INSTITUTO DE ESTUDIOS IBERICOS
E IBEROAMERICANOS
UNIVERSIDAD DE VARSOVIA

ITINERARIOS

Revista de estudios lingiiisticos, literarios,
histéricos y antropoldgicos

Vol. 20

Varsovia 2014



Carlos-Caetano Biscainho-Fernandes

A PARADOXAL ASIMILACION DA ACTIVIDADE TEATRAL
ANTERIOR A GUERRA CIVIL NO MOMENTO REFUNDACIONAL
DO TEATRO GALEGO

Resumo: A finais da pasada década de sesenta, iniciase na Galiza un proceso de recuperacion
daactividade dramatica vehiculizada en galego. Os participantes nese proceso refundacional do
sistema teatral galego ignoraban inicialmente todo o realizado nos palcos do pais antes do golpe
de estado fascista. O réxime ditatorial encargarase de apagar calquera informacion que puidese
servir de elemento cohesionador da sociedade galega e promovia outros trazos —intensamente
folclorizados— que, permitindo unha lasa filiacion emocional coa terra, non colidisen coa sta
ideoloxia imperialista. A recuperacion e a posta en valor do sucedido teatralmente na Galiza
antes de 1936 encaixaba perfectamente na vontade de contestacion ao réxime e de procura
dun espazo galego de participacion cidada que o franquismo negaba, vontade que os tifia
levado ao reencontro coa reivindicacion nacional. Os envolvidos na actividade escénica galega
refundacional foron conscientes de que o cofiecemento do pasado enriquece o imaxinario
nacional e este representa unha poderosa arma contra a subalternidade. Repasanse aqui os
paradoxos en que se tiveron que mexer, pois a actividade teatral galega das primeiras décadas
do século XX ficaba tematica e esteticamente moi afastada do teatro que se queria facer e trazar
a ponte co pasado tornabase dificil.

Palabras chave: teatro galego, refundacion, lexitimacion, recuperacién da memoria, imaxinario
nacional

Title: The Paradoxical Alignment of the Theatrical Activity prior to the Civil War at the Time
of Galician Theater’s Reestablishment

Abstract: At the end of the 1960s, a process of revival began in Galicia of theatrical productions
performed in the Galician language. Initially, those involved in this process disregarded all work
carried out on Galician stages prior to the Spanish Civil War. The dictatorial regime had managed
to eradicate any information that might serve as a unifying element within Galician society,
promoting instead another image - intensely folkloric in nature - one which, by admitting
a certain affinity with the land, did not contradict its imperialistic ideology. For the theatre
groups of the 1970s, the revival and appreciation of all theatrical work carried out in Galicia
prior to 1936 were perfectly in line with their desire to express opposition to the regime and,
also, with their search for a space for civic engagement, which was denied during the Franco
dictatorship. This same desire led them to revive the call of previous generations for acceptance
of national identity. Those involved in Galician theatrical productions were conscious that
knowledge of the past enriched national imagery and thus represented a powerful weapon
against subordination. The present paper examines the paradoxes in which those participating
in Galician theatre had to contend, since theatrical activity in Galicia during the early decades
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of the twentieth century were thematically and aesthetically far removed from the type of theatre
they wished to produce and bridging the gap with the past proved problematic.

Key words: galician theater, reestablishment, legitimacy, memory recovery, national imaginary

A RECUPERACION DA ACTIVIDADE ESCENICA GALEGA

Despois de duas décadas de inactividade case absoluta -pois para alén do realizado nas
sociedades galegas de América, sd temos a experiencia de teatro escolar de Carvalho Ca-
lero en Fingoi e o realizado por colectivos como o Grupo de Teatro “Airifios”, de Rianxo,
“Cantigas e Agarimos”, en Compostela, ou a Asociaciéon Cultural Iberoamericana, na
Coruiia; unha actividade sen grande transcendencia a efectos de configuracion do sis-
tema teatral galego'- na segunda metade da década do sesenta o teatro en lingua galega
regresou aos palcos do pais.

As primeiras iniciativas de apoio & actividade dramatica limitdranse até entén 4 sta
faceta literaria e entre elas destacaran a edicién de O desengano do prioiro (1952), de Ote-
ro Pedrayo, A serpe, de Jenaro Marinhas del Valle, ou os titulos de Castelao, Cabanillas,
Franco Grande e Cunqueiro publicados pola Editorial Galaxia desde a sua fundacion
en 1950. O mesmo aconteceu cos premios literarios Certame de Teatro do Mifio, cele-
brado en Lugo en 1960, e o Concurso de Teatro Castelao (1963-1965), promovido pola
Asociacion Cultural “O Galo™.

Ricardo Carvalho Calero, que integrou o xurado do Certame do Mifo, considerou
as pezas finalistas deste premio como teatro simbolista evasivo e elitista, sen “ningtin
desexo de repercusion maioritaria”, e clasificou alguns titulos como teatro ”de ambien-
te lendario, historico ou pseudohistorico” (Carvalho Calero 2000: 35). Estes eran tamén
os trazos mais definidores dos espectaculos que encenaban os teatros de camara -a tini-
ca via que o réxime franquista abrira para que as elites cultas representasen titulos ex-
cluidos do repertorio das compaiiias comerciais da altura-, agrupacions que até os anos
setenta daban en espaiiol a inica funcién por espectaculo que a ditadura lles permitia.

Mais en 1965 iniciouse unha nova etapa que acabou por conducir a refundacién do
sistema teatral galego. En agosto dese ano, o grupo de teatro vinculado & corufiesa Aso-
ciacion Cultural “O Facho”, estreaba un espectaculo integrado por poemas de Luis Pi-
mentel, algunhas das Cousas de Castelao e unha farsa de Carlos Muiiiz traducida para

! Para o concepto de “sistema”, cf. Even-Zohar (1990).

2 Manuel Lourenzo e Francisco Pillado lembraban en 1979 que nesa altura non se contemplaba a posibili-
dade de os textos premiados seren representados: “Polos tempos do Concurso Castelao (1963-1965) o tea-
tro non era mais que unha saudosa arela. A Agrupacién O Galo promovera unha «Campana do peso» para
dotar o premio. Habia que mover 4 curiosidade, habia que buscar un medio de que a xente se preocupara
por esta parcelina esquencida da cultura. Non se prexuzgaba estreno; abondaba co feito de levar adiante
a empresa do Concurso” (1979: 136).
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anosalingua. Representabase en galego e procurabase un teatro diferente ao consentido
polo franquismo. A funcién, dirixida por Francisco Pillado e Manuel Lourenzo, asisti-
ron algins persoeiros do galeguismo interior (Rof Carballo, Garcia Sabell...) que san-
cionaron coa sua presenza este momento refundacional.

Algins dos membros de “O Facho” abandonaron o grupo en 1967 para fundar o Gru-
po de Teatro Realista de Artesans -vinculado 4 sociedade corufiesa Circulo de Artesans-
que seria coniecido como Teatro Circo, un colectivo que se instalou definitivamente na
lingua galega en 1968 e que percorreu Galiza cos seus espectaculos, caracterizados pola
procura dun teatro experimental que, non obstante, chegase a todos os publicos.

E non foron os unicos. Por toda a xeografia galega agromaron “colectivos teatrais cun-
ha clara actitude de superacion ou ruptura a respecto das practicas escénicas que viian
desenvolvendo as agrupacions do teatro de camara, as de caracter folclorico e recreativo,
e outras asociacions” (Vieites 2005: 87). Estes grupos de teatro adoitaban estar vincula-
dos 4 rede de asociacions que nacera como contestacion democratica ao réxime fran-
quista na reivindicacion dun espazo para a participacion cidada que a ditadura negaba®.

No tocante 4 Galiza, a ocasion era éptima para unha recuperacion en todos os sen-
tidos. No social e politico, para recuperar as liberdades que afogara a ditadura e as
que lle negara a historia; no cultural, para configurar un movemento teatral que fose
arma e conciencia do pais e expresion fiel dos seus degaros. O movemento asociativo,
que era moi forte no noso pais, colaborou eficazmente 4 eclosiéon da primeira expe-
riencia colectiva do teatro galego da posguerra: a I Mostra de Ribadavia, en 1973.
(Lourenzo 2000: 37)

E ainda se sumarian a este movemento alguns teatros de cdmara, como o composte-
lan Ditea ou o corufiés Tespis. Estes grupos -Histrion 70, A Farandula, Candea, Escoita-
de, Antroido, Malveira, Artello, Avantar, Matamoura, Maiolongo, Espantallo e un longo
etcétera- rexeitaban a concepcion elitista da cultura -distanciandose, por tanto, dos ti-
tulos que se foran publicando na década de cincuenta?- e focaban a funcion social do

3 O xornalista Xosé A. Perozo, asiduo 4s Mostras de Ribadavia, lembrabao en 2002: “Esa xuventude activa,
e progresivamente mais concienciada politicamente de que era necesario impedir un franquismo sen Franco
e sentar as bases dunha democracia inmediata, tomou como tnicas armas de difusion 6 seu alcance, para
chegar 6 maior numero de cidaddns posibles, o cine e o teatro. Deste xeito naceron os cineclub, cineférum
e as xornadas de teatro. Como fungos xurdiron en todo o pais espacios para, coa escusa de ver e comentar
unha pelicula ou unha obra de teatro, poder confrontar ideas e transmitir opiniéons e mensaxes que bur-
lasen a censura e a vixilancia exercida sobre os cidadans pola policia politicosocial” (Perozo 2002: 263).
4 Esta distancia non empecia que soubesen recofecer a transcendencia do seu silandeiro traballo a prol
da conciencia galeguista, que tivera especialmente incidencia nos mais novos: “O labor calado, culturalista,
das vellas xeracidns, produciu os seus froitos en Galicia. O idioma empezou a se espallar por esferas sociais
que eran indiferentes, cando non contrarias. A este fendmeno colaborou, como levamos dito, a inmigracion as
vilas, onde se iban formando enormes niicleos de poblacion traballadora. A conciencia galega iba prendendo,
a0 mesmo tempo, nos estudiantes, que foron os propagadores, non sé a nivel cultural, senén tamén politico,
do novo galeguismo. A emitacién de Catalufia, formaronse os primeiros movementos da Nova Cancién [...];
o libro galego empezaba a circular asiduamente. O mundo laboral e estudantil estaba xa na rta, e non habia
tardar en descobrires no teatro un vieiro estimable de comunicaciéon” (Lourenzo e Pillado 1979: 135-136).
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teatro, cun “ideario basicamente anticapitalista” (Lourenzo 2000: 37). Por iso, aspiraban
a alcanzar un teatro “realista e popular™ que prestase atencion a realidade social e cul-
tural galega e chegase a todas as camadas sociais, incluidas aquelas que a cultura oficial
marxinaba -isto ¢, a maioria da poboacion galega.

Naceu [o teatro galego] como un aspecto mais do movemento de recuperacion cultu-
ral dos anos 60 [...] Foi un bon detonante idiomatico e unha baza democratizadora
para aquela cultura de vocaciéon xacente que non daba saltado da letra dos libros.
O teatro galego soupo axifa da sua vocacién popular. E lanzouse a buscar os seus
publicos in situ... (Lourenzo e Pillado 1979: 173)

E este posicionamento teria unha prolongacion na reivindicacién nacional, pois a de-
manda dun teatro popular e realista acrecentouse a demanda de que fose galego:

La eclosién del actual movimiento teatral coincide con la época de contestaciones
masivas al fascismo. Teatro, cancién, poesia, programas politicos nacionalistas
y marxistas, extension y movimiento de las asociaciones culturales, movilizaciones
obreras y estudiantiles confluyen en la tarea de apurar la destruccion del Estado, cri-
minal para todos, pero muy especialmente para los pueblos dotados de una persona-
lidad nacional. (Lourenzo 1978: 28)

A Mostra de teatro Abrente, celebrada en Ribadavia entre os anos 1974 e 1980, ser-
viu de catalizador de todo ese movemento e permitiu que os grupos soubesen da exis-
tencia dos outros e cofiecesen o traballo que desenvolvian. Comezabanse a configurar,
asi, as primeiras redes de relacions que acabarian por conducir 4 emerxencia dun siste-
ma teatral galego auténomo, caracterizado polo uso da lingua galega (Biscainho 2007).

O RESTAURO DO PASADO TEATRAL BORRADO POLO FRANQUISMO

Nese momento emerxente, o teatro galego vivia permanente ameazado de absorcién por
parte do teatro vehiculizado en espafiol, aquel que se inseria na cultura propugnada polo
imperialismo unificador do franquismo. Con todo, unha parte importante dos envolvi-
dos na refundacion da actividade dramatica galega defendian dunha ou doutra maneira
a autonomia sistémica da cultura galega e non fan permitir facilmente que a stia produ-
cién acabase subsumida no sistema teatral espafiol, como unha rexionalizacion perifé-
rica. Entre outras cousas, procuraron permanentemente argumentos lexitimadores que
neutralizasen os ataques que tentaban desacreditar o nacente campo teatral. Ainda que
a maior lexitimacion dun sistema ¢ a stia propia existencia, o mundo teatral galego desta

> “Realista” era entendido como novo, vivo, consciente, contrario a “idealista” -que identifican con elitista,

clasista e continuista. Teatro Circo, por exemplo, chamouse inicialmente Grupo de Teatro Realista de Ar-
tesdns, “porque «realista» se opuiia simplemente a «idealista», un adxectivo moi odiado” (Lourenzo 2000: 34).
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altura teimou en demostrar que o incipiente sistema alternativo non era o capricho duns
iluminados, que tina unha razén de ser. Como lembraba Roberto Vidal Bolano, xa no
novo século, unha parte das enerxias investidas naquela altura dedicaranse a procura desa
xustificacion: “Botamos anos discutindo sobre a nosa razén de ser mesma, sobre aquela
primeira que nos xustificaria, seica, diante do Mundo e diante da historia” (2002: 292).

Procurouse lexitimacion para a autonomia do sistema nos textos literarios galegos
canonizados -transferindo asi o “dereito a ser” entre campos diferentes dun espazo cul-
tural-, no recurso a lusofonia e na existencia dunhas formas parateatrais especificamen-
te galegas que conferian identidade diferenciada 4 nosa tradicion teatral.

Ademais, a descuberta da actividade teatral galega anterior 4 guerra representou
un dos mais importantes argumentos na defensa da autonomia do sistema teatral gale-
go: o teatro galego tina dereito a existir porque xa existira.

Nun primeiro momento, a xente nova que se decidira por facer teatro galego na se-
gunda metade da década de sesenta e primeiros anos setenta descofecia o realizado nas
décadas iniciais do século. Como todas as ditaduras, a franquista conecia perfectamente
a potencialidade cohesiva do pasado e, para alén de exercer unha inxente enerxia coer-
citiva -que facia con que as testemunas do realizado nos palcos do pais antes do golpe
de estado se mantivesen mais ou menos silenciadas-, aplicouse no borrado sistematico
da producion cultural galega anterior 4 guerra, tamén da actividade teatral. Roto calquera
lazo co pasado cultural galeguista, os mozos e as mozas que encontraran no teatro unha
via de fractura co inmobilismo e co marco imperialista que o réxime impufia pensaron
inicialmente que non existia, teatralmente falando, nada de interese na historia galega.

O primeiro contacto co realizado en tempos das Irmandades da Fala foi a través
de Leandro Carré Alvarellos, un dos protagonistas da actividade teatral corufiesa ante-
rior ao alzamento militar de 1936. No dialogo posterior a unha representacion do grupo
de teatro de O Facho, Manuel Lourenzo negara a existencia de ningtn tipo de tradicio-
nal teatral, comentario que provocara unha acesa réplica de Carré, presente entre o pu-
blico. Asi lembraba Lourenzo ese momento anos mais tarde:

Andaba como un tolo buscando documentos até que nun acto se me ocurriu dicer que
habia que partir de cero porque non habia nada antes. Levantouse un sefior e pixome
pingando despois de recitar unha série de titulos de obras. Era don Leandro Carré
Alvarellos, director de teatro das Irmandades da Fala da Coruna e autor dun cento
de obras. Funno visitar 4 sia casa e deume material que me puxo en contacto con ou-
tras persoas até que, cando houbo documentacion suficiente fixen xunto con Pillado
a historia do teatro. (Vidal 1997)

Entre o material que Leandro Carré facilitou a Lourenzo figuraba o ensaio Literatura
galega. O teatro, que o dramaturgo publicara no Porto en 1960 con abondosos datos sobre
autores, titulos e estreas. Ainda que o realizado nas décadas de vinte e trinta continuaba a ser
percibido como algo remoto e o propio Lourenzo falase de “recuerdos de otra generacion,
muy alejada” (1970: 28), o certo é que esa informacion despertou o interese dos integrantes
de Teatro Circo, que desde 1972 mantivo no seu seo unha equipa de investigacion dedicada,
entre outros labores, 4 recuperacion da memoria da actividade escénica anterior 4 guerra.
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Outro dos axentes que participou na recuperacion do pasado teatral da Galiza foi o es-
critor Manuel Maria, que en 1970 publicaba no nimero 120 da revista madrileia Primer
Acto o artigo “Noticia del teatro gallego”, en que informaba -con algtin desaxuste crono-
loxico- sobre o labor desenvolvido pola Escola Rexional de Declamacién (1903) e o Con-
servatorio Nazonal de Arte Galega (1919), ademais de fornecer unha listaxe comentada
de dramaturgos galegos. E as achegas de Leandro Carré e Manuel Maria ainda habe-
ria que acrecentar as lembranzas de infancia do dramaturgo Jenaro Marinhas del Valle.

A informacion sobre o sucedido no exilio americano chegou da man de dous dos
seus protagonistas, Blanco Amor e Luis Seoane, a cuxo relato se sumaria o doutros no-
mes como Fernando Iglesias “Tacholas”. Regresados 4 Galiza na década de sesenta, Blan-
co Amor e Luis Seoane estiveron en contacto co movemento teatral refundacional, se
ben que con algiin pequeno desencontro no caso do primeiro. Alguns colectivos desta
altura, como Teatro Antroido, animaronse a representar textos de Blanco Amor e, no
treito final da sta vida, Luis Seoane chegou a ter unha relacion bastante fluida coa Esco-
la Dramética Galega. A coleccién dos Cadernos da EDG dedicaria tres nimeros ao tea-
tro galego en América.

Os debates e xuntanzas da Mostra de Ribadavia propiciarian que as agrupacions
teatrais partillasen toda esta informacion sobre o noso pasado teatral, informacion que
rapidamente foi incorporada como un dos principais argumentos contra as tentativas
de deslexitimacion da producion teatral galega -deslexitimacion que negaba a posibili-
dade de esta se constituir como un campo de xogo independente con regras de seu. Os
envolvidos na actividade escénica galega refundacional foron conscientes de que o co-
necemento do pasado dun pais enriquece o imaxinario nacional e este representa unha
poderosa arma contra a subalternidade. E, neste sentido, non cabian moitas dubidas so-
bre a importancia da actividade teatral desenvolvida antes do golpe de estado fascista,
como facia patente Manuel Lourenzo en 1975: “Os dous momentos de mais vitalidade que
tivo o teatro galego son aqueles que se identifican co rexurdir da conciencia nacional no
pobo e nas élites galegas; ou sexa, o da «Xeracion Nos» e o momento actual” (C.L. 1975).

O propio Lourenzo, xunto con Francisco Pillado e outros membros de Teatro Circo,
primeiro, e a Escola Dramatica Galega, despois, dedicaronse a levantar o veo de esque-
cemento que o franquismo deitara sobre as obras dramaticas daquela altura. Asi o co-
mentaba nunha entrevista en que confesaba as suas predileccions:

- ;Sobran textos teatrales?

- Hay pouco escrito [...] Sin embargo, aiin tenemos un problema mayor: gran parte
de las obras gallegas se encuentran olvidadas, no se reeditaron y no hubo especialistas
que las estudiasen. Pretendemos dar a conocer esos textos, algunos muy estimables.
- ;A qué autores pertenecen esos textos muy estimables?

— A Castelao, Dieste, Fole, Cotarelo... (An6nimo 1975)

A recuperacién da memoria envolveu tamén a reivindicacion dos seus protagonis-
tas e do seu legado. Un exemplo neste sentido é o da Escola Dramatica Galega, o colec-
tivo que sucede a Teatro Circo e que toma a stia denominacioén da agrupacion teatral
dos anos vinte:
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Hoxe, ao formar unha cooperativa teatral co mesmo nome, os fundadores, que o fo-
ran tamén do Teatro Circo [...] entenderon que habia unha deuda con aquela vella
xeneracion que tanto fixera pola creacion dun teatro galego do noso tempo. [...] Es-
cola Dramatica Galega foi o nome que tomou, en 1922, o Conservatorio Nacional
de Arte Galego creado pola Irmandade da Fala da Coruifia en 1919. Aquela vella Es-
cola, a segunda en Galicia despdis da Escola Rexional de Declamacioén (1093-1094),
tamén corufiesa, foi unha instituciéon que [...] promoveu a difusién do teatro gale-
go con miras ao espallamento e dignificacién do idioma. Centos de representacions
de autores galegos e portugueses, promocion autoral que foi a mdis intensa que se
coniecera en Galicia, espello de novas agrupacions teatrais que ano tras ano irfan
aparecendo... Eis o labor da E.D.G. que dirixira, na segunda xeira, D. Leandro Carré.
(Escola Dramatica Galega 1979: 1)

Semellaba que a ponte co pasado estaba trazada e que os elementos sistémicos de-
finidos nas décadas previas ao golpe de estado podian ser incorporados & rede de rela-
cidns agora definidas, para a densificar e a fortalecer.

UNHA CONTRADITORIA POSTA EN VALOR

Porén, esta incorporacion resultou dificilisima. A comezos dos anos setenta non sobrevi-
via ningtn elemento daquel momento. Creadores, institucions, circuitos de distribucion,
publico... todo se esfarelara e era imposibel recuperalo, de maneira que os participan-
tes daquel momento refundacional tiveron que construilo de novo. A historia estaba ai
como un elemento que conferia lexitimidade, autoridade e profundidade temporal ao
teatro galego; mais nada. O corte era moi profundo.

Por outro lado, o feito de conceder unha grande importancia ao pasado nun mo-
mento tan fraco, en que ainda se estan a configurar os elementos e as novas redes de re-
laciéns que o definirian, poderia deitar sobre o renacente sistema teatral galego unha
vision esencialista moi afastada das vontades modernizadoras duns activistas teatrais
que se mexian en termos voluntaristas e pragmaticos®.

Restaba, case unicamente, o recurso ao repertorio creado naqueles anos. Mais logo
se evidenciou que, para alén das maneiras de facer e as formulas de producién-distribu-
cion dos espectaculos, tamén as tematicas e as estéticas estaban moi afastadas do teatro
que os grupos refundacionais facian.

¢ Os participantes neste renacer do teatro galego declardbanse voluntaristas e pragmadticos. Fronte a ten-
tacion de considerar que se é galego polo feito de nacer ou desenvolver o periplo vital en Galiza, estendia-
se a idea de que instalarse na cultura galega era un acto de conciencia -un autorrecofiecemento como ga-
legos- e de vontade -un querer ser galego-. Consideraban que mais que recibida e transmitida, a cultura
tifia que ser construida e, consecuentes con esa premisa, desenvolveron unha inxente actividade da que
foi testemufia a década de setenta (Biscainho 2007). E evidente que esta forma de pensar non foi unanime,
nin se deu en todas as agrupacions teatrais no mesmo grao, de ai que este tema protagonizase algunha das
madis acaloradas discusions de Ribadavia (Lépez Silva e Vilavedra 2002).
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No relativo aos soportes literarios, os textos mais representativos do pasado non re-
sultaban accesibeis, mais cando finalmente chegaban a eles non respondian en absoluto
as stias demandas. Fixose, pois, moi complicado incorporar a tradicién, como sinalaba
Roberto Vidal Bolafo: “La tradicion teatral que existe es minima y esta en coordenadas
muy distintas respecto al trabajo puramente teatral” (M.P.C. 1978: 41).

E cales eran esas coordenadas que os afastaban dos titulos escritos nas décadas de vin-
te e trinta? En 1970, cando ainda se estaba a xestar o movemento do teatro refundacio-
nal, Manuel Maria achegaba unha das stas chaves: “La juventud, afortunadamente, tiene
una nueva concepcion del teatro. En su dnimo estd que el teatro no sea solamente, como
lo vino siendo hasta el presente, un espectaculo para burgueses, sino algo auténticamen-
te vivo, un mensaje que llegue al pueblo de verdad” (1970: 17).

Manuel Lourenzo, mais unha vez, fornece un outro trazo dos colectivos que estarian na
orixe do novo teatro: “o seu ideario basicamente anticapitalista” (2000: 37). Porén, as rapidas
mudanzas sociopoliticas vividas na Galiza nos anos oitenta e o proceso de profesionalizacion
en que se debruzaron os colectivos dramaticos farian con que este trazo fose esmorecendo.

Por outro lado, o teatro galego dos anos setenta queria ollar a realidade mais proxima,
fuxindo das féormulas decimondnicas, do teatro costumista ou do elitismo dos teatros de ca-
mara, e ignoraba os textos seleccionados no Certame do Mifio ou no Concurso Castelao —coa
excepcion de A noite vai coma un rio, encenada polo Grupo Experimental Tespis en 1973-.

Hoy vamos, decididamente, a un teatro que quiere enraizarse en la historia reciente
de Galicia, ser testimonio de la situacion y, en lo posible, arma que sirva a la desco-
lonizacién; empresa ésta que ha comprometido ultimamente a numerosos grupos
de teatro [...] Hay que desmontar, por una parte, el viejo tinglado del teatro deci-
mondnico —que tan fielmente recogieron, en su dia, los grupos de camara- y evitar,
por otra, el caer en la ingenuidad de considerar al pueblo como un ente simplemente
educable. (Lourenzo 1976: 20 e 22)

Os grupos mais representativos do teatro refundacional procuraron igualmente afas-
tarse da farsa ruda de contido politico que fora tan cara aos colectivos de contestacion
antifranquista e reivindicacion galeguista de finais dos anos sesenta e primeiros setenta:

Mais adiante, coincidindo a descomposicion do réxime franquista co agromar da con-
ciéncia galega nas clases meias, comeza unha xeira de furor antiditatorial, de apoloxia
popular e galega, que se serve fundamentalmente da farsa, da peza grosa e sen matices,
do esperpento ao servizo da loita ideoldxica e politica. Son os primeiros anos da Mos-
tra de Ribadévia, onde se da o contraste entre as formas herdadas do vello teatro e as
vangardas politicas e estéticas que acaban consagrando o “teatro independente”, a iti-
nerancia, a funcionalidade do texto, recollendo con certo retraso os efectos das con-
vulsions estéticas da década dos sesenta. (Lopez Silva e Vilavedra 2002: 122-123).

O teatro de Ramén Cabanillas, de Xaime Quintanilla, de Fernando Osorio, de Vicente
Risco ou de Antdn Vilar Ponte non entraba, pois, nas coordenadas do teatro refundacional,
e tampouco o de Leandro Carré, Alvaro de las Casas, Francisco Porto Rey ou Gonzalo Lépez
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Abente’. A lagarada, de Otero Pedrayo, non era asumibel por uns grupos que desenvolvian
o seu traballo nun marco de precariedade e voluntarismo. Unicamente Castelao e Dieste po-
derfan ter algun atractivo para os colectivos dramaticos da década de setenta e primeiros anos
oitenta, se ben que prevalecese a carga simbdlica de conexién con aquela etapa fronte ao inte-
rese propiamente escénico, fundamentalmente no caso de Dieste. Asi, o Plantel de Extension
Agraria de San Miguel de Reinante deuse a cofiecer en 1971 cunha encenacion de Os vellos
non deben de namorarse, de Castelao, e, en 1973, seria a encargada de inaugurar a I Mostra
de Ribadavia representando A fiestra valdeira, de Dieste, nunha escolla que “non era gra-
tuita e presentabase, como tal, cargada de simbolismo” (Lopez Silva e Vilavedra 2002: 36).

Con todo, entre os grupos mais representativos do teatro refundacional s6 foi repre-
sentada Os vellos non deben de namorarse, estreada por Teatro Circo en 1977.

A falta de textos que respondesen aos requirimentos dos grupos refundacionais foi
unha das razons que propiciou o aparecemento do dramaturgo no interior dos grupos,
unha figura que acabou sendo moi habitual nos grupos mais representativos desta época
e que xa se fixo notar na segunda Mostra de Ribadavia: “Interésanos sinalar o feito de que
na Ribadavia do 74 aparecese xa unha opcidon que, perante a falta de textos, habia ser
de grande productividade para o teatro galego posterior: a escritura escénica da autoria
dalgun dos membros do grupo ou do propio colectivo” (Lopez Silva e Vilavedra 2002: 49).

Este desinterese dos grupos refundacionais por encenar aos autores das décadas an-
teriores ao golpe de estado provocaria reiterados protestos de Leandro Carré, que teima-
ba en pedir que se tivesen en conta as obras anteriores 4 guerra, incluida a sua:

Pra facer “Mostras de Teatro Galego” coidamos que se non deben desbotar nen es-
quecer as obras que se estiveron representando no decurso das devanceiras realiza-
z6ns a que vimos de nos referir [Escola Dramdtica Galega e Irmandade da Fala] pra
pofier en escena outras obras estranxeiras traducidas co pretesto de que aquelas son
“vellas” [...] se de fomentar e arrequecentar o noso auténtico Teatro Galego se trata,
spor qué non repasar algunhas das obras relembradas por moi poucos e ainda en xe-
ral descofiecidas para a xenerazén actual? (Carré 1974)

Sihoubo, porén, certa vontade de conservar algtins dos titulos mais destacados daquela
altura como monumentos literarios que servisen de elementos identitarios, factores de cohe-
sién para o grupo social -isto ¢, o pobo galego. Por iso, a Escola Dramatica Galega publicou

7 Nos debates que seguian ds representacions das Mostras de Ribadavia falouse da inadecuacion deses
textos 4s demandas do novo teatro. Velaqui un exemplo: “Na II Mostra do ano 1974 o debate centrariase
en cdmo entender o concepto de «teatro popular», concepto que para a profesora Nitis Jacom ia «avinca-
llado 4 investigacion das formas eispresivas de cada pobo que agroman no folclore mais que precisan, por
parte da creacion escénica, dunha relaboura intelixente que as faga valer como elementos provocadores
dunha transformacion social» (segundo se recolle nunha crénica de M. Lourenzo). A presencia desta pro-
fesora brasileira, asi coma do critico portugués Alves Costa, dinamizarian o debate con puntos de vista
que enfocaban a cuestion desde unha 6ptica diferente. Discutiriase tamén a posible inadecuacién de cer-
tos textos para materializar ese concepto e cales eran 6 respecto as necesidades mais apremiantes. Asi, po-
lemizouse verbo da dubidosa viabilidade do «galeguismo romantico» de Xavier Prado «Lameiro» ou Al-
varo das Casas, da inoportunidade dalgunhas experiencias «ausurdas ou avangardistas» (como unha peza
de Carballo Calero), do diactismo ou o formalismo [...]” (Lépez Silva e Vilavedra 2002: 117-118).
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nos seus Cadernos da EDG os textos aos que foi tendo acceso, sempre que encaixasen nas
limitacions de espazo desta modesta publicacién (Garcfa Vidal 2009). E o caso de Pan-
cho de Rdbade, de Alvaro de las Casas, ou de Mourenza, de Armando Cotarelo Valledor.

Porén, tratdbase dunha canonizacién estatica, sen grandes repercusions no que se
levaba aos palcos nesa altura, como sinalan Ldopez Silva e Vilavedra ao repasaren o su-
cedido nas oito edicions das Mostras de Ribadavia:

[...] ficou claro que as novas xeracions non estaban dispostas a aceptar referentes que
xulgaban desfasados desde o punto de vista artistico e que si o estaban a liderar o proce-
so de desenvolvemento dunha estética teatral autctona, nun momento en que as pou-
cas figuras do galeguismo que ainda estaban vivas —~Cunqueiro, Dieste, Otero Pedrayo,
o propio Blanco Amor- fan entrando na categoria de petrucios venerables. Quizais
a percepcion desta mudanza de posicions no campo cultural galego foi o que levou
aBlanco Amor a realizar unha digna retirada da primeira plana da escena galega, asu-
mindo definitivamente a patriarcal funcién de autor candnico que as novas xeracions
lle atribuiron —esta si- entusiasticamente (Lopez Silva e Vilavedra 2002: 122-123).

Paradoxalmente, o Entremés famoso sobre a pesca do rio Mifio, peza datada en 1671,
si seduciu ao Teatro Circo, que o estrearia en 1973 (Louren¢o 2013). Para alén de outras
cuestidns, a vontade de constitucién dun canon estdtico de textos draméaticos estaba
con certeza detrds desta escolla.

Caso a parte represéntao a atraccion que a obra dramatica de Otero Pedrayo -xunto
a de Cunqueiro, escrita xa na ditadura- despertou en Manuel Lourenzo, un dos nomes
centrais deste momento. Practicamente inédito nos palcos do pais e case desconiecido
para os envolvidos na actividade escénica dos anos setenta, o autor de Teatro de mds-
caras foi obxecto central de diversas conferencias de Lourenzo, que consideraba que
o mundo dramatico oteriano debia formar parte da bagaxe dos intérpretes galegos, polo
que el propio o incorporou as practicas formativas (Biscainho 2007). Dun destes traba-
llos naceria a dramaturxia de Muller de mulleres (1978), que incorporaba textos de Ote-
ro e de Cunqueiro®. Ademais, os Cadernos da EDG editaron en 1979 O fidalgo e a noite,
unha pequena obra oteriana fornecida por Manuel Maria -que conservaba o manuscri-
to orixinal-, e Lourenzo ainda participaria en postas en escena de textos de Otero rea-
lizadas pola Compaiiia Luis Seoane ou o Centro Dramatico Galego (Biscainho 2007).

En conclusion, a vontade dos grupos teatrais protagonistas do nacemento do teatro galego
actual por incorporar a historia escénica das décadas previas ao golpe de estado que o fran-
quismo se encargara de ocultar viuse logo refreada e inmersa en contradicions, pois non resul-
taba factibel recuperar ningun dos factores daquel sistema abortado nin os textos dramaticos
anteriores ao golpe de estado respondian s demandas formais, teméticas e estéticas do novo
teatro. A memoria do acontecido naqueles anos foi recuperada, mais ficou niso, en memoria.

8 Manuel Lourenzo explicaba asi o proceso: “O que empezou sendo unha escolma de textos de Otero Pe-
drayo con destino ao proceso de «incorporacién de personaxe» dos actores que seguian un curso na Es-
cola Dramatica Galega, acabou cobrando vida, corpo, teatro, primeiro no papel e logo en Luisa Merelas,
a intérprete Gnica de Muller de mulleres” (Escola Dramadtica Galega 1979: 1).
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