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INTRODUCCION

Berta Muroz CALiz
Centro de Documentacién Teatral

0 poder es un texto de denuncia contra la censura franquista, es-
experiencia de quien la padece en carne propia, como ciudadano
maturgo. Lauro Olmo, a quien le ha tocado vivir en una sociedad en
presion alcanza a los medios de comunicacion, a la creacién artisti-
la vida cotidiana, sufrird igualmente las consecuencias de dicha
n su propia obra. Cuando escribe este conjunto de piezas breves
le han sido prohibidos la mayor parte de sus textos escritos hasta
0'; parece 16gico, por tanto, que sienta la necesidad de abordar el
n no ataca de forma especifica a la censura teatral, que tan directa-
‘ha perjudicado, sino que, sobrevolando su circunstancia personal,
 censura de prensa en blanco de este alegato en favor de la liber-
iento y expresion.
que otros autores del realismo social, en la década de los sesenta
ala luz a través de su obra aquellas parcelas de la realidad que po-
6n las verdades oficiales del régimen franquista, y lo hace mostran-
e vista de los més desfavorecidos de la sociedad. Sien La camisa
 las bondades de la nueva politica desarrollista desde la pers-

cribir estas piezas, la censura teatral le ha prohibido Magdalena (1959),
1960), Asamblea general (1961) y La camisa (1961), que se autorizé al
Y entre la escritura de La noticia y la del resto de estas piezas (1965 y
ondecoracion (1965), que tampoco serfa la dltima de una larga serie de
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pectiva de quienes se ven forzados a emigrar, y en La pechuga de la sarding,
como en La sefiorita Elvira (y, de forma solapada, en Conflicto a la hora de |,
siesta) revelaba las duras consecuencias personales y vitales de la moral pq.
cional-catdlica en las victimas de la represion sexual, en la obra que nos ocy.
pa, escrita en plena etapa de “apertura” informativa?, el dramaturgo cuestiong
el valor de la informacién oficial presentdindonos a unos personajes atemoriza-
dos a quienes se les impide expresarse libremente.

A pesar del éxito obtenido con La camisa en 1962, tan solo un afio antes
de comenzar la escritura de El cuarto poder, el autor, lejos de repetir la formu-
la, experimenta ahora con nuevos lenguajes; de hecho, la caracteristica funda-
mental del conjunto es precisamente su diversidad estilistica. Esta indagacién
en busca de nuevas formas expresivas fue valorada positivamente por la critica
especializada, hasta tal punto que en la actualidad estas piezas constituyen,
junto a La camisa, una de las producciones mds apreciadas del dramaturgo y,
en consecuencia, del teatro espafiol de la posguerra®. En ellas, alejandose en
parte del realismo de su primer estreno —desde La pechuga de la sardina, ha
ido incorporando en su escritura elementos expresionistas—, Olmo investiga
distintas formas dramadticas, siempre sin perder de vista la que para él es la
finalidad primordial del teatro: incitar a la sociedad “a la critica y la autocritica,
al examen de conciencia”. En esta primera parte, se sirve fundamentalmente
del realismo —un realismo despojado en gran medida de elementos costumbristas
y no exento de rasgos expresionistas— y del gran guifiol, lenguajes ambos arrai-
gados en nuestra tradicién y familiares al pueblo al que se dirige, pues, tal

2 Los afios en que Olmo escribe El cuarto poder son especialmente significativos en 12
historia de la censura espafiola. La economia desarrollista obliga al régimen de Franco
a acometer una serie de reformas con el fin de maquillar su rostro mds feroz frente alas
potencias democriticas, y ello da lugar a la operacién “aperturista” encabezada por
Manuel Fraga, que culminaria en 1966 con la nueva Ley de Prensa e Imprenta qu®
abolia la censura previa, aunque abria la posibilidad de prohibir a posteriori.

3En 1984 El cuarto poder es editada junto con La camisa por Cdtedra en su presti’gioSa
coleccién Letras Hispanicas, con edicién critica y estudio introductorio de Angé

Berenguer.
¢ Lauro Olmo, “Sobre un punto esencial”, Primer Acto, 70 (1965), pag. 11.
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como sefiala Angel Berenguer, la base de su preceptiva dramati s ot
que la eficacia’. amatiq no €S otra
'Es también debido a esta necesidad de comunicar eficazment; por 10 que
se sirve de recursos posibilistas, tratando de que sus obras lleguey f (1); socie-
En efecto, ademds de constituir el tema central, la censura fig determi-
nante en la estrategia comunicativa de estas piezas: el propio autor : ibil, ya
jurante .la democracia, el clarificador Pasodoble-Prélogo en el e vit’a a
eer la hlstgria “entre lineas”. Asf, todas ellas tienen en comun 1a ig;ztgrlmina-
10N espacio temporal, recurso utilizado con harta frecuencia por|ps drama-
ig'())s del periodo y en ocasiones impuesto por los propios censores-osu Jocali-
,' 10n .en un paifs imaginario, “Tontonela” (clara alusién al Retai;lo de las
ravillas que aparecerd recreado en la segunda parte), la invenjgy de la
‘ec§ra del diario El Soplo, 1os nombres genéricos de los, persona'mon 1 que
onflicto a la hora de la siesta transcurra “en distintos hogares dgs e do”
on s6lo algunos ejemplos. jugeo ok
. De nada sirvié esta tictica, pues la obra fue prohibida cuando esen-
fen 1969 y volvié a serlo en 1970, tras el recurso del autor, quiense f ;'Zaba
.;,9 un9 de sus argumentos esta falta de concrecién. Para ,Ios cenuo1 1s su
:,ahzaaén real no podia estar mas clara: “La intencién politica deJS rfo; es
“egable y muy mala y muy localizada en Espaiia, a pesar de 1o ?‘ een

I recurso”. A pesar de la aireada “apertura” informativa y deqll: telgrica

‘ertad 'de prensa” de que gozaba el pais desde 1966, estos no diiaron de
’ %as piezas hacfan referencia a la prensa espaiiola. En sus infymeg, la
hflcan _como “Obra injuriosa para la institucién militar, libertad ¢ rer,lsa
| '.esu.n.um.os que también para el Jefe de Estado”, ademds de refe; G su
timilitarismo y anticlericalismo”. Unos meses después, el autorjfsedz:i'o
w inas modificaciones y el empresario Justo Alonso vol’vié a sonz:re(;la Jﬂl
€10 de los censores, que esta vez la tildarfan de “protesta ininteympida
ra el o.rden vigente”, “intolerable manifiesto subversivo”. e inchlmplle‘
tlan a afirmar que “de autorizarse la obra, mds que una pre;/ia in g ion
» Serfa cosa de avisar a Orden Piiblico”. A pesar de que al;F:cC)(s:lde

figel Berenguer, “Introduccién™
) 10n )
38, a Lauro Olmo, La camisa. E| cuarto podeny, cit.
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. 1 »
ellos la calificaron como *“pieza teatral francamente buena e importante”, |4

prohibicién se mantuvo hasta 1976°. . .

Las tres piezas de esta primera parte, aunque diversas en su lenguaJ/e y con
posibilidad de ser representadas de forma auténoma (todas ellgs se hablap pre-
sentado de forma aislada o con alguna otra pieza antes de publicarse conjunta-
mente’ ), aparecen vinculadas entre si (y a su vez, con el resto del espectaculo)
mediante los voceadores de periédicos que intervienen en los entreactos —log
cuales, por otra parte, cumplen la funcién de distanciar al espectador, segin la
férmula brechtiana aqui adoptada por el autor—, ademads del vinculo que supo-
ne el que aborden un mismo tema. En efecto, todas ellag tratan de la presién
que ejerce el sistema sobre quienes quieren expresar sus ideas y de las conse-
cuencias que, dependiendo de la actitud que se adopte (autocen}sura, grito te-
merario y enfrentamiento prudente, en esta primera parte), traerd consigo este
intento de manifestarse contra el poder (silencio impuesto, muerte y amenaza
de expulsion, respectivamente).

LA NoTICIA
Asi, en la primera de la serie, La noticia (1963), el Vendedor, alter ego del

dramaturgo, siente la necesidad de vocear un titular que le indigna, pero es

6 El dictamen prohibitivo fue justificado mediante las normas ’14 y 1,9.. La primera de
ellas prohibia la presentacién denigrante o indigna de ideologias politicas, de m’s,tltui
ciones o ceremonias “que el recto orden” exigfa fueran “tratadas respetugsamente ye
falseamiento tendencioso de los hechos, personajes y ambientes histéricos; la norma
19, las obras blasfemas, pornograficas y subversivas (se entiende que El Cualj'to poder
obedecia a esta tltima modalidad). La transcripcion de los cerca de cua_renta 1nform6f
que se realizaron sobre esta obra y del resto de documentos de su exped1~ente de cenSl:l
ra se encuentra recogida en mi Tesis Doctoral: El teatro critico espaniol durante
franquismo, visto por sus censores (Universidad de Alcald, 2003). - ol
" El conjunto de las seis obras fue publicado por primera vez en lfi F:ltada edl(i]olas ]
Catedra (1984). Con anterioridad, La noticia contaba con cuatro edlclor}es espanob,an
otras tantas extranjeras; La nifia y el pelele y Conflicto a la hora de lq siesta no hadler-
sido editadas hasta entonces en nuestro pafs, aunque se habfan publicado en Cud o
nos de Ruedo Ibérico (1966) y Norte, Revista Hispdnica de Amsterdam (1966)‘, :iena
pectivamente. Para una informacién mas detallada, véase la bibliografia de Cri$
Santolaria incluida en esta edicién.

i
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callado por unos antagonistas que, aunque estan igualmente indignados, se
uentran atenazados por el miedo. El miedo, consecuencia directa de la re.
resion, es, en realidad, el gran protagonista de estas piezas, al igual que suce-
en La condecoracion, escrita en las mismas fechas (tras La noticia y con
nterioridad al resto de las piezas del conjunto).
~ Intimamente ligada a la represion se presenta la manipulacién informati-
a: paraddjicamente, la noticia que no se puede vocear aparece publicada en
gl Soplo; y es que la misma informacién tiene distinto significado en las pagi-
de la prensa oficial que en la voz del hombre de la calle. Esto lo sabe bien
| dramaturgo, que habia visto c6mo le era prohibido su drama sobre la inmi-
i6n, La camisa, en las mismas fechas en que este tema, lejos de escamotearse
opinién piiblica, se difundfa “a los cuatro vientos en la prensa espafiola”,
entandolo como “eficaz paliativo de la crisis laboral existente”, tal como
ument6 Josefina Sédnchez Pedrefio cuando recurri6 contra la prohibicién de
icha obra.
- Al igual que su protagonista, el autor Opta por autocensurarse y suprime
n la versi6n definitiva las alusiones al PCE que aparecian en uno de los libre-
riginales y que Angel Berenguer recoge en su edicién critica, donde igual-
>nte apunta la hipétesis, corroborada por el dramaturgo, de que la “noticia”
uestion era la ejecucién de Grimau® . Esta decisién sin duda facilits que se
lorizara su representacién, como funcién de cémara, al Aula de Teatro del
eo de Oviedo en 1967, aunque también la dot6 de un valor atemporal que
ertaria nuevas prevenciones por parte de los censores: en 1969, tal vez por
oximidad del escandalo Matesa, uno de ellos sefialg que veia en la obra
algo realmente subversivo dentro del contexto espafiol actual”.

“A NINA Y EL PELELE
- En Lanifia y el pelele, de nuevo encontramos a un personaje con miedo a
S palabras, la Abuela, que ha sido testigo de los abusos cometidos en‘el pasa-
contra quienes se atrevieron a decir lo que pensaban. No obstante, aquf el
0 no consigue acallar la voz del joven Pelele, que repite el comportamien-
de las generaciones pasadas, precipitando asi el tragico final de esta farsa: el
®ma no ha variado un 4pice sus mérgenes de tolerancia. La denuncia del
bid., pag. 91.

A
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dramaturgo no podia ser mds contundente. La tinica esperanza de un futyr,
con libertad de expresion se deposita en la Nifia a la que el Pelele le ha trang.
mitido su conocimiento mediante el acto simbdlico de ensefiarle a leer.

Al igual que su protagonista, el autor va ms alld en su denuncia que en |5
pieza anterior y ataca de forma desenfadada y grotesca a las “fuerzas vivag»
del régimen, representadas por el Mago, el Armado y el Juez. En este caso, gy
tinico recurso para intentar escapar de la censura es su falta de concrecién y gy
alejamiento del realismo mediante la utilizacién del Gran Guifiol, lo que fue
tenido en cuenta por algiin censor a la hora de enjuiciarla (“La defensa de I3
libertad de prensa estd hecha en un tono de farsa y humor que le quita toda
agresividad”), aunque esto no evitd que se prohibiera.

Pero el recurso al guifiol no sélo le permite al autor emplear palabras y
gestos imposibles en un texto realista. Asi como en otras piezas “mufiequiza” a
ciertos personajes dotdndoles de comportamientos automaticos (“pareces un
robot”, dird la Suegra a la Esposa en la pieza siguiente). En esta obra, Olmo
emplea las marionetas para hablar de comportamientos deshumanizados, mo-
tivados por un sistema que amordaza a las personas y cohibe cualquier forma
de espontaneidad. Ser4 precisamente el “Pelele” quien mds se despegue de
este modelo, tanto por su valentia como por la naturalidad con que expresa sus
sentimientos a la nifia. Por otra parte, al utilizar el guifiol, el dramaturgo retoma
un lenguaje que habia sido utilizado por el teatro de guerrilla durante la guerra
civil y crea con él un personalisimo alegato, una singular pieza de agitacion
escrita bajo un régimen para el que la guerra aiin continuaba “en el frente de

las ideas y la informacién”, como en alguna ocasién dijo el ministro Arias
Salgado; beligerancia que, aunque de forma menos explicita, seguia latente en
la politica informativa cuando Olmo escribe su obra: “Los chupatintas, como
usted dice, son los verdaderos estrategas del mundo de hoy. No hay supersoni-
co que alcance la velocidad y el poder destructivo de una noticia debidamente
utilizada”, exclamaré el Director del Soplo en Ceros a la izquierda.

CONFLICTO A LA HORA DE LA SIESTA

En la pieza que cierra la primera parte, de nuevo Lauro Olmo nos muestrd
a un personaje acobardado, la Esposa, en este caso no solo incapaz de expresat
su discrepancia, sino incluso de discrepar. Y a otro personaje indignado, la
Suegra, que sf se atreve a hablar. El autor concreta su denuncia en mayor M

jara los espaiiol ’ < i i
p pafioles de la época: uno de los conocidos “grises” o agentes de la

1 La prensa aparece una vez mas presentando la informacién de forma
e g'ada: “¢Qué dice aqui? ‘Disturbios laborales. Se ha practicado varias d

e) c1ones.’. Y ya estd”, dird la Suegra al ver en el periddico la noticia de "
felga. Sin decirlo de forma explicita, acusa a su yerno de agredir a log hl;l nla
uistas, sugiriendo que trae la ropa manchada de sangre: “Salvo que ahora rie:
igas que las manchas que hemos quitado de esa guerrera eran de salsa d
o ate”. Significativamente, Conflicto... no fue presentada a censura con ?
sto de las piezas hasta 1976, e incluso tras la muerte del dictador, Io ;
s ordenaron suprimir esta intervencién. i
) En este caso, la critica del autor se dirige por igual a quien ejerce la repr
16n (Esposo), un personajé incapacitado para la convivencia cuya “siestaE :sj
a bolo de su conciencia adormecida, y a quien la acepta (Esposa), personaje

‘titud conformista, acomodaticia y profundamente insolidaria muy extendi

 en la Espafia del Desarrollo, ante la cual el dramaturgo sient’e la necesida;
- actuar como lo hace la Suegra en esta obra: diciendo lo que nadie quiere ofr.
Se trata, pues, de piezas escritas, como todo el teatro de Lauro Olmo :
’o”buena parte del teatro realista, “dentro de un sano concepto de la ciuda}-l
pria” y con.“ansia de ayudar al mejoramiento social”®, en un empefio quijo-
‘o de realizar f‘un teatro combativo, un teatro preocupado seriamente Jor
3 en'tl’lertos sociales’”!%, Piezas en las que se ataca a quienes impiden la lillzre
Vre51on,. y con las que se pretende inquietar tanto a quienes no quieren escu-
(Marlqo y Esposa de Conflicto...) como a aquellos que, habiendo escu-
do, se niegan a reaccionar (Hombre 1 y Hombre 2 de La noticia). La fun-
O que representa el Pelele, la de quitar el miedo y transmitir su conocimien-

uro leo, “Sobre un punto esencial”, art. cit., pags. 10-11.
“fancisco Jover, “Entrevista con Lauro Olmo”, Yorick, nim. 2 (abril 1965) pag. 8
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to, es la que el autor, desde su compromiso social, atribuye al intelectual, yla
que €l mismo asume én su teatro: escribir es para Olmo una obligacién moral,
una forma de comunicar a sus conciudadanos aquello que no puede ni quiere
callar, un acto de civismo en un pais donde la violencia de unos y el miedg de
otros han hecho olvidar lo que este significa.

Restaurada la libertad de expresin, estas piezas siguen sin ser estrenadag
en nuestro pais; probablemente, su carcter de respuesta urgente a una sityg-
cién pretérita motivé que quienes tenian la posibilidad y la responsabilidad de
rescatarlas para la escena cuestionaran su vigencia, sin ver en ellas otro valor
que el meramente coyuntural, al igual que sucedié con buena parte del mejor
teatro antifranquista, tan estigmatizado y silenciado durante la democracia comg
lo fue en la dictadura. No obstante, cuarenta afios después de su escritura, las
piezas de Olmo continiian siendo no sélo vélidas estéticamente, sino también
necesarias. El lector tiene aqui la oportunidad de comprobarlo.

EL CUARTO PODER

PRIMERA PARTE
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