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TEATRO NACIONAL POPULAR: SOBRE LA TEORIA
Y PRACTICA DE JOSE MARIA RODRIGUEZ MENDEZ

La inauguracion del Centro Dramatico Nacional (Tea-
tro Bellas Artes) en 1978 con una obra de José Maria Ro-
driguez Méndez —Bodas que fueron famosas del Pinga-
jo y la Fandanga— puede ser considerado como un
auténtico hito en la historia del teatro espafol contem-
poraneo. Por un lado, el acontecimiento es un signo de
la transicién politica, ya que representa, tan sélo tres
afos después de la muerte de Franco, el homenaje ofi-
cial a uno de los escritores méas censurados por el régi-
men anterior. Al mismo tiempo, si recordamos que la
obra de Rodriguez Méndez constituye una larga y pro-
funda meditacién sobre la historia del pafs, podemos ver
en la ocasién el anuncio de una moda que predominara
durante los primeros afios de la democracia, la del anéli-
sis histérico del pasado colectivo en novela, cine y tea-
tro.

Los ejemplos de sus obras draméticas aparte,’ dedica-
das en su mayoria a la historia social, econémica y
politica de Espafa durante el siglo XX, nos interesa sub-
rayar aqui la contribucién ensayistica de Rodriguez
Méndez, un monumento literario a las voces irrepresi-
bles del exilio interior durante la dltima década del fran-
quismo. Desde la ponencia que leyé en Cérdoba en
1965, “El teatro como expresién social y cultural”, hasta
1974, el afio en que Rodriguez Méndez publica La in-
cultura teatral en Espaiia, se abre y cierra toda una eta-
pa en su produccion y en la historia cultural del pais. La
etapa incluye, ademas de los titulos ya citados, su En-
sayo sobre el machismo espaiiol (1971), Comentarios
impertinentes sobre el teatro espaiioi (1972) y el Ensayo
sobre la ‘inteligencia’ espaiiola (1972).2

A pesar de su brevedad, el articulo titulado “Sobre la
necesidad de un Teatro Nacional Popular”? es un indicio
primordial de las teorias del autor en este momento tan
clave de su formacién intelectual. En primer lugar, el
articulo introduce de manera concisa muchas de las
ideas sobre las que Rodriguez Méndez vuelve reiterada-
mente en los ensayos que acabamos de mencionar. Asi-
mismo, refleja las preocupaciones que informan su pro-
duccién creativa desde el comienzo de su prolifica
carrera como dramaturgo. Por dltimo, la nocién de un
“teatro popular” se relaciona facilmente con las activida-
des extraliterarias de Rodriguez Méndez en pro del tea-
tro: su afiliacién a los teatros universitarios en los afios
cincuenta y al Grupo de Teatro Popular “La Pipironda”
en la década de los 60.# Como veremos a continuacion,
Rodriguez Méndez expone en “Sobre la necesidad” lo
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que constituye el patron fundamental de su teoria y pra-
Xxis: su preocupacion por lo “nacional popular”.

| Teoria

“E| teatro se contempla desde el Estado como algo
para uso exclusivo de esa clase social que <huelga». O
sea que vuelve a hacerse patente la idea jovellanesca
expresada en su famosa «memoria sobre los espectd-
culos publicos»”. (TNP, 7)

El motivo de “Sobre la necesidad de un Teatro Nacio-
nal Popular” es la inauguracién de un Teatro Nacional
en Barcelona, acontecimiento acogido por la critica pe-
riodistica como “elegante” y “brillante”. En el pasaje ci-
tado, Rodriguez Méndez invoca un paradigma de anali-
sis cultural que es esencialmente marxista y que ha sido
basico para su pensamiento y dramaturgia: el metaférico
enfrentamiento “base-superestructura”. Cabe sefialar que
el autor no desarrolla nunca una teoria del teatro como
uno de los posibles aparatos ideoldgicos del estado (Al-
thusser), aunque el tema del teatro estatal lo pide y a pe-
sar de su declarada creencia en la obligacién moral del
Estado (Gramsci) de ensefiar a las masas a “desenvolv-
erse por si mismas” (TESC, 96). No obstante, Rodriguez
Méndez afirma una y otra vez su antipatia por el “didac-
tismo redentorista” (TESC, 96) de una burguesia liberal
que, tras la llegada a Espana de los Borbones, se impone
sobre una base popular progresiva e irremediablemente
marginada. Ademas, culpa reiteradamente a Jovellanos
de una situacion que se ha perpetuado hasta hoy. Carac-
teriza al autor de Memoria sobre los espectdculos publi-
cos como el méaximo defensor del concepto “ilustrado”
de que el teatro se dirija exclusivamente a la clase social
no productora (que “huelga” o explota), a diferencia del
deporte, la television y demés actividades frivolas, que
son el patrimonio exclusivo de los que se encargan de la
produccién material (TNP, 7; ME, 59, 74; IE, 95; Cl, 31).

Aungue la influencia del paradigma “base-superes-
tructura” se manifiesta en todos los ensayos de Rodri-
guez Méndez entre 1965 y 1974, en Incultura podria-
mos decir que es radical. El patrén es aqui el punto de
partida para un andlisis metédico de las causas de una
crisis teatral percibida por el autor como endémica en
Espafa a partir del despotismo ilustrado. Es importante
notar, ademds, que, después de “Sobre la necesidad”,
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Bodas que fueron famosas del Pingajo y la Fandanga de Rodriguez Méndez. Teatro Bellas Artes, Centro Dramatico Nacional,
Madrid 1978. Dirigido por José Luis Alonso. Foto: M. Martinez Mufioz.

éste es el primer momento en que Rodriguez Méndez re-
capacita explicitamente sobre el tema del teatro nacio-
nal. Repasa la legislacion al respecto que, desde 1909
hasta los afios cincuenta, se aplica principalmente a tres
teatros madrilefios: el Espafol, el Maria Guerrero y el
Beatriz. Considera que todas estas iniciativas estan guia-
das por la mentalidad paternalista jovellanesca ya que
los diferentes teatros institucionalizados en Espana en el
siglo XX nunca llegan a ser mas que un “terreno acotado
[por las clases dirigentes, se sobreentiende] al que hay
que sujetar, embridar, evitar abusos” (IE, 37). Pone como
excepciones “La Barraca” de Lorca, las “Misiones Peda-
gogicas” de Alejandro Casona y el “Teatro volante” de
Alberti, modelos, podemos inferir, para el teatro nacio-
nal popular que Rodriguez Méndez propone como ré-
mora contra los efectos del paternalismo estatal.

Las actividades escénicas de Rodriguez Méndez con
los grupos teatrales ya citados se entienden mejor si to-
mamos en cuenta el vinculo que en sus ensayos escritos
el autor establece entre el término “popular” y la nocién
del enfrentamiento histérico de clases. Para estos fines y
efectos resulta sugerente el paralelo que José Martin Re-
cuerda ve entre los grupos de la posguerra y los intentos
de Lorca, Casona, Alberti y Cipriano de Rivas Cherif de
crear un teatro popular nacional durante la Segunda Re-
publica.> Rodriguez Méndez seria pues una figura clave
para el estudio de una problematica hasta ahora poco
tratada, las convergencias y divergencias entre la pos-

guerra y los afios treinta, a pesar de su critica (;contra-
dictoria?) del aburguesamiento del ptblico de Lorca (en-
tre otros)® y de las obras de Alberti y Rivas (TESC, 96). El
estudio de esta problemética tendria que tomar en cuen-
ta la obra dramética de Rodriguez Méndez, ademas,
donde la metafora “base-superestructura” tiene como sig-
no fundamental la trégica victimizacién del sujeto pobre
o desgraciado, siempre dentro de un inconfundible en-
cuadre histérico: soldados que viajan irremediablemente
hacia la guerra de Melilla en 1921 (VM); el “Muchacho”
desconocido que muere rodeado de alumnos burgueses
en el Madrid de la posguerra (IM); inmigrantes andalu-
ces (“charnegos”) que viven social y econémicamente
marginados en un suburbio barcelonés de la posguerra
(BV); el Pingajo, en cuyo fusilamiento en 1898 vemos
una escenificacion del 3 de mayo goyesco (BF); Trueno,
el “quinqui” alegre condenado ante un tribunal en el
Madrid de 1967 (QM); y Felipe, que encarna las ilusio-
nes del pueblo victimizado por el oportunismo politico
entre 1898 y 1940 (HC).

“Si eliminamos lo popular eliminamos lo «nacional».
No puede ser nacional lo que excluye el elemento
popular”. (TNP, 7)

Aunque no siempre ha sido el caso entre los promo-
tores del “teatro nacional”, las ideas de Rodriguez Mén-
dez al respecto se basan en un marcado nacionalismo
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qgue, como sugiere el pasaje citado, puede reducirse a
una ecuacién fundamental: nacionalismo es populismo.
El autor parte de la creencia ademas de que existe una
tradicion nacional que remonta a La Celestina, Don Qui-
jote y la novela picaresca y que es esencialmente realis-
ta. El realismo de Cervantes, Lope, Quevedo, y Aleman,
autores que se inclinan hacia la “abigarrada humani-
dad”— es, segln el autor, un auténtico gesto patriético
contra un Imperio (el Hapsburgo) que él define como
“una arquitectura retérica alimentada por algunos poetas
[barrocos] serviles” (ME, 30).

Visto de esta manera, el realismo se convierte en una
especie de baluarte en defensa de lo Gnico que es autoc-
tono, es decir, nacional y popular: “Sofiabamos con in-
corporarnos a la dura y dificil tarea de levantar en los es-
cenarios la presencia de . . . una Espafa abofeteada y
malherida, cuyos representantes no podian ser otros que
campesinos, prostitutas, delincuentes ensofiados, sefiori-
tos fracasados y aguardentosos, trashumantes, licencia-
dos que ahorcaron la toga y gente de vida mas o menos
airada”.” Afirmaciones de este tipo demuestran que las
fronteras de la nacion segln Rodriguez Méndez coinci-
den esencialmente con las de una clase social determi-
nada, el proletariado. El realismo es el Gnico estilo admi-
sible para representar las hazanas e inquietudes de esa
clase: una estética para el pueblo nacional, otra para la
burguesia internacional. Por lo tanto, la defensa de lo
nacional popular es, a la vez, social, politica y estética.
Contar la historia del pueblo como se debe significa to-
mar armas contra los mecanismos de dominio implicitos
en el discurso histérico oficial, que es predominante-
mente internacionalista.

He aqui uno de los propositos fundamentales de todo
lo que Rodriguez Méndez escribe y hace: contrarrestar
la influencia perjudicial de los que manejan el discurso
oficial. Este proposito se intuye en su elogio de los dra-
maturgos de diferentes épocas més o menos marginados
de la escena oficial y que, en su opinién, llevan la antor-
cha de lo nacional popular: Aben Guzmén, Lucas Fer-
nandez, Gémez Manrique, Lope de Rueda y Gil Vicente,
que luchan “contra los moldes del retérico teatro rena-
centista” (TESC, 95); Ramoén de la Cruz y Moratin, que
defienden el gusto popular contra “los juegos retéricos”
y “las fantasfas evasivas” adoptadas como estilo nacional
en el siglo XVIII (ME, 95); los sainetistas Ricardo de la
Vega y Felipe Pérez y Gonzaélez, contrarios al “gran dra-
ma naturalista que hundia sus raices en Europa y que re-
presentaba el ansia de la burguesia de ‘estar al nivel con-
tinental’” (CI, 16); Lauro Olmo, Alfredo Manas y Martin
Recuerda, dramaturgos contemporaneos nacidos y nutri-
dos entre el pueblo que retratan® y cuyo teatro, “intimo,
sereno y sencillo”, se opone a la “utopia idilica” interna-
cionalista del teatro —“el Living, el underground, la
Akropolis grotoskiana, el hair’— que Rodriguez Méndez
tilda de “coral, solemne, espectacular, didactico, orato-
rio” (CI, 48).
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El teatro nacional que Rodriguez Méndez propone es
popular por antonomasia, por ser real y realista. Se opo-
ne al fastuoso “teatro nacional”, fruto del siglo XVIII bor-
bénico, que vuelve a triunfar en Barcelona en 1968. Si
éste es evasivo y retorico, utépico y redentorista, el otro
es directo y natural. Si en el uno “se «juega» a la cultura”
(TNP, 7), en el otro la cultura se vive representdndose
con total mimetismo con el fin de efectuar cambios posi-
tivos en la vida del pueblo. La realidad se representa
para que la realidad se transforme: asi el teatro se carga
plenamente con una fuerza regenerativa de la que sélo
este género es capaz.

Para cerrar este primer apartado, habria que notar una
ambivalencia fundamental en “Sobre la necesidad de un
Teatro Nacional Popular” que, por otro lado, aparece en
gran parte de lo escrito en el siglo XX en Espaiia sobre el
tema del teatro nacional. La ambivalencia se nota cuan-
do Rodriguez Méndez oscila entre “salones” y “drama-
turgos” sin cambiar de tema: teatro nacional = “salo-
nes”; teatro nacional = las obras dramaticas de cierto
grupo de dramaturgos. El autor establece asi un vinculo
implicito entre el teatro nacional entendido como tradi-
cién dramatico-literaria, que, como hemos dicho, él con-
sidera esencialmente realista, y el Teatro Nacional como
espacio o compaiia institucionales, donde se exhiben
las obras que forman el patrimonio colectivo. No nos ex-
trafiard por lo tanto que este articulo —motivado por la
inauguracion de un Teatro (espacio) Nacional mientras
define el patrimonio dramdtico (literatura) nacional—
ofrezca también la pista para ver en la obra dramdtica de
Rodriguez Méndez la realizacion (praxis) de sus teorias.
Como se verd a continuacion, ciertos conceptos tratados
en sus ensayos permiten ver en su obra una contribucion
importante a la evolucién del teatro (literatura) nacional
popular.

Il Practica

“Teatro nacional y «platea» son términos antinémicos,
tan antindomicos que se excluyen uno a otro”. (TNP,
8)

A todas luces, el espacio tiene una importancia pri-
mordial en la teoria y practica de Rodriguez Méndez por
cuanto al teatro nacional popular se refiere. Su critica de
los Teatros Nacionales europeos se dirige en gran parte a
los “edificios suntuosos” en que tales compafias se
sitdan, que sofocan cuando deben vitalizar. Por eso los
compara con las demas “instituciones muertas” que han
permanecido “como residuos fosiles de aquella sociedad
urbana [dieciochesca] . . . que institucionalizé para una
clase los distintos fenémenos culturales”: la Corporacion
Municipal, el Museo, la Universidad y las diversas Aca-
demias. Son espacios alejados de los centros de creativi-
dad cultural, que imposibilitan la investigacion de “nue-
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vas formas expresivas” y la formacién de autores auténti-
camente nacionales. Son espacios donde “se destierra
sistematicamente a los autores del pais” para “acomodar
al autor de «<moda»” y para “mimetizar el estilo interpre-
tativo de esta «comunidad occidental»” (TNP, 8). En fin,
son a la escena lo que la “retérica evasiva” barroca al
" texto escrito: la expresion material del poder hegeméni-
co de ciertas construcciones tradicionales.?

Estd claro que espacio, repertorio y publico estan
inextricablemente unidos en la critica y teorfa del teatro.
Lo interesante aqui es la aguda conciencia que Rodri-
guez Méndez demuestra del problema. Por eso resulta
tan significativa su partipacion en los grupos no oficiales
que, como hemos dicho, continGian con la préactica ini-
ciada bajo la Segunda Republica (Lorca, Rivas Cherif, Al-
berti, Casona) de llevar un repertorio nuevo a espacios
poco convencionales y asi enganchar con el publico
considerado como guardian de las tradiciones autécto-
nas. En los centros parroquiales, tabernas, plazas pabli-
cas, fabricas y demds lugares donde actuaba «La Pipiron-
da» en los afios sesenta, Rodriguez Méndez encontraba
un publico que “colaboraba”, segin nos cuenta, “que se
sentia unido al especticulo” y que era capaz de “captar
en su dimension las figuras de los ‘mandamas’ del pue-
blo”.10 Por eso también resulta importante la nocién del
espacio que queda plasmada en su propia obra, que se
conforma a las expectativas y sensibilidad del publico
que el autor busca y que se configura segtn diferentes
fronteras internas concomitantes: lingiiisticas, sociales,
econdmicas, ideolodgicas, ademds de territoriales en su
sentido literal. En el juego de estas fronteras se trasluce
el propésito de Rodriguez Méndez de fabricar un “espa-
cio” que sea el fiel reflejo de las nuevas zonas que pro-
pone alcanzar con el teatro. Fabrica ese “espacio” para
que la clase social considerada por él como la més vital
y la més pura pueda acceder al tema sin impedimento.
Conjuga el espacio escénico y el real, contribuyendo asf
a la edificacion de un teatro nacional popular en sus dos
sentidos, es decir, como espacio y obra.

“La palabra teatro equivale a espectéculo contempla-

~do por cualquier muchedumbre atraida por ese fené-
meno. Idea que no prevaleci6 cuando se instituciona-
lizé, en el siglo XVIIl, la idea del teatro-salén para
élites escogidas”. (TNP, 8)

El tema de las “muchedumbres” se expone en la lite-
ratura de Rodriguez Méndez bajo dos oposiciones para-
lelas: “Teatro de masas”/"teatro para masas”, que le ocu-
paba especialmente por los afios sesenta, y Brecht versus
Chejov, introducida en su ponencia en Cérdoba y que
volverd a ocuparle al autor en diferentes ocasiones. En
1965 declara que a Brecht le interesa “la conciencia del
hombre en tanto permanece dentro de la masa”. Su tea-
tro contribuye al “aborregamiento cultural” del protago-
nista “anegado por la masa” y, por consiguiente, al “do-
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minio de la masa . . . aplaudido por la minoria burgue-
sa”. Chejov, en cambio, “[saca] al hombre de la masa
[haciéndole] consciente de si mismo y solidario de sus
semejantes”. Segin Rodriguez Méndez, es Chejov —y
no Brecht— quien consigue la “palingenesia” del “hom-
bre vivo” con “ansia de libertad, de amor y de com-
prension” en medio de un ambiente hostil (TESC, 90-91).
En fin, para Rodriguez Méndez, Brecht representa el tea-
tro para masas, Chejov, el teatro de masas. El teatro na-
cional popular, que Rodriguez Méndez cimienta en la
atraccién de la muchedumbre, serd por antonomasia un
teatro “de” masas.

El punto de atraccion para esa muchedumbre ser4,
l6gicamente, el protagonista residente de un espacio
configurado tal y como el publico lo ha vivido. En nin-
gun momento Rodriguez Méndez expone su teorfa del
protagonista con mayor pericia que en el Ensayo sobre
el machismo espariol. El texto, una auténtica historia
popular de la naci6n, deja traslucir la intencién implicita
del autor de contrarrestar la influencia del discurso
histérico oficial, predominantemente internacionalista.
Esto se nota en el andlisis que Rodriguez Méndez hace
de los arquetipos fabricados por el pueblo, el instrumen-
to con que el autor expone el talante de momentos de
profunda transformacion social en Espafia. De ahi que
protagonizan su historia de Espafa: el Escarraman de las
jacaras populares, conmemorado por Quevedo, que re-
presenta el “pueblo sufriente”, hamponesco e individua-
lista, en tiempos de los Austrias; el “alegre Manolo” del
sainete de Ramén de la Cruz, antecedente de las masas
rebeldes de 1936 y simbolo del “pueblo que adquiere
una total conciencia de su hombria” (ME, 84); el refor-
mista Julian del «género chico» (La verbena de la Palo-
ma), el chulo que asimila, a su manera, la crisis del 98 y
la “tragedia unamuniana del enfrentamiento de la razén
y el sentimiento” (ME, 99); el «Pichi» “preconsumista”
que nace con la Segunda Republica y el divorcio en un
chotis cantado por Celia Gadmez (en la zarzuela Las
Leandras) y que representa la plena afirmacién del poder
proletariado; y, por fin, el «chuleta» y el playboy extran-
jero, degradaciones del arquetipo que marcan el triunfo
absoluto del consumismo, la “teleadiccion” y la vida
“multinacional”.

En varias ocasiones Rodriguez Méndez afirma que el
pueblo ha perdido finalmente su orgullo de clase, que ya
no existe y que “es una mera entelequia sin base real al-
guna” (IT, 204). En su Ensayo sobre el machismo es-
paiiol no sélo propone analizar el indicio fundamental
de este fendmeno, o sea la desaparicién de sus arqueti-
pos, el requisito sine qua non para que ese pueblo exista
como tal. Los protagonistas que Rodriguez Méndez crea
por los mismos afios —el Trueno (QM), el Pingajo (BF)y
Felipe (HC)— estan forjados con atributos que proceden
directamente de los arquetipos populares que analiza en
el ensayo. Estos protagonistas son el ejemplo patente de
la misma intencién creadora que sustenta su actividad
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ensayistica: la de contribuir a la formacién de un verda-
dero teatro nacional popular y, con ello, a la “palingene-
sia” del pueblo mismo.

“Los clésicos, reputados de magistrales segln las pre-
ceptivas escolasticas, los autores contemporaneos re-
conocidos universalmente como continuadores de la
gran tradicién cultural-civica constituiran el gran re-
pertorio de estos teatro-museos. . . . Es el mismo caso
que contemplamos en la institucion de las «<academias
de la lengua»: receptaculos de la inmortalidad”. (TNP,
8)

El espacio de “este barrio” donde “nosotros” habla-
mos nuestra jerga, aislados del mundo burgués por una
ventana sobre “aquella vida”: he aqui el esquema basico
del teatro de Rodriguez Méndez en su concepto de na-
cional popular. Los aspectos de ese teatro que él subra-
ya, en sus ensayos tedricos tanto como en su practica
teatral, son, por lo tanto, espacio, protagonista y la mate-
ria con que el protagonista se perfila y el espacio de de-
limita: el lenguaje.

Al tratar este tema, Rodriguez Méndez hace hincapié
en la esencial vitalidad del lenguaje. De ahi su condena
de las «academias de la lengua», hospedadas en edificios
(“suntuosos”) que representan lo mismo para espacio e
idioma: un esquema preestablecido que detiene en toda
su rigidez el fluir natural de la evolucién social. Rodri-
guez Méndez condena también a ciertos dramaturgos
(Arniches, Dicenta, Lorca, Mufioz Seca) “aparentemente
enamorados del pueblo” que le atribuyen “un lenguaje
estanco, sin posible evolucion y que rechaza palabras de
procedencia proletaria urbana como ‘fetén’ o ‘ma-
cho’”.11 Juntos, estos edificios y dramaturgos potencian
el efecto conservador y hegemoénico de un tipo de len-
guaje tradicional.

La riqueza lingiiistica de las obras de Rodriguez Mén-
dez, que es extraordinaria, demuestra la viabilidad de
sus teorias y confirman de manera contundente la impor-
tancia del idioma para su teoria de lo nacional popular.
Por eso el autor busca un lenguaje mimético para retra-
tar con naturalidad la vida de los charnegos (BV), quin-
quis (QM) y sorches (BF), personajes que adquieren es-
pecial importancia por los afos en que el dramaturgo se
dedica al género ensayistico. Podriamos decir, sin em-
bargo, que en Flor de Otoiio la riqueza del idioma es
inusitada. La dualidad del protagonista —pistolero anar-
quista (“Flor de Otofio”) y cantante travesti en el Barrio
Chino de noche; nifio bien (“Lluiset”) de una familia bur-
guesa en el ensanche barcelonés de dia— tiene su fiel re-
flejo en el lenguaje hibrido —un cataldn castellanizado—
que el protagonista habla. Flor/Lluiset viene a ser asf el
punto de coherencia —social, econémica, politica y (so-
bre todo) lingiiistica— de diferentes espacios, identida-
des e idiomas en una obra de un gran efecto coral. Su
travestismo e hibridez son el signo textual del tipo de
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teatro nacional en que el autor cree: descentralizado, au-
tonomo y plenamente arraigado en la “abigarrada” reali-
dad del pais.

“Todos sabemos en qué consiste la viabilidad de un
teatro nacional popular. Y todos sabemos también
gue esto no es posible en tanto no exista una drama-
turgia también nacional popular”. (TNP, 8)

Seria imprudente terminar este ensayo sin cuestionar
ciertas bases tedricas de una “dramaturgia nacional po-
pular” tal y como las plantea Rodriguez Méndez. La pri-
mera es el esperpento de Valle-Inclan, que, como mode-
lo serfa mucho mas importante de lo que Rodriguez
Méndez deja entender en sus ensayos. La segunda tiene
gue ver con su problematico rechazo del teatro barroco,
algo que conduce a cierta ambivalencia en su evalua-
cion de los dramaturgos del siglo XVil: el “puro” Lope
versus el Lope “servil”, por ejemplo, distinciéon no acla-
rada del todo. Tampoco se ocupa Rodriguez Méndez de
las teorias de Américo Castro sobre el supuesto realismo
de Lope en particular y de la comedia espafiola del siglo
XVIl en general, un realismo basado, segin afirma Cas-
tro en varias ocasiones, en “la atraccion de la muche-
dumbre”. Y por Gltimo, en ningln lugar explica las ob-
vias contradicciones entre el efecto que él atribuye al
teatro de Brecht y el que el dramaturgo aleman creia que
su teatro produciria.

A pesar de estas objeciones, el ensayo y teatro de Ro-
driguez Méndez tienen una importancia muy superior a
la que la critica ha reconocido. Con ciertas variaciones
su receta del teatro nacional popular se semeja al viejo
suefo, expresado tantas veces en la historia del género:
el de abrir de par en par las puertas del teatro hacia la
realidad social para que teatro y vida se reflejen absoluta
y mutuamente. La Gltima conclusién a que podrian con-
ducir estas consideraciones es que no sélo lo nacional es
popular por naturaleza. El teatro mismo es esencial-
mente nacional y popular. ;D6nde existe la linea diviso-
ria, pues, entre el teatro nacional popular y el “teatro” a
secas?

La respuesta tendria que tomar en cuenta la nocion de
una “dramaturgia nacional” —decir “popular” seria ya
redundante—, concepto que apunta a la problematica
cuestion de los clésicos: algunas veces un limite, otras
un estimulo. De esto podemos sacar en conclusién que,
mas all4 del espacio, protagonista y lengua, el problema
fundamental del teatro nacional es el del repertorio. Es
asf no solo para los directores que deciden qué obras es-
cenificar en los teatros del Estado. Los autores, que se
demuestran receptivos a determinadas influencias, escri-
ben obras que vibran con las cuerdas de! pasado nacio-
nal que ellos mismo eligen. Como advierte Rodriguez
Méndez, en el derecho de la seleccién estd nuestro po-
der sobre la tradicion: la forjamos, la perpetuamos y la
convertimos asi en “nacional”.
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NOTAS

1. Las obras de Rodriguez Méndez consultadas para este estudio,
con la fecha en que fueron escritas, son: Vagones de madera, 1958
(VM); Los inocentes de la Moncloa, 1960 (IM); La batalla del Ver-
din, 1961 (BV); Bodas que fueron famosas del Pingajo y la Fandan-
" ga, 1965 (BF); Los quinquis de Madriz, 1967 (QM); Historia de unos
cuantos, 1971 (HC); Flor de Otoiio, 1972 (FO); Literatura espaiiola,
1989 (LE).

2. "El teatro como expresion social y cultural” (TESC), ponencia
leida en las Conversaciones Nacionales sobre el teatro desarrolladas
en Cordoba en noviembre de 1965 y publicado en Primer Acto, 71,
(1966; reimpreso en J.M. Rodriguez Méndez, La tabernera y las tina-
jas o Auto de la donosa tabernera/Los inocentes de la Moncloa
[Madrid: Taurus Ediciones, 1968], 85-100); Ensayo sobre el machis-
mo espaiiol: Del «Escarramdn» al «Pichi» (ME) (Barcelona: Ediciones
Peninsula, 1971); Ensayo sobre la ‘inteligencia’ espaiiola (IE) (Barce-
lona: Peninsula, 1972); Comentarios impertinentes sobre el teatro
espaiiol (CI) (Barcelona: Ediciones Peninsula, 1972); La incultura tea-
tral en Espaiia (IT) (Barcelona: Editorial Laia, 1974). De aqui en ade-
lante estos ensayos serdn citados entre paréntesis en el texto con sus
siglas respectivas.

Otros ensayos del mismo autor durante el periodo son: Los telea-
dictos (Barcelona: Editorial Laia, 1973); Ciudadanos de tercera (Bar-
celona: Plaza y Janés, 1974); Pudriéndome con los rabes (Barcelo-
na: Ediciones Peninsula, 1974).

Estreno 20.1 (primavera 1994)

3. José Maria Rodriguez Méndez, “Sobre la necesidad de un Tea-
tro Nacional Popular” (TNP), Yorick: Revista de Teatro (Barcelona),
29 (1968), 7-8.

4. )osé Martin Recuerda, La Tragedia de Espaiia en la obra dramd-
tica de José Maria Rodriguez Méndez (Desde la Restauracién hasta
la Dictadura de Franco) (Salamanca: Ediciones Universidad de Sala-
manca, 1979), 68; Angel Carmona Ristol, “El esfuerzo de la ‘Pi-
pironda’”, PA, 45 (1963), 24-25; J.M. Rodriguez Méndez, “Mis estre-
nos en ‘La Pipironda’” y Francisco Candel, “Con ‘La Pipironda’”, en J.
M. Rodriguez Méndez, La tabernera . . ., pags. 69-73 y 74-81, res-
pectivamente.

5. La tragedia de Espaiia en la obra dramética de José Maria Ro-
driguez Méndez, 67-74.

6. José Maria Rodriguez Méndez, “Protagonista: El pueblo,” Yo-
rick: Revista de Teatro, 2 (abril 1965), 9.

7. JMRM, “Martin Recuerda, alld en Granada”, en José Martin Re-
cuerda (teatro), Coleccion El mirlo blanco, ndm. 11 (Madrid: Taurus
Ediciones, 1969), 37-38; cit. por Martin Recuerda, 46-47.

8. “Protagonista: El pueblo”, 9.

9. Raymond Williams estudia el efecto conservador/hegeménico
de la tradicion en Marxism and Literature (Oxford: Oxford Univ.
Press, 1977), 115 y sig.

10. J.M. Rodriguez Méndez, “Mis estrenos en «La Pipironda”, 70.
11. “Protagonista: El Pueblo”, 9.

Flor de Otofio de José Maria Rodriguez Méndez. Teatro Espariol, Madrid, 1982.
Dirigido por Antonio Diaz Zamora. Foto: Manuel Martinez Mufioz.
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