato Luca
Tena vertida al teatro (después de haber sidodé&epaeviamente al cine) por el propio
autor en colaboraciéon con su hijo Juan Ignacio.abela en ella Torrente una
interesante reflexién sobre las relaciones entrboanmedios, poniendo el acento en
uno de los puntos mas conflictivos de las adaptasiale textos narrativos al escenario:
qgue la necesaria seleccion de elementos que hayllensr a cabo esté regida
exclusivamente «por una rigurosa necesidad draasatcno, como sucede en esta
version, por el interés de los autores en trasladarescena aquellos episodios de la
novela que habian sido mas celebrados. Afiade, ademé&

El arte narrativo ha suministrado siempre temasramatico, y suelen ser muy
frecuentes las adaptaciones de novelas al teatrqque sea muy raro que la adaptacion
supere en calidad al original. De qué dependenedtados es dificil decirlo: unas veces,
del talento teatral del que adapta; otras, detlaraleza misma del tema, mas o menos apto
para recibir forma dramatica. En cualquier caselesger tarea peliaguda. La construccion
teatral, como la novelesca, se rige por el princi# la necesidad, pero no se aplica con el
mismo criterio a una que a otra. En el teatro ceftgempo, y lo que sobra, lo mismo que
lo que falta, se manifiestan de modo harto evid@teba, 21.3.1953).

En su comentario &équiem por una monjarama de William Faulkner, se
refiere a la «contaminacion» de lo teatral por nuxl@ertenecientes a la novela y se
extiende en consideraciones sobre la tendencialogerva en el teatro contemporaneo
a que la materia dramatica empiece a adquirir vadorsi misma independientemente
de la forma, que constituye, para €l, la esencidodartistico. Asi, manifiesta su
preocupacion por el hecho de que dicha tendencrac@aanunciar que «una
transformacion importante y de consecuencias intdies empieza a operarse en la
conciencia y el gusto del espectador actual paengel mensaje importa mas que el
arte», y concluye afirmando que «estamos en uneaégo que lo acabado no interesa»
(Arriba, 20.7.1957)

En otras muchas ocasiones sale a relucir en suscasdesa incompatibilidad
radical entre lo teatral y lo novelesco, pues «sagorias literarias distintas que nunca
coinciden» si bien, a veces, entre ellas «se puestkablecer equivalencias». Comenta
la frecuencia con que muchas novelas han sido adgseor los dramaturgos de todos

“ Ello no implica, sin embargo, un rechazo total deilma de Faulkner, pues, pese a su «carencia de
forma», «el tema, los materiales tienen fuerzacmiufte para interesar, para subyugar incluso».
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los tiempos, «con notorio éxito muchas veces», aeirdp corriente fue que escribieran

una obra enteramente nueva, o que la adaptadaegerdin el traslado, sus cualidades
especificas». Piensa que so6lo un tipo muy espdeiatovelas resiste la prueba del

teatro, lo cual «no excluye la posibilidad de psel#bridas, no exactamente dramaticas,
pero si representables». Y afiade:

Porque resulta, a fin de cuentas, que en el teatie lo representable, ademas de lo
dramatico y lo teatral. ¢Habremos de recordar $apiazas de teatro moderno cuya
condicién narrativa hemos muchas veces denuncighio?evoluciona cierto tipo de teatro
hacia lo narrativo, quiza por influencia del cir@® muy posible que, dentro de algunos
afos, nuestros principios fundamentales hayan eaopno por abandono, sino por verse
obligados a coexistir con otros que se habran adeptomo legitimos (Critica dea hija
de Jang de Giménez Arnawrriba, 10.4.55)

La narratividad teatral, consecuencia del influjo cel cine

En el parrafo recién citado se muestra de modoeatedque la propension a lo
narrativo criticada por Torrente en muchas piezastemnporaneas es para él
consecuencia de la influencia que ejerce el cin@mesel medio teatral: aquél ha
habituado a los espectadores a una manera masiexpi presentar las historias v,
consiguientemente, a un menor esfuerzo imaginatos;autores, por otra parte, se
acomodan sin dificultad a ese modelo, que, quespdibertad formal, implica muchas
menos coerciones y una mas evidente facilidadetmiejon.

Uno de los textos donde expone con mayor claridddseideas relativas a la
degradacion que para el teatro esta suponiendddpcen de los modos narrativos
cinematograficos es la critica a otro drama dehmigutor de la obra aludida en la cita
precedente. Al comentaClase Unicacontinda criticando la preferencia del teatro
contemporaneo por las formas narrativas y, despiiésle:

No es lugar éste de averiguar las razones, perpaskeda, quiero echar la culpa al
cine, responsable principal, si no Unico, de quartmque por su propia naturaleza exige la
sobriedad y la concentracion discurra en nuestias gor cauces de dispersién y
superabundancia. No el buen cine, tan préximoastdeen su sustancia, sino el consueto, el
gue se vale de sus asombrosos medios expresiv@agager y dar prestancia a todo lo que
sobra en un drama. No debemos olvidar que el teaifs limitado en sus recursos, debe
obedecer a un imperativo de seleccion, porque limdpe es lujo, asi en acciébn como en
palabras, roba tiempo a lo sustantivo.

La narracion, sea literaria o cinematografica, puéesarrollarse con cierta libertad,
puede tomar como causas 0 motivos elementos agrdasnarracion misma. No asi el
teatro. Cuanto viene de fuera, si modifica el cufedos acontecimientos, resplandece en
seguida como ilegitimo, y los hechos que se ongida causas externas se nos antojan
caprichosos, cuando no ociosos. Un drama, cualjujae sea su matiz, es una forma
artistica sumisa a apretadas, inflexibles leyesed$fa reside su servidumbre y su grandeza
(Arriba, 30.9.1955).
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Obsérvese la distincion que establece entre el wimeo arte y el cine como
espectaculo para consumo de masas, que es eldiapiaquél cuyos excesos esta
copiando el teatro al renunciar a su sobriedad stpa y adulterarla con una serie de
elementos espureos destinados a facilitar la r@mey¢ consiguientemente, a satisfacer
a los publicos mayoritarios. Ello corrobora la rafaicion que haciamos mas arriba
desvinculando a Torrente de cualquier actitud oing&f aprecia, sin duda, el buen cine,
al que considera «tan proximo al teatro en su Baista; pero quiza se olvida de que el
teatro con el que el cine compitioé en sus origgraes cuyo publico acab6 apoderandose
no era tampoco un teatro «artistico» para disfdateninorias selectas sino un teatro
destinado al consumo popular y considerablemertetaminado» por los espectaculos
mas proximos con los que entraba en competenc@ (@xhibiciones de feriausic-
hall) y mas préximo a las mas infimas manifestacioseérécas de fuerte implantacion
popular como el melodrama, el vodevil o la pantomipue al teatro artistico de base
literaria; un teatro que echaba mano de todo tgpata satisfacer a sus espectadores:
desde las tramas folletinescas con sus excesosntienentalismo, a la utilizacién del
humor mas burdo y chabacano, o desde la aparadodédba tramoya a la insercién de
todo tipo de elementos distractivos

En cambio, la influencia del cine sobre el teatve ge plantea en los afios 50
cuando Torrente emite estos juicios hay que ablardi¥sde una perspectiva mas
amplia que aquella en la que él se sitia. Nuestiar &nfoca la cuestion en términos
estrictamente negativos y simplistas aduciendo uenarratividad implica una
degradacion del teatro y que la propension a lamisa de ser atribuida a la influencia
del cine de mas baja calidad artistica. Es ciem® e&n muchos casos su denuncia del
relajamiento que experimenta la férrea estructatalihma tradicional cuando se pliega
a férmulas narrativas es consecuencia de la inmgzhale los dramaturgos para
moverse con soltura dentro de aquélla o de la cataddjue les lleva a decidirse por
los caminos mas faciles. Pero en otras ocasiomegquigre reconocer que los nuevos

® Unamuno, desde la cinematofobia que siempre gipfs congratulaba de la aparicion del cine por
considerarlo un espectaculo que salvaria al tdditesandolo de aquellos espectadores incultos que
demandaban truculencias melodramaticas, fastuositléal escenografia e interpretaciones caricatasesc
para dejarlo en manos del puablico auténtico, aquelacude a la sala a gozar de la palabra draneftica
toda su desnudez e intensidad. Expone estas ideasaecarta a los miembros del Ateneo de Madrid,
agradeciéndoles la representacionFéelra (Que Unamuno habia intentado en vano estrenaales s
comerciales) en su salon de actos (publicada eeviataEspafia n° 55, 23.3.1918). Las opiniones de
Unamuno no estan en este sentido muy lejos deeld®ente, quien refiriéndose bastantes afios despu
a la competencia que el cine supuso para el testtdbe: «Su importancia [de Rodolfo Valentino]
coincidio con ese momento en que el cine corriegiténdustrial, se impuso como espectaculo, en que
dej6 de ser cosa de sabados y domingos para secladd dia. Desplazé al teatro y se gané, pocae@ po
a un publico mayor, y, a ese publico, suministr@oode vida ilusorios. Pudiéramos quiza decirlo con
otras palabras: dejé de ser espectaculo curiosonc# a ser arte puro, acepté la condicién dealrog
universal, de sustituto eficacisimo de la realidéi@®ecuerdo de Valentino'lnformaciones29.12.1977;
reproducido eforre del Aire Ed. de César Antonio Molina. Corufia, Diputacidovihcial, 1992, pag.
529).
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planteamientos que observa en los escenarios @spanlas necesidades expresivas de
los autores a quienes la estructura del dramécimadl les resulta coercitiva o que
pretenden denunciar la inverosimilitud de una dosile realidad construida sobre un
sistema de convenciones tan riguroso. Recuérdesdaduistoria del teatro a lo largo
del siglo XX no ha sido, en definitiva, sino latbisa de los intentos llevados a cabo por
los autores mas significativos de superar las dionines que imponia la concepcion
tradicional del drama: desde la introduccion dehtpude vista subjetivo por parte
Strindberg al cuestionamiento de la clausura dela@e escénico como espacio
desconectado del mundo “real” que lleva a caboPp@ndello; o desde la posibilidad
de representar el mundo interior que introduce WrtWliller a la irrupcion de la
irracionalidad y de la subsiguiente desconfianzéagmalabra como instrumento capaz
de organizar universos coherentes que se producka bra de Beckett y otros autores
del denominado teatro del absufido

Puede resultar ilustrativo a este respecto mencianaritica de Torrente ha
muerte de un viajantele Arthur Miller, la Unica, quiza, que entre tedias suyas cabria
calificar de injusta. En ella se pone de manifiegtdncapacidad para comprender los
nuevos horizontes que se estaban abriendo paeated,t pues considera la obra en
cuestion como una obra artisticamente falsa ya @jse, entender, Miller se limita en
ella a sustituir las viejas convenciones escérpoa®tras nuevas y todo su éxito radica
en el factor sorpresa, dado que esas nuevas CODNEREON secretas mientras que las
antiguas son conocidas por todo el mundo. Adem&stey es uno de sus argumentos
principales,La muerte de un viajantedebe mucho al cine: mas de lo que el teatro
puede recibir del cine, mas de lo que, por su akltza, puede admitir»Afriba,
15.1.1952).

® No obstante, cuando en su labor de critico haizigaj la obra de algunos de esos autores, no duda e
manifestar su admiracion, por muy alejada que @stéa obra de su concepcion de lo teatral. Véanse
como ejemplo estas lineas de su critica al estnegmirilefio deEsperando a GodoLo primero que
sorprende es que pueda subyugar algo carente dmemtp, de trama, en el sentido usual y teatrdh de
palabra; pero ante el hecho evidente, tenemosepmnocer que el interés puede obedecer a elementos
muy distintos de la mecénica de una accion: pangi@ a elementos poéticoEsperando a Godot
prende con su poesia; la poesia, el acre humotagoampa tendida por el autor para que el esgecta

se zambulla sin remedio en un mundo de significeesdrascendentales, que es el terreno donde Becket
quiere llevarle, y, una vez alli, acompafiarle eanigustia de la esperadr(iba, 29.5.1955).

" Arthur Miller, reflexionando mas tarde sobre estara, comentaba que muchos criticos se habian
referido a la estructura de la misma como una westra cinematogréafica», cuando en realidad redpond
exclusivamente a una intuiciébn suya para reflegrpersonalidad de un sujeto de «psicologia
desintegrada» en cuya mente el pasado y el presst#ban fuertemente entrelazados. «La forma de
contar la historia —afirma— es tan loca, tan afaryptan subitamente lirica como el mismo Willy. ¥ n
debemos olvidar que las imitaciones que se hicidespués de esta forma tenian que fracasar por esta
razén especifica. En mi opinién, no es posible jan@ ella a un personaje cuya psicologia noflejae

(...). En manos de un escritor que lo ve como foréawd fle sacar a relucir informacién anterior en una
obra se convierte en un meftash-back No hay flash-backsen esta obra sino solamente una
concurrencia invariable de pasado y presente y, est@ vez mas, porque, en su desesperaciéon por
justificar su vida, Willy Loman ha destruido la fitera entre el ahora y el después». Y a continnasaé
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Tanto en la obra de Miller como en otras piezaseaonericanas que juzga, la
influencia del cine repercute en la relajacion @estructura cerrada, consustancial al
drama, a favor de la acumulacion de episodios ast®e conectados facilitada por la
desaparicién de las coerciones espacio-temporadido vemos en su comentaridJa
tranvia llamado deseade Tennessee Williams, pieza que pertenece paranie «a
esa clase de teatro que hemos dado en llamarinas;atonsistente en presentar los
episodios sucesivos de una misma situacion; laatektd de cada uno de los once
episodios de que consta la obra le resulta indideut«pero no asi el conjunto
resultante» Arriba, 19.1.1961). Por ello, Torrente utilizard a menwdosintagma
«estructura norteamericana» como calificacion megatplicable a aquellas obras
carentes de la coherencia estructural que él jimgeescindible en todo teatro que se
pretenda artistico. Por ejemplo, el drama de Afo8astreEscuadra hacia la muerte
que le resulta reprobable por el excesivo nimercuddros en que se divide su accién
y que impiden la continuidad en la emocién; ercemjunto, el tema de la pieza le
parece mas apto para un desarrollo novelesco qumatico, por lo que le termina
aconsejandole al autor que escriba con €l una aoietiba, 19.3.1953&3.

Una lectura sistematica de las crdnicas teatradegt&s por Gonzalo Torrente
durante estos aﬁ%zpermite deducir que la narratividad (propiciadauaentender, en

refiere al paraddjico fracaso que supuso la verngaa la pantalla de una obra a la que sisteméticsm

se habia calificado de cinematografica; fracasoafuieuye a que «la tension dramaética de los reloger

de Willy desapareci6 al trasferirle en personasaddgales en los que en la obra estaba solamentsuco
imaginacion. El espectaculo de un hombre que pikerdenciencia de su entorno mas inmediato hasta el
punto de entablar conversaciones con personassiaatés produce inevitablemente una sensacion de
horror. Esa sensacion se pierde —y el drama seieztanen narracion— cuando el contexto suplanta
realmente a su mundo imaginado. Y el suefio sealpayque la verdad psicoldgica ha sido retocada, un
verdad que depende no solo del tipo de imagenesegoedamos sino de las circunstancias y contextos
en que las recordamos (...). No se buscé una éolual problema de cémo mantener el pasado
constantemente vivo y esa friccion, esa colisiéresp tension entre el pasado y el presente era
precisamente el corazon del entramado especificta dgbra» (Arthur Miller: “Introduction to the
Collected Play§ en Textos sobre teatro norteamericanl¥/, Leén, Universidad de Leo6n / Taller de
Estudios Norteamericanos, 2000, pags. 101-103).

8 En sus criticas a algunas obras teatrales debidamocidos novelistas denuncia de igual modo la
incompatibilidad entre la forma teatral y las foemearrativas, pues aquella exige una gran conoéitra
tematica, que obliga al autor a centrarse en el endéanculminante de la historia, y una férrea estrac
que estan en el polo opuesto de la novela. AshjaiciarEl ledn dormidg de Graham Greene, se refiere
a «el peso de lo novelistico en el drama en el desmarradores metidos a dramaturgoAesrilfa,
17.10.1957); y a propdsito @onrisa de Giocondale Aldous Huxley, comenta que su tema «no es un
tema teatral sino novelesco, y su desarrollo més parece en capitulos que en actos», por lo que
«carece, en una palabra, de estructura teathalipg, 28.1.1951).

° Afios después de abandonar su labor de criticalkeatiando vierte en algan articulo sus vivendias
espectador cinematografico, no deja de manifestizencias respecto a las adaptaciones de algunas
grandes obras teatrales a la pantalla. AsiMdelbethde Polanski le decepciona la tergiversacion que se
lleva a cabo del asesinato de Duncan (el haceéstigese despierte cuando Macbheth va a asesinado ha
gue pierda sentido —y por tanto haya de ser suggimila frase «jMacbeth ha asesinado al suefiol» que
Torrente considera «una culminacién poética debtdx o la vulgaridad del enfrentamiento final entr
Macbeth y Macduff , que se resuelve a patadas, eomeesion al mal gusto y a la mentalidad creada po
los westerns. En cambio, no encuentra excesivamente reproghablaturalizacion a que Polanski ha
sometido el universo shakesperiano, por considetarlasunto secundario. El texto continla vivosape
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mayor o menor medida por la influencia del cing)osie no un avance en la evolucion
del arte escénico sino, por el contrario, un ctaetooceso a estadios prehistoricos de la
evolucion del arte escénico cuando «el drama, [mesentacion no se habian
independizado todavia depos de la narracion y el teatro era algo asi comelato
ilustrado de representaciones parciales», segimoken su critica ha estatua fue
antes Pichurri de Gonzalez Aller y OcandAlriba, 30.9.1952). Y deduce que la
fascinacion que el teatro norteamericano sientelgmoférmulas narrativas obedece a
gue se encuentra aun en un estadio de primitivigneoel teatro europeo ha superado
hace siglos en su camino hacia la concentraciéon giger, que le ha llevado a
despojarse de todos los elementos perturbadorés.aAsomentar el estreno de
momento de tu vidade William Saroyan, se refiere a la falta de madiel teatro
norteamericano en general, que a su juicio «andavia por los afios anteriores a
Moliere» y que no ha llegado «a ese momento erpgueecesidad intima busca forma,
equilibrio y medida» por lo que olvida solo es ptsi«jugar a la vanguardia (...)
cuando se tiene detras a Racin@sriba, 12.3.1953). En la critica antes citada de la
obra de Gonzalez Aller y Ocano, no duda en afirm&«jo Ultimo que se ha inventado
en el teatro es la pieza en tres actos con unidddgar, tiempo y accién, preceptuada
claramente por un tal Boileau, y que es, sin dladaas perfecto y lo mas europeo si de
formas teatrales se trata», por lo cual piensatoge lo que se ha presentado después
como moderno no ha sido sino un retroceso a etgpasuperadas: «vuelta a
Shakespeare, vuelta a los escenarios multiplefavaidas acciones paralelas y vueltas
a la noria» Arriba, 30.9.1952).

Los prejuicios contra la influencia negativa delecsobre la escena que mantiene
Torrente desaparecen, sin embargo, cuando derlectesa “cinematografica” resulta
una obra agil y capaz de atrapar al espectadal &sso, por ejemplo, dea vida en un
hilo, de Edgar Neville, que pese a sus 15 cuadrogyplara con todas las coerciones
espacio-temporales que nuestro autor defiende,cmdoglos sus elogios. La tematica
de la obra requeria esa libertad de estructurai@mta@ su trama se articula en torno a las
ensofiaciones de una joven viuda, quien, con lasagleduna adivina, se plantea cémo
podria haber sido su vida de no haber rechazadoastista bohemio y divertido que la
pretendia para casarse con un aburrido y conveaddimmgués. Torrente se encarga de
recordar que la pieza teatral en cuestion procdeliana pelicula que el mismo Edgar
Neville habia dirigido algunos afios antes sobreguidn propio; y comenta que el

de todo, pues en él «la palabra es todo» y esdashaaunque estén traducidas y extractadas, alegjue
hayan robado pedazos memorables, parece como enetertro mundo, un mundo en el que todavia hay
algo que significa, suena, tiene sentido, expré¢4al»Macbethde Polanski”|nformaciones18.1.1979;
reproducido efforre del Aire ed. cit., pags. 765-766).
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hecho de que dicha pelicula haya podido converinssomedia sin grandes variaciones
«muestra que no es tanta la distancia entre elyogh¢éeatro» Arriba, 6.3.1959).

De igual modo, esos prejuicios parecen eclipsansditn en aquellas ocasiones
en que el cine puede aportar elementos que coyrba potenciar las posibilidades del
lenguaje escénico, por ejemplo en lo que respeldaeapresion draméatica del mundo
interior. Asi, a propdsito dilUsica en la nochede John B. Priestley (obra en la que se
escenifican los pensamientos de una serie de @Egesogue asisten a un concierto), se
refiere a las dificultades que conlleva la tradacalel mundo interior a la escena «en
figuras distintas del que lo vive»; y comenta gakcinematdgrafo dispone para el caso
de medios superiores al teatro» pues aungque utiéicesariamente convenciones, al ser
éstas minimas, «son mayores las posibilidadestdigiencia». La obra citada tiene la
ventaja de que las figuras imaginarias o de sinsbiol@rnos presentes en la obra estan
perfectamente integradas en la trama dramatica,db permite que el publico acepte
con mayor facilidad la convenci6Arfiba, 27.3.19531)0.

Recapitulacion

A la vista de lo expuesto, se puede afirmar quedsgor parte de los juicios que
Torrente formula en sus textos criticos estan ntigd@dos por una concepcién de lo
teatral enormemente restrictiva que procede dérse fcreencia en la insuperabilidad
del modelo aristotélico. Bien es cierto que a palti ese modelo se han creado gran
parte de las obras mas representativas del teatidemtal, pero hay que admitir que no
ha sido observado a rajatabla ni en todas las épocagor parte de todos los
dramaturgos; y, por otro lado, desde finales dglosiXIX, los avances en la
escenografia y la crisis en el sistema de valabeedos que se sustentaba la sociedad
burguesa (principal valedora del modelo defendidw porrente) determinan la
aparicion de una serie de propuestas escénicdsicerarias que desembocarian en un
teatro radicalmente distinto. Sin embargo, hay gunetar a favor de Torrente que
cuando se enfrenta a cualquier manifestacion teisatente contra su ideal escénico
no tiene reparo alguno en admitir, cuando es etadean grandeza y renunciar a todos
sus prejuicios. En realidad, puede decirse quéyel del modelo aristotélico le sirve
mas bien para denunciar la mediocridad de aqueallbgres cuya incompetencia les
lleva a evadirse de las dificultades que suponems woerciones tan férreas y se

9 No obstante, Torrente piensa que la presenciasiecele esos elementos imaginativos (los cuales
ocupan alrededor de un 80% del tiempo teatral)rohit@ que convencién, al repetirse constantemente
pierde novedad y puede conducir a la fatiga. A sfl@fiade que el movimiento, el progreso de la@acci
(aunque duda de que pueda hablarse de accién) €smugical que teatral: de los suefios que se
representan ante el espectador ninguno predombre fws demas, ni el desarrollo de los mismostien
una trama minima conducente a un fin.
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desentienden de la coherencia interna de la obwptan por la via de la facilidad
cultivando un teatro mas narrativo que mostratiso.ese punto se nos muestra como
un formalista radical, por su convencimiento de gluggor formal es la base de toda
creacion artistica y que el “contenido” de la misnmaes sino una consecuencia del
trabajo llevado a cabo sobre la forma. Una formgaquerfeccion es la garantia es la
garantia de lo artistico: «La obra de arte no esg&ia, sino lujosa, y lo menos que se
le puede pedir al lujo es la perfeccion”, afirmamdanera contundente en un de sus
textos criticos¥.

Por otra parte, sus prejuicios anticinematogréficpge le llevan a hacer
responsable al séptimo arte de los excesos nasagiv que incurren los dramaturgos,
no proceden en modo alguno de una actitud de inemn ante el mismo; al
contrario, Torrente se mostré siempre un apasiocauilo, si bien fue esa pasion lo
que le llevo a valorar el cine verdaderamente stieti” a la vez que condenaba el
mediocre, pasto de los publicos insensibles, qaeeérque, a su entender, estaba
influyendo de modo negativo sobre la escena rebtajah grado de exigencia de los
espectadores y convirtiéndolos en receptores padw@uienes no se requiere el menor
ejercicio de imaginacion. De su pasion cinéfila damestra textos como el dedicado a
Charles Chaplin en donde lleva a cabo un analisiscansiderable profundidad
socioldgica y psicoldgica sobre su figura y su Yaren otros, esa pasion le lleva a
criticar con dureza algunos filmes en los que ¢ainpetencia del director o su afan por
ampliar la audiencia trae como resultado la vulgaidn del tema; es el caso, por
ejemplo, deMas alla del bien y del mala pelicula de Liliana Cavani basada en la
relacion amorosa entre Nietzsche y Lou-Andres saldnReferirse a la cinefilia de
Torrente implica también tener en cuenta los doserdesde los que juzga las
adaptaciones de textos literarios a la pantalldog &asi siempre atinados comentarios
gue emite sobre ellas; pero ello desbordaria el #rntado para estas paginas.

11 Critica deLa muerte de Ofeliade Pablo Martinez Zaro éuriba, 21.5.1952.

12«Chaplin, Charlot, Carlitos” einformaciones5.1.1978; recogido €Forre del Airg ed. cit., pags. 533-
536.

13 «Para imaginar un genio —afirma— es necesariol@@ronto serlo»; aunque afiade que «hay otras
maneras perfectamente dignas de traer a las paggnas libro, o a las imagenes de un filme, a una
persona excepcional», si bien no es el caso depeBtaila en la que «de los personajes reales adaqu
mas que el nombre» y cuya trama, «independientendmtque haya acontecido o no, es aburrida y
torpe» (“Acerca de una pelicula”, rformaciones22.6.1978; recogido €forre del Aire ed. cit., pags.
642-643).



