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Resumen

El descubrimiento, restauracion y reutilizacion de espacios teatrales romanos en
Espafia fue una actividad cultural que sigui6 la tendencia europea de finales del siglo
XX. Su interés en el ambito de la filologia clasica y las humanidades descansa en su
utilidad como estudios de caso independientes que sirven para analizar, comparar y
reflexionar sobre diferentes tradiciones artisticas y culturales. Estas tendencias tienen
especial importancia, ademas, considerando que se trata de la reelaboracion de obras
teatrales grecolatinas que se adaptaron para ser presentadas al publico espaiiol de la
época. Desde las primeras representaciones en el teatro romano de Mérida hasta la
consolidacion del festival de esta ciudad y el uso sistematico de los teatros romanos
de Sagunto y Malaga, estas tradiciones teatrales aproximaron la sociedad espafiola a
la cultura clasica. Este articulo ofrece una vision general de la historia de los teatros
romanos en Espafa, asi como un analisis de su valor social y cultural dentro del
marco de los estudios clasicos. Se pretende una aproximacion al teatro antiguo como
complemento en el estudio de la cultura clasica y su rol en la sociedad moderna.
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Abstract

The discovery, restoration, and reuse of roman theatres in Spain was a cultural
activity that followed the European trends of the late nineteenth century. Their
interest in the field of classical philology and humanities lies in their elaboration as
independent case studies that analyse, compare, and reflect on distinct artistic and
cultural traditions. These trends are also particularly important, considering that they
deal with the reworking of Graeco-Roman theatrical plays that were adapted to be
staged for the Spanish public of the time. From the first performances in the Roman

'Una version previa de este estudio fue presentada en las Jornadas de Teatro Cla-
sico Grecolatino organizadas por la Asociacion Cultural de Teatro Griego y Romano
de Malaga el 17 de marzo de 2021.
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theatre of Merida until the consolidation of its Festival and the systematic use of the
Roman theatres of Sagunto and Malaga, these theatrical traditions brought Spanish
society closer to classical culture. This article provides an overview of the history of
Roman theatres in Spain and an analysis of their social and cultural value within the
framework of classical studies. I, thus, approach ancient theatre as a complement to
the study of classical culture and its role in modern society.
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1. INTRODUCCION

A principios del siglo XX el legado de la antigiiedad Grecolatina
influyo en el trabajo de numerosos artistas e intelectuales espafioles de
diferentes disciplinas, produciendo un cambio hacia una percepcion
académica, teorética y politica de la tradicion clasica (Morenilla Talens
2005; Gonzalez Delgado y Gonzalez Gonzalez 2007). Esta fue también
una oportunidad de renovacion y modernizacion de la escena teatral
espafiola que alinearia su expresion artistica con tendencias europeas.

A pesar de esta corriente, el uso de teatros antiguos que se popularizéd
de manera extensa en Italia y Grecia en las primeras décadas del siglo
XX, en Espana fue bastante limitado. Esto se debe principalmente a la
falta de identificacion colectiva con estos espacios como patrimonio na-
cional (Diaz-Andreu 2016). En cualquier caso, en todos los proyectos
que se materializaron en el periodo examinado en este trabajo, hubo un
claro compromiso sociopolitico al que los agentes responsables de la
reutilizacidon de estos espacios antiguos sirvieron.

Hasta los afios treinta, los teatros romanos descubiertos en Espafia
eran siete: Sagunto, Mérida, Acinipo, Baello Claudia, Italica, Segdbriga
y Carteia. Durante la mayor parte del siglo XX, el teatro de Mérida
fue el ejemplo mas representativo, mientras los demas espacios no
conocieron producciones hasta bastante mas adelante. A lo largo de los
afios cincuenta se descubrieron tres teatros romanos mas, los de Ma-
laga, Alcudia y Clunia (Noguera Giménez et al. 2011/2012). Desde los
anos sesenta hasta los afnos ochenta, se hallaron los teatros romanos de
Zaragoza, Bilbilis Augusta, Regina, Cadiz, y Cartagena (Noguera Gi-
ménez et al. 2011/2012). Finalmente, en los afios noventa se localizaron
cinco ejemplos mas, los de Tarragona, Cérdoba, Medellin, Guadix y
Badalona (Noguera Giménez et al. 2011/2012).
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Sin embargo, no todos estos teatros estaban en un estado adecuado
de conservacion para ser reutilizados. Por ejemplo, el teatro romano de
Cérdoba se conserva de manera muy fragmentaria y su localizacion bajo
el museo arqueoldgico de la ciudad no lo hace apto para usos teatrales.
Sin embargo, teatros como los de Malaga, Baello Claudia e Italica se
restauraron de manera adecuada y han conocido un redescubrimiento
artistico con la organizacion de Festivales Juveniles de Teatro Greco-
latino? en el siglo XXI. Estos Festivales ofrecen la oportunidad de crear
nuevos vinculos entre estudiantes y la cultura clésica a través de la
adaptacion y representacion de obras grecolatinas.

Analizando estas expresiones culturales en Espafia, voy a reflexionar
sobre las tradiciones teatrales que surgieron con el uso de teatros roma-
nos y a examinar qué particularidades adquirio el teatro clésico y cuales
fueron sus elementos colectivos y sociales. En concreto, me centraré en
la produccion teatral de los tres teatros que se usaron sistematicamente
en Espana durante siglo XX hasta el fin de la dictadura franquista; los
de Mérida, Sagunto y Malaga, con el fin de subrayar puntos de conexion
entre ellos y analizarlos como complemento a la ensefianza de drama
clasico. Entre ellos, destaca el teatro romano de Mérida, que conocid
una historia teatral mucho mas extensa que los otros dos.

De este modo, se podran identificar ejemplos de pervivencia del
mundo clasico en nuestros dias y su conexién con la vida social de
algunas ciudades espaiiolas (Tejedor Cabrera, Linares Gomez del Pulgar
y Galdn Nogales 2015). La inclusion de la historia moderna de los teatros
romanos en el estudio de la tradicion clasica ofrecerd la oportunidad
de redescubrir la dinamica social que les permite ser parte de la vida
actual. Por ejemplo, en el caso de Malaga, la Asociacion Cultural de
Teatro Griego y Romano de Malaga (ACUTEMA) promueve el festival
juvenil en el teatro romano de la ciudad conectando el teatro cldsico con
la sociedad local.

En este sentido, este articulo usa el material de una investigacion de
fuentes primarias y esta disefiado metodoldégicamente como un estudio
de casos multiples (Stake 1998; Maxwell 2005). Su objetivo es identifi-
car aspectos especificos en cada tradicion teatral (de Mérida, Sagunto y
Malaga) y proveer el contenido béasico para un analisis mas exhaustivo

2 Organizados y promovidos por Prosopon, Asociacion de Festivales de Teatro
Grecolatino (http://www.prosoponteatro.com/).
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de la realidad teatral en Espaia al respecto de drama clasico. A la vez,
se podré reflexionar sobre el rol del drama representado en los teatros
romanos de nuestros dias comparandolo con su uso en la Grecia clasica
y en el Imperio Romano. Para ello, se ha considerado fundamental re-
crear la historia del uso de los teatros romanos de Espafa, una labor
que incluye analizar brevemente las producciones mas emblematicas y
sefalar la conexion con las realidades sociales que pueden servir como
base para debates académicos mas extensos.

2. LA REUTILIZACION DEL TEATRO ROMANO DE MERIDA

Con el inicio de la excavacion del teatro romano de Mérida en
1910, su reutilizacion cultural se mostré como una oportunidad para
atraer capital financiero a la region remota de Extremadura y para
potenciar su produccion cultural (Balaskas 2020). Por ello, intelectuales,
arqueologos y periodistas ofrecieron propuestas para revivir el teatro
romano, bien con espectaculos sociales, bien con representaciones
teatrales (Morenilla Talens 2006: 431-84; Gonzalez-Vazquez 2015;
Gonzalez-Vazquez 2016: 109). Asi hasta principios de los afios treinta,
se celebraron en el teatro romano de Mérida eventos regionales, charlas
educativas, juegos florales y obras teatrales a pequefia escala, casi
siempre a iniciativa local y sin continuidad (Gonzalez-Vazquez 2015).
Sin embargo, las noticias de festivales europeos como los de Orange
en Francia, Siracusa en Italia y Delfos en Grecia llegaban cada vez con
mas intensidad y, a finales de los afios veinte, favorecieron el uso del
teatro romano como capital simbolico de la modernidad y del legado
grecolatino.

El primer intento coordinado para el uso sistematico del teatro ro-
mano de Mérida tuvo lugar en los afios treinta, siendo una evolucion
natural del uso esporadico de los afios anteriores y de las tendencias
europeas. El proyecto de renacimiento del teatro se llevd a cabo por
agentes alineados con la Segunda Republica. En particular, fueron el
Ministro de Instruccion Publica y Bellas Artes Fernando de los Rios, el
director artistico Cipriano de Rivas Cherif y la actriz Margarita Xirgu
quienes desarrollaron la labor de usar el teatro como espacio para
drama clésico en 1933 (Monleén 2004: 61-75; Cronica 02/07/1933:
20). En concreto, fue Xirgu quien eligio Medea, una obra que podria
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representar la transformacién social que estaba teniendo lugar en esos
afios (Balaskas 2020).

Fig. 1. Fotografia de la representacion de Medea por la compafiia Xirgu-Borras en 1933.
© Archivo Historico Municipal de Mérida

Ademas, la eleccion de la Medea de Séneca (fig. 1), en vez de la de
Euripides supone la alusion a las aspiraciones identitarias del proyecto.
El novelista y periodista republicano Juan Chabés reclamé con bastante
nitidez que la Medea de Euripides:

no representaria tan exactamente como la version de Séneca la esencial
calidad de nuestra tradicion literaria y dramatica [...]. Esas cualidades
estan presentes en el estilo de Séneca [...] cualidades andaluzas [...] que
luego hemos de ver con plenitud de expresion lograda en nuestro teatro
(Luz 13/06/1933, 6).

Los origenes cordobeses de Séneca se convirtieron asi en instru-
mentos con los que cargar el teatro con valores nacionales (Cronica
02/07/1933: 20). Los ideales de la Espafia republicana que produjeron
estas expresiones artisticas procedian de un circulo intelectual que
ejecutd proyectos pedagogico-culturales con la implementacion de
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las Misiones Pedagogicas, que tenian por objetivo la reduccion del
analfabetismo en centros periféricos y la propagacién de una cultural
popular (Monleon 2004: 61-75).

El proyecto del teatro romano de Mérida se hizo realidad gracias a
la concesion del Teatro Espafiol de Madrid a la compaiiia Xirgu-Borras
con Rivas Cherif como director, un nticleo teatral que permitié la pro-
duccion de Medea (Aguilera y Aznar Soler 1999: 185-9; Gonzalez-
Vazquez 2015: 496-7). Se tratdo de un proyecto de cultura popular y
un acto ideoldgico nacional del nuevo régimen, al que asistié una mul-
titud de politicos, intelectuales y poblacion local. Séneca podria ser
identificado con la transformacion ideologica e intelectual de la Re-
publica, a pesar de que al final la reutilizacion del teatro romano no
consiguid una identificacion colectiva que conectara al pueblo con un
pasado nacional de manera simbdlica.

El afio siguiente el Festival se volvid a celebrar, con el nombre de
Semana Romana (Monle6n 2004: 76-82). Ese afio, ademas de Medea,
se representaron Elektra de Hoffmannsthal y danzas clésicas, con una
orientacion tanto local como nacional. La eleccion de Elektra fue una
decision practica de Xirgu que la habia representado en el Retiro, en
una fiesta con motivo de la proclamacion de la Republica (Rodrigo
1974: 179-80) y en la Tribuna Monumental del bosque de Chapultepec
en la Ciudad de México. Asi, las obras representadas encajaron con las
premisas clasicas del teatro romano, identificandolo como un espacio
cultural que satisfizo los preceptos estéticos del régimen republicano
(El Heraldo de Madrid 13/09/1934: 4).

Después de la celebracion del Festival de 1934, la continuidad del
evento parecia garantizada y una serie de representaciones ya se es-
taban contemplando para 1935. Sin embargo, el cambio de gobierno
en la alcaldia de Madrid provoco la cancelacion de la concesion del
Teatro Nacional a la compafiia Xirgu-Borras, algo que dificulto la labor
del festival (Sanchez Matas 1991: 79-84; Lopez Diaz 2011: 340-4).
Ademas, el arquitecto y representante de la Academia de Bellas Artes,
Anastasio Anasagasti, en una inspeccion en el teatro romano, detectd
unos dafos que conectd con su uso durante el festival y requirio el cese
inmediato de cualquier actividad artistica (Madrid Cientifico 1935: 6).

Inmediatamente después del final de la guerra civil espafola, en
1939, se representd Aulularia de Plauto en el teatro romano, la primera
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representacion teatral del nuevo régimen (Gonzalez-Vazquez 2015).
La produccion fue organizada por el Carro de Farandula, grupo teatral
que dependia de la Seccion Femenina de la Falange. Esta iniciativa, en
el espiritu de una romanita imperial, refleja la identificacion fascista
de la Falange (Vazquez Astorga 2004). La prensa de la época expuso
claramente las premisas de la romanita de la actuacion. La seleccion
de la obra fue sobre todo cuestion de recepcion filologica, ya que la
Aulularia habia conocido una amplia historia de traducciones. La re-
presentacion en si no reunid a un gran numero de publico, pero su re-
peticién en Madrid unos meses después fue un éxito (Hoja del Lunes
Madrid 11/12/1939: 3).

Durante la década siguiente el teatro romano de Mérida se utilizo
pararepresentaciones dramaticas a pequefia escala, principalmente autos
sacramentales. Asi, el régimen franquista evocaba grandes periodos del
pasado catdlico, cuando un imperio unido y poderoso representaba los
valores tradicionales y cristianos de la Espana del Siglo de Oro (Hoja
del Lunes Madrid 29/09/1947: 6; ABC Madrid 10/10/1947: 16). La
orientacion de los autos sacramentales reflejaba el intento del régimen
franquista de encarnar el nuevo totalitarismo conservador en el escenario
teatral. Asi, los autos fueron ampliamente utilizados como herramienta
didactica representando una unidad religiosa, politica y nacional, que
estuvo visible hasta el fin del régimen (Wulff Alonso 2003: ch. 7).

3. EL FESTIVAL DE MERIDA

Unos afios despu¢s, en la década de los cincuenta, observamos un
aumento de los Festivales culturales con los que el régimen franquista
buscaba amenizar el verano espanol con actuaciones al aire libre (Pack
2006: cap. 3). Para controlar este fenomeno, se organizaron por primera
vez los Festivales de Espaia en 1954, por parte del Ministerio de Infor-
macion y Turismo. Uno de los motivos fue el éxito que estaba teniendo
el Festival de Santander desde 1952 (Ferrer Cayon 2016: 167-269)
y que nos encontramos en un periodo en el que la Espafia franquista
intentaba presentar una fachada mas liberal mientras era readmitida en
instituciones y organismos internacionales (Calvo-Gonzalez 2007). En
términos artisticos, debemos tener en cuenta que, aunque el régimen
proclamaba la necesidad de elevar el nivel cultural de la poblacion,
varios de los festivales periféricos mostraban un espectaculo mediocre,
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producto de una sociedad reprimida con mecanismos de (auto)censura
y puritanismo institucional.

Hay que tener en cuenta también que hubo otros proyectos a menor
escala que sirvieron de inspiracidon para estas iniciativas estatales. Por
ejemplo, la representacion de Fedra en el teatro romano de Mérida
en 1953 por parte del Teatro Popular Universitario (ABC Madrid 11/
11/1953: 19), o las representaciones de comedia y tragedia antiguas
en 1955 y 1956 por parte de la compaiiia de la Facultad de Filosofia y
Letras de la Universidad de Madrid. Sus proyectos artisticos aficionados
sirvieron como inspiracion para que las autoridades locales organicen
espectaculos de gran alcance que pudieron tener una visibilidad nacional
(ABC Madrid 02/04/1955: 4; Sanchez Matas 1991: 87-104).

Hasta los afios setenta la organizacion de espectaculos clasicos en
Meérida dependio, en gran medida, de la voluntad y compromiso de tres
personas: Jos¢ Tamayo como director teatral y Jos¢ Maria Peman y
Francisco Sanchez-Castafier como traductores de obras antiguas. Peman
y Sanchez-Castaner trabajarian en colaboracion para la produccion de
numerosas representaciones de teatro clasico. En cuanto a Tamayo, su
participacion ininterrumpida en el Festival durante una década, hasta
1964, y su posterior presencia esporadica, marcaron el caracter de la
puesta en escena clasica en Espafa (Kasten 2016)°. Sin embargo, a
pesar de estos esfuerzos, la lejania de Mérida de cualquier gran centro
urbano tuvo como consecuencia la falta de desarrollo del Festival como
un espectaculo internacional a la altura de Siracusa o Epidauro, que fue-
ron sus modelos artisticos. Ademas, las traducciones casi poéticas de
Peman resultaban a veces practicamente ininteligibles para el publico.

Tamayo organiz6 diversos espectaculos en la periferia espafiola
para los Festivales de Espafia durante todo el periodo de la dictadura
y hasta los afios ochenta. A través de sus sucesivas giras nacionales
e internacionales, desplegd una imagen de guardian diplomatico de la
produccion artistica espafiola, y asegurd, con su afinidad al régimen,
la postura favorable del Estado (Kasten 2016). Ademas, la falta de co-
nexion identitaria del pueblo espafiol con la antigiiedad clasica y la

3 Durante el mismo periodo aproximadamente Tamayo fue también director del
Teatro Espafiol y lo utilizo tanto para ensayar como para trasladar alli las representa-
ciones después de su estreno en Mérida, de una manera similar a lo que habia hecho
en su dia la compaiia Xirgu-Borras.
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voluntad de estos directores, traductores e intelectuales de ofrecer un
espectaculo despojado de su rigidez antigua, le permitié poner en es-
cena representaciones actualizadas y adaptaciones libres.

Asi consigui6 introducir en Espafia una gran variedad de dramas:
clasicos grecorromanos, clasicos espafioles e ingleses del Siglo de Oro
y autos sacramentales fueron elegidos para concentrar a las masas en
el exterior de catedrales, plazas famosas, monumentos medievales y
escenarios clasicos o modernos al aire libre. Se ofrecia asi una per-
cepcion de lo clasico que se ajustaba armdnicamente a un discurso
nacional. Su planteamiento populista no sélo llevo los espectaculos de
masas hasta los lugares mas reconditos del pais, sino que fomento la
idea de la unidad nacional.

Lo que une a los espectaculos de Peman y Tamayo en Mérida y
Sagunto es la eleccion de obras que tratan el tema del poder o del abuso
del mismo: Edipo, Julio César, Tiestes, Otelo, Orestiada, Caligula,
fueron puestos en escena siguiendo esta tematica comun. Teniendo en
cuenta el tradicionalismo cultural espafiol durante el franquismo y la
idiosincrasia politica de la posguerra, su obra ponia en escena la cuestion
de la autoridad, algo que tenia un papel central en la realidad historica
de la época.

Otro elemento que suele encontrarse en las producciones en teatros
romanos de Tamayo y Peman es el intento de cristianizacion de los
dramas clasicos. Los principios universales que se suponian para la
antigliedad clasica hacian que estas representaciones, a pesar de su ca-
racter pagano, conectaran con los circulos conservadores. Asimismo,
la monumentalidad, los multitudinarios figurantes que abarrotaban el
escenario romano y la flamante escenografia de Sigfrido Burman eran
caracteristicas permanentes de la puesta en escena de Tamayo (Tamayo
1961).

La primera produccion teatral de Tamayo y Pemén, Edipo, en el tea-
tro de Mérida fue en cierto modo programatica y marcaria las pautas para
el futuro del Festival (Monleon 1985: 123-6; Sdnchez Matas 1991: 105-
9). La representacion correspondio a la percepcion de monumentalidad
del recinto que, ademas, se convertiria en un espacio ritualista. A través
de un planteamiento moralista de los sufrimientos de los personajes, la
obra mostraba la adscripcion de Peman al conservadurismo catélico. La
difusion del teatro clasico como deber nacional llevo la representacion
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de Edipo a otros espacios al aire libre intentando dotar de un cierto
rigor historico a la obra. Uno de ellos fue en Granada, donde la obra se
representd en el palacio renacentista de Carlos V de la Alhambra, donde
las columnas medievales ofrecian un entorno clasico adecuado.

Fig. 2. Fotografia de la representacion de Julio César por la Compaiiia Lope de Vega en 1955.
© Museo Nacional de Arte Romano (Archivo Fotografico MNAR) 55-X1X-21

El afio siguiente, en 1955, se represent6 Julio César de Shakespeare,
con un caracter unico que introduciria una tradicion teatral exclusiva en
Meérida (fig. 2). Esta fue la utilizacion tanto del teatro romano como
del anfiteatro dentro de la misma obra, particularidad que a partir de
entonces se repetiria durante varios afios. Los dos monumentos estan
situados de forma contigua en el yacimiento arqueologico. Tamayo de-
cidi6 dividir la accidon en dos partes. Los dos primeros actos tuvieron
lugar en el teatro y el tercero exhibe una espectacular invasion a caballo
en el anfiteatro, junto con varios incendios en la arena (Informaciones
14/06/1955: 8). Para algunas escenas, los soldados utilizaron también
las gradas del monumento, mientras que los espectadores se sentaron en
la parte delantera de las gradas, tras haberse trasladado alli al final del
segundo acto. El espectaculo realzaba asi su caracter monumental y, a
pesar de las escenas caoticas que parecen crear una imagen desordenada,
el caracter espectacular de la obra probablemente impresiond al publico
(Sanchez Matas 1991: 112). Al mismo tiempo, el aspecto turistico del
Festival ya habia aparecido y se hizo posible a través de la propaganda
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nacional, mientras que el publico estaba constituido tanto por locales
como por espectadores de toda Espafia y de Portugal.

En 1959 Tamayo representd en Mérida una adaptacion de Peman y
Sanchez-Castafier de la Orestiada de Esquilo. Seglin los organizadores,
elnucleo de la obraera latransformacion de las Erinias y su trascendencia
espiritual hacia una sociedad civilizada (4BC Madrid 19/06/1959: 62-3).
Por ello, Euménides la tercera obra de la trilogia, se traslad6 de nuevo al
anfiteatro. Esta especial atencion a la tercera obra da fe de otra realidad
cultural: el conflicto moral de Orestes, el juicio y el perdon apotedsico
final podrian encajar perfectamente en la estructura general de un auto
sacramental (El Correo Catalan 17/07/1959). Aunque comparaciones
entre la religiosidad de Esquilo y Calderdn se habian publicado décadas
antes, esta particularidad en Mérida introduce una nueva vision. Los
organizadores prestaron especial atencion al cardcter religioso de la
pieza, de modo que los crimenes paganos, la venganza y los instintos
fatales de la primera parte pudieran ser claramente borrados mediante
la justicia de la catarsis sagrada final.

Ese mismo afio otra representacion acabaria el monopolio de Tamayo
en el teatro de Mérida. Se trata de la primera representacion de Nuria
Espert como Medea, en la version de Séneca, con el director Armando
Moreno (Sanchez Matas 1991: 120). Esta breve, pero significativa, pre-
sencia de Espert tuvo un especial impacto en la construccioén simbolica
del teatro de Mérida, teniendo en cuenta el legado de Xirgu. A partir de
ese momento, Espert se conectd con el teatro romano y se convirtid en
una Medea ‘diacronica’ (La Vanguardia 10/09/1959: 21).

En 1960 parece que se planted y se programo6 un proyecto diferente
para Mérida y su futuro recorrido. Peman sugiri6 que el Festival se con-
virtiera en un espectaculo segun el modelo de Siracusa o Atenas, pero
nacionalizado, con obras de caracter no grecorromano, sino del Siglo
de Oro, para ‘reavivar y traer a nueva actualidad los mejores titulos del
teatro clasico espanol’ como afirmo6 (ABC Madrid 27/03/1960: 113).
Esto crearia una excepcionalidad espafiola en la percepcion del teatro
romano. Aunque el proyecto no prosperd ese afio, si que se puede apreciar
en algunas de las siguientes ediciones un cierto cambio de orientacion
que alejaba la tematica de los clasicos grecolatinos. Por ejemplo, en
el afio 1961, en el Festival de Mérida se representd la obra El Cerco
de Numancia, actualizada y adaptada de nuevo por Peman y Sanchez-
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Castaiier bajo la direccion de Tamayo. Para justificar su eleccion los
organizadores declararon que se trataba de “una obra de grandes vuelos,
cercana en sus raices a las tragedias griegas, espectacular, terrible” y que
Sagunto y Numancia “siguen siendo dos universos de la vida espaiiola”
(Compaiiia Lope de Vega 1961).

Representar el Cerco de Numancia en un teatro romano implicaba
el reverso de la realidad histérica, que muchos criticos esta vez men-
cionaron: “La grandeza del marco se debe al vencedor y a su espiritu, no
a los vencidos. Estas piedras mutiladas, estos &mbitos inmensos dicen
lo contrario de 'La Numancia™ (4rriba 18/06/1961). Lo que se men-
ciona aqui es que, en términos historicos, los teatros romanos donde
se representd la obra fueron monumentos construidos por los romanos,
invasores de Numancia y no por los celtiberos. Sin embargo, esta cues-
tion identitaria se super6 a través de las cualidades civilizatorias de la
expansion romana que contrarrestan la voluntad ancestral de libertad y
resistencia. En la practica, la monumentalidad del recinto romano acabd
proporcionando a la obra un caracter auténtico que legitimo el lugar
como de particular simbolismo nacional.

La busqueda de renovacion tematica que se habia iniciado se expe-
rimenta sobre todo a partir de 1965, con un concierto de la Orquesta
Sinfonica de Radio y Television Espafiola y la obra Romulo el Grande
por Friedrich Diirrenmatt (La Vanguardia 17/06/1965: 9). En 1966 las
autoridades decidieron poner en escena una cantata catalana, At/dntida,
de Manuel de Falla y Ernesto Halffter, y la 0pera Julio César, de Haen-
del, a cargo de la compaiia de Opera italiana. A la representacion asis-
tieron varios intelectuales y personalidades de la alta sociedad y el
director de la Opera de Roma (ABC Madrid 18/06/1966: 120). Esta
tendencia puede explicarse en parte por un intento sociocultural de la
Espana de la época: fusionar la musicay el teatro y establecer un dialogo
internacional con otras culturas europeas, especialmente en una época
en la que Espafia intentaba abrirse al turismo exterior. La Atlantida
representaba de nuevo un mito hispano. La obra fusionaba elementos
mitologicos y hechos historicos, desde la batalla entre Hércules y Ge-
rion, el Jardin de las Hespérides, los Atlantes y los Titanes, hasta Isabel I
de Castilla, Cristobal Colon y sus expediciones a América, en un marco
glorioso que identificaba América con la Atlantida (Weber 2014).
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Esta tendencia diversificadora en la tradicion teatral se vio interrum-
pida momentaneamente cuando en 1969 la Diputacion cancelo el Fes-
tival porque las tnicas obras propuestas eran Las Mocedades del Cid
de Guillén de Castro y Medida por Medida de Shakespeare, que no se
consideraron adecuadas a la naturaleza del teatro romano. Esto demostrd
que en el fondo se seguia queriendo mantener viva la vinculacion del
teatro romano y sus origenes culturales grecolatinas. El festival volvid
el 1971 con Antigona de Peman, dirigida por José Luis Alonso Manes y
la compaiiia del Teatro Nacional de Maria Guerrero (Diario de Burgos
27/07/1971: 17). El extraordinario éxito de las representaciones, tanto
para el publico como para la critica teatral, hizo que se alzaran voces
en defensa de la necesidad de la creacion de un festival internacional a
gran escala, a pesar de que la censura nacional seguia estando presente
en la realidad artistica (4ABC Madrid 21/07/1971: 3).

A partir de los afos ochenta, el Festival sigui6 sus intentos de inter-
nacionalizar su produccion y presentar un producto cultural. Al margen
de las producciones espafioles y extranjeras, se organizaron conferencias
con participacion de los directores teatrales correspondientes y la etapa
del director del Festival, Jos¢ Monleon (1984-1989), se demostré muy
fructifera (Sanchez Matas 1991: 161-180).

4. TEATRO ROMANO DE SAGUNTO

A pesar de unos primeros intentos de la compaiia Xirgu-Borras de
organizar representaciones teatrales en el teatro de Sagunto en los afos
treinta, junto con las producciones de Mérida, su uso fue interrumpido
por trabajos de restauracion requeridos para la seguridad y consolidacion
del monumento (Lara Ortega 1991: 60-4). En 1948 nos encontramos
con la primera representacion teatral moderna en el teatro romano de
Sagunto. En concreto, para la conmemoracion del 400 aniversario de
Miguel de Cervantes, se decidi6 representar su obra El Cerco de Nu-
mancia, una tragedia patriotica que exalta la voluntad nacional de li-
bertad, resistencia y sacrificio. Se utilizo6 el teatro romano como lugar
de exaltacion de los valores ideologicos de la obra y del héroe nacional,
Viriato (Wulff Alonso 2003: 229).
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Fig. 3. Vista General del teatro romano de Sagunto y el castillo medieval aproximadamente en
1870. © Biblioteca Digital Hispanica, Biblioteca Nacional de Espafia.

La adaptacion corrid a cargo de Francisco Sanchez-Castafier, cate-
dratico de la Universidad de Valencia, que parece haber intervenido
también para hacer posible la representacion. Director de la obra fue
Cayetano Luca de Tena y la escenificacion se realiz6 en un montaje
inverso: los espectadores se sentaron en la escena romana y la obra se
representd en las gradas. Esto se debid a dos razones principales: la
mala conservacion del proscenio, que causaria que la representacion
tradicional fuera ‘““antiteatral” (Sadnchez-Castafier 1976) y, ademas, el
paisaje de detras de las gradas proporcionaria a los espectadores asi
situados un decorado natural (fig. 3). El castillo medieval construido en
la colina detras del teatro representaba de forma realista un escenario
épico para la obra de Cervantes. Se trataba de una puesta en escena local,
que proporcionaba la fusién de un mito nacional con las antigiiedades
cléasicas con el objetivo de cargar la obra de autoridad y prestigio.

Durante la década de los cincuenta y los sesenta, la reutilizacion del
teatro romano de Sagunto fue la contrapartida del Festival de Mérida
(Sanchez-Castaner 1959). A menudo a su sombra, solia acoger muchas
obras estrenadas alli y una serie de representaciones locales. Asi el
teatro de Sagunto propicié una mayor vinculaciéon de la poblacion lo-
cal, adoptando un discurso mas mediterraneo de la tradicion clésica.
Ademas, se produjeron una serie de espectaculos a pequefia escala, como
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Juegos Florales. Al mismo tiempo, tras las primeras representaciones
teatrales se hizo notar el movimiento turistico que estaba surgiendo en
la periferia espaiiola.

La particularidad de la conservacion de su proscenio provocd que
algunas de las representaciones se hicieran al revés, como acabamos
de ver en el Cerco de Numancia en 1948. Otro ejemplo, lo tenemos en
1954, cuando Tamayo puso en escena alli la obra La Destruccion de
Sagunto, escrita por Peman y Francisco Sanchez-Castafier. No se basaba
en una obra antigua sino en el hecho historico de la toma de Sagunto, la
batalla entre romanos y cartagineses que desembocaria en la Segunda
Guerra Punica. La batalla habia ocupado diacrénicamente una posicion
especial en la narrativa nacional, como una defensa heroica frente a la
ofensiva del invasor.

La decision de Peman de representar su adaptacion de la batalla en
el teatro romano de la misma ciudad, con participacion de saguntinos,
fomentaba la conexion de los locales con la representacion (ABC Madrid
06/06/1954: 67). La representacion seguia de nuevo la combinacion de
monumentalidad con temas de sacrificio y moralismo cristiano. Pemén
exaltaria la prevalencia de la historia de Sagunto sobre Numancia en
cuanto a la identidad europea que la Hispania romana forjo e imprimio
en el devenir patridtico. Reproducia de esta manera el discurso de la
historiografia franquista de que la peninsula espafiola habia impuesto
su tradicion cultural y social produciendo una hispanizacion de Roma
(Dupléd Ansuategui 2002: 182). En ABC Madrid leemos:

Centenares de saguntinos se prestaron a ensayar y a actuar gratuita-
mente, representando a sus antepasados, histdricos, a los de Turbula, al
Ejército de Cartago [...] Tamayo les arengaba por el microfono: “Pen-
sad —decia— que mucho mas hicieron vuestros antepasados; que sois
descendientes de uno de los pueblos mas heroicos de Espana, que la
Patria y la Historia os contemplan” (4BC Madrid 10/06/1954: 9).

Tras varios afios de representaciones teatrales, los valores nacio-
nales serian exaltados en Sagunto el afio 1972, cuando se eligio la tra-
gedia Minotauro de Jos¢ Camon Aznar para los Festivales de Espaia
(ABC Madrid 01/07/1972: 67). Se trata de una obra inspirada en el
mito popular griego de Ariadna y Teseo que identifica la matanza del
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Minotauro como la victoria de la civilizacion y la razén frente a lo bar-
baro y primitivo (ABC Madrid 01/07/1972: 67). La representacion de
Minotauro, sin embargo, fue utilizada como un espectaculo nacional
que, no solo reconstruia el mito antiguo, sino que aludia directamente
a la tauromaquia, dandole a Teseo el rostro de toreros famosos de la
época. Esta innovacion demuestra las nuevas posibilidades que el
teatro ofrecia en la reapropiacion y remodelacion de mitos antiguos y,
ademas, lo hacia utilizando un simbolo frivolo —pero ideologicamente
poderoso— de héroe nacional.

5. FESTIVAL DE TEATRO GRECOLATINO DE MALAGA

Fue en 1951 cuando, construyendo unos jardines en el exterior de
la entonces Casa de la Cultura de Malaga, se descubri6 oficialmente el
teatro romano de la ciudad (Casamar Pérez 1963). El eco del descu-
brimiento se extendi6 a la prensa nacional hablando de la “nueva
Meérida”. Después de varios afios de excavacion y descubrimientos
parciales, en 1958 se empez6 a hablar de su futuro uso como espacio de
representaciones (Diario Sur 10/10/1958). En una época en la que las
compaiiias teatrales malaguefias representaban una comunidad semi-
profesional, la creacion de un festival anual seria un gran éxito.

- -

Fig. 4. Fotografia de la restauracion en el teatro romano de Malaga en 1964, donde apare-
ce también la Casa de la Cultura. © Archivo Municipal de Malaga.
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La primera edicion del festival se celebrd en 1959 con Las Nubes,
y con el edificio de la Casa de Cultura todavia en pie provocando ar-
duas disputas (ABC Madrid 25/07/1959: 11). Fue un espectaculo inde-
pendiente financiado principalmente por Angeles Rubio-Argiielles, di-
rectora de la compaifiia teatral ARA y promotora de los espectaculos, y el
Ayuntamiento de Malaga. Aunque las relaciones de la organizadora con
el Ayuntamiento fueron inestables, inicialmente el espectaculo conto
con el apoyo de la corporacion municipal. Durante los Festivales que
siguieron desde 1959 hasta 1984, se llevaron a escena muchos estrenos
nacionales de teatro clasico, mientras que la falta de ambicion nacional
o internacional permitié una mayor libertad en la eleccion de las obras,
por ejemplo, con la puesta en escena de muchas adaptaciones que serian
impensables en Mérida (Toran Marin 2016, 51-5).

En la primera década, la comedia clasica domin¢ el teatro de Méla-
ga como con Formion de Terencio en 1960 y Dyskolos de Menandro
en 1961 (Diario Sur 16/07/1960: 4), mientras la primera tragedia puso
en escena en 1962 con Medea, que acompaid ese aio Menaechmi de
Plauto (4BC Madrid 06/07/1962: 9). Los festivales se llevaban a cabo
al tiempo que continuaba la excavacion del teatro, y asi, en 1962 se
habian descubierto solamente los 2/3 de las gradas (fig. 4). Su paulati-
na revelacion permitié una mayor asistencia de publico, pero las difi-
cultades técnicas con la Casa de la Cultura cubriendo gran parte de la
escena hasta los afios noventa condicionaron las representaciones.

A partir de 1964 el Festival Grecolatino de Malaga pasa a ser
un evento mas consolidado, mientras se organizan mas espectaculos
anuales con variedad de directores. Tanto en 1967 como en 1968 se
ofrecieron un gran nimero de obras clasicas y modernas que daban un
caracter variado al festival (Diario Sur 07/07/1967: 4; Palomo Tobio
2016: 167). El creciente éxito comenzaria a estancarse en 1969, cuando,
a pesar del estreno de seis obras, el publico no respondié como otros
afios. Ademas, aunque el festival de 1970 cont6 con la autorizacion del
Ayuntamiento, una serie de acontecimientos perturbaron las relaciones
con las autoridades locales. Una de las obras seleccionadas, Lex Flavia
Malacitana, escrita por la propia Rubio-Argiielles, aludia a la politica
del momento de la ciudad con tintes comicos. La comedia incluia co-
mentarios y criticas a los concejales del ayuntamiento por su actitud
contra la demolicion de la Casa de la Cultura, y fue la primera vez que



144 THAMYRIS, N. S. 13 VASILEIOS BALASKAS

se escucho la famosa consigna “Abajo la Casa de la Cultura” (Oscar
Romero 2001: 96).

Aunque el festival se habia inscrito también en los Festivales
de Espaiia, el estado deteriorado del teatro durante el resto del afio,
y las complicaciones que gener6 el conflicto de competencia entre el
Ministerio y las autoridades municipales sobre su conservacion, pro-
vocaron muchas tensiones. La disputa de los organizadores con las
autoridades y la policia estallo en 1973 y 1974, cuando las represen-
taciones se consideraron peligrosas para el orden publico, debido a la
aparicion de un falo y las complicaciones con la censura de una de las
obras representadas (Oscar Romero 2001: 101-2 y 255-7). Simbolismo
politico tuvo también la representacion de 1975, cuando, a pocos meses
de la muerte de Franco, se represent6 Antigona.

CONCLUSIONES

Se puede constatar que la vida moderna de los teatros romanos
ofrece una pluralidad de contenido que incluye influencias politicas, di-
ferentes modelos de aproximacion a la antigiiedad grecorromana, estilos
y motivos artisticos distintos y una interpretacion variada del corpus del
drama antiguo conservado. Este desarrollo dinamico de la cultura clé-
sica ofrece un paradigma claro para su significado social en el siglo
XX y permite elaborar comparaciones tanto con otras celebraciones
culturales como con otros periodos.

Junto con el drama grecolatino, que se representd adaptandolo a
las realidades historicas de cada momento, se incluyeron de manera
sistematica otros géneros teatrales que se podian ambientar en la época
clasica. Ademas, las particularidades de escenificacion que se contem-
plan en Sagunto y Mérida proporcionaron una excepcionalidad teatral,
fusionando de manera singular el entorno del teatro con el propio es-
cenario. Aun asi, las tradiciones teatrales de drama clasico no llegaron
al grado de construccion de identidad nacional, o de popularidad e in-
ternacionalidad de otros paises.

Desde los espectaculos modernizadores republicanos hasta la roma-
nita imperial y fascista y el compromiso nacionalcatdlico, populista de
Peman, transcurre un intento de creacion de una cultura popular en Mé-
rida y de difusion de las premisas politicas de cada régimen. Al mismo
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tiempo, en los festivales periféricos en Sagunto y Malaga se constata
la existencia de expresiones teatrales que no se alinearon estrictamente
con la cultura nacional, sino que adoptaron una identificacion local o
regional. Asi, lo clasico en Espafa asumi6 multiples roles mas alla de
la tradicion grecolatina e incluyo una variedad de expresiones teatrales
que podrian llegar al ptblico espafiol con més facilidad.
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