EL TEATRO ESPAÑOL ANTERIOR A 1936


1.- INTRODUCCIÓN: Tendencias en el teatro europeo de la época

A comienzos del siglo XX predomina la tendencia teatral realista y naturalista, continuación de la Alta Comedia burguesa triunfadora en la segunda mitad del siglo XIX. Se trata de la forma más comercial del teatro, cuya intención es reflejar exactamente los ambientes y los caracteres de la realidad. Esta tendencia, cuyo teórico más destacado fue Stanislavski (con sus teorías sobre el teatro sin artificiosidad y el realismo psicológico), se basa en los siguientes postulados: 

· Los decorados deben proporcionar al espectador la ilusión de realidad

· El actor ha de vivir el personaje como si fuera auténtico, como si fuera la misma persona

· Debe conseguirse que el espectador olvide que está en el teatro.

Aunque este tipo de teatro, de éxito asegurado, se sigue representando a lo largo del siglo XX, durante las primeras décadas de este siglo se va a ir produciendo una constante renovación de las tendencias escénicas, debido sobre todo a las siguientes causas:

· Aplicación a los montajes teatrales de diferentes avances técnicos.

· Influencia del cine. En su origen, el cine se ve muy influido por el teatro, hasta el punto de que en muchos casos las películas se redujeron a la filmación de obras de teatro (es lo que en Francia se llamó “Cinema Qualité”), pero muy pronto el proceso se invertirá, de manera que comenzarán a emplearse en los montajes teatrales técnicas provenientes del cine (juegos de luces, sonidos, etc.). Además, el cine -que irá progresivamente robándole terreno al teatro hasta hacerle entrar en una auténtica crisis de espectadores- se va a reservar el punto de vista más “realista y naturalista”, de forma que el teatro intentará buscar otros contenidos y formas de expresión.

· Importancia que va a adquirir en el teatro contemporáneo el director de escena que, en muchos casos, acabará imponiendo sus ideas a actores y autores.

En este contexto aparecerán, pues, diferentes tendencias teatrales renovadoras en el primer tercio del siglo XX, entre las que destacan el teatro simbolista, el teatro expresionista, el “teatro épico” de Brecht, el “teatro de la crueldad” de Artaud y la impronta de otras grandes figuras del teatro europeo como Pirandello y Bernard Shaw.

1.1.- Teatro simbolista

Pretende crear atmósferas poéticas, sugerir misterios, expresar lo que la realidad esconde tras su apariencia. Destacados representantes de esta tendencia en Europa son el belga Maeterlink (con obras como Mona Vanna y El pájaro azul) y el ruso Meyerhold, para quien las zonas oscuras son la oportunidad para que el espectador se transforme en creador, con su imaginación, al completar el sentido que el actor no debe terminar de cerrar; surge así la idea de la Convención Consciente, como posibilidad de una dramaturgia antinaturalista y de tendencia simbolista. 

En España se aprecia esta corriente en el teatro de los autores del 98 (Unamuno y Jacinto Grau fundamentalmente) y también en algunas obras de autores del 27, como Alberti y García Lorca.

1.2.- Teatro expresionista

Explora los aspectos más violentos y grotescos de la mente humana, creando un mundo de pesadilla sobre el escenario. Desde un punto de vista escénico, el expresionismo se caracteriza por la distorsión, la exageración y por un uso sugerente de la luz y la sombra. El movimiento expresionista tuvo su apogeo en las dos primeras décadas del siglo XX, principalmente en Alemania, con autores como Georg Kaiser, Ernst Toller y Max Reinhardt. En España Valle-Inclán se acercó a esta corriente, sobre todo a través de sus esperpentos.

1.3.- Brecht y el Teatro épico

Muchos autores de este siglo XX se plantearán el empleo del teatro como un medio para transformar la sociedad, para expresar una concepción dialéctica de la vida y el mundo. Esta forma de entender el teatro también va a suponer una ruptura con el teatro naturalista que, ideológicamente, tiende a ser conservador. Autores como el alemán E. Piscator desarrollan esta tendencia de teatro político, cuyo objetivo principal, más que la calidad artística del espectáculo, es denunciar las situaciones de miseria o injusticia. 

En esta misma línea, adquiere una especial importancia la obra de Bertolt Brecht (Augsburgo, 1898 – Berlín, 1956), cuyo tratamiento original y distanciado de los temas sociales y de los experimentos revolucionarios ha influido enormemente en la creación y en la producción teatrales modernas. Durante el periodo inicial de su carrera, Brecht desarrolló una técnica dramática conocida como teatro épico. Rechazando los métodos del teatro realista tradicional, prefería una forma narrativa más libre que redujera la respuesta emocional del público y le obligara a la reflexión y el distanciamiento. 

Para conseguir ese distanciamiento entre el público y la obra representada, Brecht se valdrá de algunos recursos escénicos, como contar de antemano lo que va a suceder, para que el espectador no se deje llevar por la intriga del argumento; romper la acción mediante canciones, en cuyas letras se invita al público a reflexionar sobre algunos de los aspectos tratados en la obra; hacer aparecer en escena carteles que inviten a la reflexión o que sirvan para subrayar algunas de las ideas vertidas por boca de los actores; el empleo de máscaras, con las que se trata de dificultar la identificación de espectador y personaje; etc. Con ello se introducen en la escena diferentes formas de interrupción de la continuidad del argumento -la narración deja de ser lineal, al estilo de los montajes cinematográficos- que provocan la sorpresa y la conmoción del espectador, llamando su atención constantemente sobre las posibilidades reales y concretas de transformación de la vida tal y como le es impuesta (ver RECUADRO).

En el contenido de las obras de Bertold Brecht destacarán una serie de elementos temáticos, como son:

· Reflejo de la condición del ser humano en medio de las contradicciones sociales.

· La sociedad y la vida se van a definir por una lucha constante, lucha que, en última instancia, se producirá entre el bien y el mal.

· El mundo siempre aparecerá dominado por el dinero y por la explotación de los más débiles.

· Los protagonistas de sus obras no van a ser héroes perfectos sino seres contradictorios o incluso negativos.

· Sus obras van a adoptar forma de parábolas que encierran un sentido crítico. La  “moraleja” nunca va a ser evidente ni directa sino que debe ser extraída por el espectador, deduciéndola de la actuación de los personajes.


DRAMA Y ÉPICA EN BERTOLT BRECHT

La denominación "teatro épico", que Brecht da a su obra, contradice la teoría poética aristotélica, según la cual teatro y narración son dos formas bien diferenciadas de estructurar un texto: el drama (mímesis directa), desarrollado por los hombres presentes -los actores- que "viven" al personaje y por el personaje; la épica (mímesis indirecta) como el discurso de un narrador que organiza las anécdotas en determinadas coordenadas espacio-temporales. Drama y épica son, en la lógica aristotélica, dos organizaciones lingüísticas especificas y, por tanto, distintas.

Pero en la historia de estos géneros, anteriormente a nuestro siglo -donde tienden a fusionarse-, hay múltiples ejemplos de asimilación entre ambos. En la transmisión oral de las epopeyas homéricas, los rapsodas, acompañando su estilo recitativo, tendían a dramatizar los episodios mediante gestos, movimientos y cierta declamación politonal. Textos como el Fausto de Goethe, que, escrito según los cánones dramáticos, con diálogos, estructuración en escenas y acotaciones escénicas, -también responde a estas características el Manfred de Lord Byron- ha obtenido su efecto máximo como texto para ser leído y no para ser representado. Por lo demás, existen múltiples ejemplos de pasajes "dramáticos" en textos narrativos (coloquio entre Héctor y Andrómaca, Canto VI de La Ilíada) y elementos épicos en ciertos monólogos donde personajes teatrales relatan acontecimientos ocurridos fuera de escena.

En el caso del teatro épico de Brecht, es la representación teatral la que se aleja de lo dramático y se acerca a lo épico. Confrontemos en la siguiente tabla el modelo aristotélico y el modelo brechtiano:




FORMA DRAMÁTICA
FORMA ÉPICA

Se actúa
Se narra

Incluye al espectador en la acción escénica
Hace del espectador un observador

Provoca la vivencia
Aporta una visión del mundo

El espectador se introduce en el conflicto
El espectador es puesto frente al conflicto

Se apoya en sugestión
Se apoya en argumentos

El espectador se identifica con el héroe
El espectador frente al personaje, lo analiza

Presenta al hombre como algo totalmente conocido
Lo presenta como objeto de investigación

El hombre es inmutable
El hombre es mutable y modificador

La tensión va hacia el desenlace
La tensión va hacia el desarrollo

Las escenas son interdependientes
Las escenas son autónomas

La acción va "in crescendo”
Montaje de escenas, yuxtaposición de situaciones

El acontecimiento es lineal
El acontecimiento es curvilíneo

El hombre como esencia fija
El hombre como proceso

El pensar determina al ser
El ser social determina el pensar

Emocionalismo
Racionalismo


En el teatro épico no interesa presentar intrigas sino presentar situaciones. Presentar no significa "representar" en el sentido dramático, tradicional, sino descubrir las situaciones, distanciándolas mediante la ruptura de los desarrollos.

Siguiendo la categorización de Umberto Eco, diríamos que las obras de Bertolt Brecht son "abiertas", ya que en ellas se abandona la única de las tres unidades dramáticas aristotélicas que se mantuvo después de la revolución teatral renacentista de Lope de Vega y Shakespeare. El teatro épico carece de unidad de acción, con una fábula fragmentada, discontinua, estructurada por un narrador que posee una clave para el análisis de la sociedad, y cuya reconstrucción debe recomendarse al espectador.

La obra es receptáculo de interpretaciones críticas, provoca la diversidad de lecturas de tantos espectadores como sean los enfrentados a las situaciones presentadas. Brecht provoca la reflexión del espectador, desde el espacio escénico no se impone la emocionalidad o la identificación, que asimilan la visión del espectador con la del protagonista. El teatro épico genera un "arte del espectador", quien debe moralizar (abstraer, teorizar) su propia situación social al compararla con los modelos puestos en escena. Hay en este ejercicio del teatro dos historicidades puestas en juego, la del espectador y la de la obra. No habrá verdadera comunicación, de la escena hacia la sala, mientras el trabajo teatral no se muestre como efecto estético provocador de otro efecto ideológico. Por eso Bertolt Brecht dice que su teatro divide al público en lugar de fusionarlo. 

Así, el teatro épico es dialéctico, ya que, representando el mundo, constituye una propuesta de cambio del teatro, pero también de la realidad.



1.4- Artaud y el Teatro de la crueldad

Antonin Artaud (Marsella, 1896 - París, 1948), que militó inicialmente en el surrealismo, se convertiría en uno de los teóricos más revolucionarios e influyentes del teatro europeo del siglo XX. En sus dos obras fundamentales, Manifeste du théatre de la cruauté (1932) y Le Théatre et son double (1938), Artaud defiende una comunión entre el actor y la audiencia, una mezcla mágica de gestos y sonidos y una escenografía e iluminación inusuales; todo ello combinado para crear una forma de lenguaje superior a las palabras y capaz de impresionar al espectador con su lógica. Se trata de la corriente denominada Teatro de la crueldad.

No podemos seguir prostituyendo la idea del teatro, que tiene un único valor: su relación atroz y mágica con la realidad y el peligro, proclama Artaud en su Manifiesto, donde pide para la puesta en escena nuevos sonidos musicales, ruidos insoportables, desgarradores; luces opacas, densas, tenues; suprimir la escena y la sala, el decorado y las piezas escritas. Reclama, en definitiva, un espectáculo integral. Hablando de la relación cine-teatro, dice: A la cruda visualización de lo que es, opone el teatro, por medio de la poesía, imágenes de lo que no es. 

Algunos de los elementos que caracterizan su propuesta teatral son los siguientes:

· Rechazo de la importancia del texto literario. Para Artaud lo importante es el espectáculo total, integrado por el texto literario pero también por la música, las luces, los gestos, el maquillaje y cualquier otro código extralingüístico que pudiera usarse. De todos esos elementos, el texto literario, la palabra, puede no ser siquiera el más importante e incluso puede estar ausente (obras sólo gestuales). 

· Artaud pretende recuperar con sus espectáculos los orígenes del teatro (ceremonia religiosa, rito, fiesta...) y para eso introduce en ellos elementos mágicos, religiosos y festivos (bailes, música...), que invitan al espectador a liberarse.

· Se pretende acabar con la pasividad del espectador tradicional, provocándolo con imágenes violentas (de ahí el nombre de “teatro de la crueldad”) y obligándole a participar en el proceso de comunicación bilateral que debe ser el espectáculo teatral.

1.5.- Otras figuras destacadas del teatro europeo de la época

L. PIRANDELLO (Agrigento -Sicilia-, 1867 – Roma, 1936)

Es considerado el más importante autor teatral de la Italia del periodo de entreguerras. Fue un gran innovador de la técnica escénica que, ignorando los cánones del realismo, prefirió usar libremente la fantasía con el fin de crear el efecto que deseaba. Ejerció una gran influencia al liberar al teatro contemporáneo de las desgastadas convenciones que lo regían y preparar el camino al pesimimismo existencialista de Sartre y a las comedias del teatro absurdo de Ionesco y Beckett.

En 1921 Pirandello se hizo mundialmente conocido a raíz de la publicación de Seis personajes en busca de autor, obra que aborda la relación de los actores con los personajes, unos seres inventados que pueden llegar a poseer más entidad que los propios actores. Otros títulos destacados del autor son El placer de ser honrado (1917), Así es si así os parece (1917), Enrique IV (1922), y Esta noche se improvisa (1930).

En estas obras se refleja la existencia de un arraigado conflicto entre los instintos y la razón, que empuja a las personas a una vida llena de grotescas incoherencias; igualmente se muestra cómo las acciones concretas no son ni buenas ni malas en sí mismas sino que lo son según el modo en que se las mire; y, por último, se presenta al individuo no con una personalidad definida sino con muchas, dependiendo de cómo es juzgado por los que entran en contacto con él. Sin fe en ninguno de los sistemas morales, políticos o religiosos establecidos, los personajes de Pirandello encuentran la realidad sólo por sí mismos y, al hacerlo, descubren que ellos mismos son fenómenos inestables e inexplicables. Pirandello expresó su profundo pesimismo y su pesar por la condición confusa y sufriente de la humanidad a través del humor. Sin embargo, éste es singularmente macabro y desconcertante. La sonrisa que despierta procede más bien de lo embarazoso, y a veces amargo, que resulta reconocer los aspectos absurdos de la existencia.

G. BERNARD SHAW (Dublín, 1856 – Lodres, 1950)

Es considerado el autor teatral más significativo de la literatura británica posterior a Shakespeare. Aunque no fundó una escuela o movimiento teatral, consiguió crear un estilo de representación en el que, combinando pasión y conflictos intelectuales, se logra reavivar la comedia de costumbres y se experimenta con la farsa simbólica, regenerando así el teatro de su tiempo. Seguidor de Ibsen, marca con sus obras el fin del melodrama romántico y artificial europeo, abordando temas realistas e iniciando así el denominado Drama de Ideas, característico del siglo XX, en el que destaca la intencionalidad crítica y un enfoque filosófico Tras la vertiente humorística de sus obras, aflora siempre una conciencia incisiva y pesimista.

Destacan, entre sus producciones teatrales, Hombre y superhombre (1903) -sobre el mito de Don Juan-, la pieza cómica Pigmalión (1913) -una aguda crítica de la sociedad inglesa-, Volviendo a Matusalén (1921) -cinco piezas cortas en forma de parábola, relacionadas entre sí-, Santa Juana (1923) -en la que Juana de Arco aparece convertida en una mezcla de mística pragmática y santa hereje- y diferentes títulos dentro de la llamada “farsa seria” o “comedia intelectual”: Llegando a casarse (1908), Matrimonio desigual (1910), La primera obra de Fanny (1911), etc.

2.- El teatro de éxito

2.1.- El Drama burgués de Jacinto Benavente (Madrid,1866-1954) 

Autor perteneciente a la Generación del 98, antes de dedicarse de lleno a la producción escénica colaboró en revistas modernistas, alguna de las cuales dirigió (Vida Literaria, 1898), y publicó Teatro fantástico (1892), con piezas cortas no destinadas a la representación. 

La comedia benaventina, costumbrista e incisiva, supone una reacción contra el efectismo melodramático de Echegaray. Realismo y verosimilitud son los elementos en los que se basa su arte, sin excluir en muchos momentos cierto hálito de poesía o de exquisita ironía. Conoce perfectamente todos los recursos escénicos y sabe dar relieve dramático a las acciones más intrascendentes. En realidad puede decirse que, con su primera obra, El nido ajeno (1894), abre un nuevo periodo en la dramaturgia española.

Su teatro de éxito alcanza la culminación en Los intereses creados (1907), donde utiliza los personajes de la «commedia dell'arte» italiana con psicología española y hace una sutil crítica del positivismo imperante en la sociedad contemporánea. La obra recibió tan entusiasta acogida que, al final de su representación en el Teatro Lara de Madrid, su autor fue llevado a hombros hasta su domicilio por un público enfervorizado.

Otros títulos destacados, entre sus más de 170 obras dramáticas, son: La noche del sábado (1903), “novela escénica” impregnada de poesía; Rosas de otoño (1905), comedia sentimental; Señora ama (1908), penetrante estudio psicológico de una mujer asediada por los celos; La malquerida (1913), drama rural de sombrío realismo, uno de los hitos del teatro benaventino; Campo de armiño (1916), La ciudad alegre y confiada (1916), Pepa Doncel (1928), Aves y pájaros (1940), Titania (1946), La infanzona (1947), Abdicación (1948), Ha llegado Don Juan (1952), El alfiler en la boca (1954), etc. 

Esta es la visión de Benavente que ofrece F. Ruiz Ramón en su libro Historia del teatro español del siglo XX:

Durante tres decenios aproximadamente, Benavente ofreció a su público, al que tuvo que ir formando a la vez que éste condicionaba su propia dramaturgia, un teatro mínimamente conflictivo y escasamente problemático, en el que lo esencial era la puesta en escena de unos modos defectuosos de la convivencia, mediante una forma teatral en la que lo decisivo no era la construcción de una acción dramática sino mostrar la relación social e interindividual, raras veces en profundidad, de unos personajes a través del diálogo. El acento expresivo estaba recomendado no a un “hacer” sino a un “decir”, no a situaciones sino a conversaciones. (….) Toda esa palabra, en tanto que palabra-en-el-teatro, es absolutamente nueva en los escenarios españoles del último decenio del XIX y primero del XX: significa la ruptura definitiva con la herencia romántica, entonces triunfante en Echegaray y sus discípulos. (….) Esta nueva manera de hablar los personajes, que “desteatraliza” su palabra y la acerca al español conversacional de las clases cultas de la alta burguesía, supone la introducción en España de una nueva forma de teatro realista en la que lo de menos van a ser los caracteres, las pasiones y su enfrentamiento conflictivo, y lo principal la crónica dramática de los vicios y virtudes de una clase social (….). En este sentido, Benavente cumplió para ese grupo social al que se dirigía fundamentalmente, no tanto la función de dramaturgo como la de cronista, siendo sus piezas teatrales el equivalente de las crónicas periodísticas de un cronista de “alta sociedad”.

2.2.- El teatro “poético”

Dentro del llamado teatro poético, que mezcla influencias neorrománticas y modernistas, son las obras en verso de tema histórico las más destacadas. En ellas se pretenden rescatar algunos mitos nacionales de forma anticrítica y apologética, según señala Ruiz Ramón. El principal representante de esta tendencia teatral en nuestro país fue Eduardo Marquina, al que siguieron Francisco Villaespesa y los hermanos Machado.

2.2.1.- Eduardo Marquina (Barcelona, 1879 – Nueva York, 1946)

Se ha agrupado su abundante producción teatral en tres géneros fundamentales:

· Drama histórico en verso, el más importante, cultivado entre 1908 y 1914 y posteriormente en la década de los 30. Son dramas de carácter heroico y legendario en los que se ensalzan los valores de la raza y el espíritu patriótico. Destacan los siguientes títulos: Las hijas del Cid (1908), En Flandes se ha puesto el sol (1910), El rey trovador (1912), Las flores de Aragón (1914) y Teresa de Jesús (1933).

· Comedia realista en prosa, de tema contemporáneo, con obras como Cuando florezcan los rosales (1913), Alondra (1918) y La extraña (1919).

· Drama rural en verso, con cinco obras que representan, según Ruiz Ramón, lo mejor de la producción del autor: Fruto bendito (1927), La ermita, la fuente y el río (1927), Salvadora (1929), Fuente escondida (1931) y Los Julianes (1932).

2.2.2.- Francisco Villaespesa (Laujar -Almería-, 1877- Madrid, 1936)

Su teatro se caracteriza por la evocación de viejas glorias históricas y los aspectos formales (versificación, retórica), a veces excesivos. La obra El alcázar de las perlas, estrenada en 1911 con la mítica actriz María Guerrero, le proporcionó una gran popularidad. Otros dramas destacados del autor son Doña María de Padilla, Aben Humeya, Bolívar, La Leona de Castilla y Judith.

2.2.3.- Los hermanos Machado [Antonio (Sevilla, 1875 – Collioure, 1939) y Manuel (Sevilla, 1874 – Madrid, 1847)]

Dentro del teatro en verso, aunque con diferencias de enfoque, se encuentran también las obras escritas en colaboración por los hermanos Machado: Desdichas de la Fortuna o Julianillo Valcárcel (1926), Juan de Mañara (1927), Las Adelfas (1928), La Lola se va a los puertos (1929), La prima Fernanda (1931) y La duquesa de Benamejí (1932). A estas obras en verso hay que añadir una obra en prosa, El hombre que murió en la guerra, estrenada en 1941.

La dramaturgia de los Machado, de estética modernista, permanece dentro de los límites del teatro comercial del momento, aunque con el indudable acierto de la lengua poética de ambos hermanos.

2.3.- El teatro cómico

2.3.1.- Carlos Arniches (Alicante, 1866 – Madrid, 1943)

Autor heredero del denominado género chico, se convirtió en el maestro del sainete popular de ambiente madrileño, para crear más tarde una nueva corriente teatral, la tragicomedia grotesca, en la que se unen lo caricaturesco, lo conmovedor, el costumbrismo y la crítica social.

Cuenta en su haber con unos 270 títulos teatrales entre comedias, farsas, sainetes y libretos de zarzuela, aunque gran parte de estas obras fueron escritas en colaboración con otros autores. Su producción cubre medio siglo, desde la primera obra representada, Los aparecidos (1892), a la última, Don Verdades, estrenada póstumamente en 1944.

Dentro de su primera etapa (sainetes de ambiente madrileño), destacan las obras El santo de la Isidra (1898), La fiesta de San Antón (1898), Las estrellas (1904) y Los milagros del jornal (1924). Entre sus denominadas “tragicomedias grotescas”, deben destacarse La señorita de Trevélez (1916), ¡Que viene mi marido! (1918), Los caciques (1920), La heroica villa (1921) y Es mi hombre (1921).

2.3.2.- Los hermanos Álvarez Quintero [Serafín y Joaquín (Utrera, 1871 y 1873 – Madrid, 1938 y 1844)]

Los hermanos Álvarez Quintero cultivaron todos los géneros teatrales de moda: entremeses, juguetes, sainetes, libretos de zarzuela, pasos de comedia, pasillos, comedias con diferentes actos -en uno, en dos, en tres y en cuatro- y algunos dramas. 

Toda su obra está escrita en estrecha colaboración entre ambos y su éxito comienza, tras establecerse en Madrid los dos hermanos, a partir del triunfo de El ojito derecho (1897). Desde entonces y a lo largo de 50 años, dieron a la escena más de doscientos títulos. He aquí algunos de los más significativos: La reja (1898), El traje de luces (1899), El patio (1900), Las flores (1901), Abanicos y panderetas (1902), El amor que pasa (1904), El genio alegre (1906), El agua milagrosa (1908), Las de Caín (1908), Malvaloca (1912), Pipiola (1918), El mundo es un pañuelo (1920), La prisa (1921), Tambor y cascabel (1927), Los mosquitos (1927) y Mariquilla Terremoto (1930). 

Lo que mejor define la obra de los hermanos Quintero es cierto realismo poético. Son auténticos maestros en el arte de componer cuadros rápidos, graciosos y llenos de vida. Por ello lo mejor de su producción son las piezas en que describen las costumbres y la vida de Andalucía. Así valora Ruiz Ramón la obra de los Quintero:

Visión sentimental de la realidad humana, acriticismo, visión pintoresca, atención al detalle típico y al hecho diferencial, evasión de lo conflictivo, moral optimista y superficial que desecha cuanto no es amable y simpático, voluntaria ceguera a cualquier tensión de carácter social, “cliché” costumbrista color de rosa, son rasgos continuamente predicados del teatro quinteriano. Frente a estos elementos, juzgados negativos en la dramaturgia quinteriana, se predican con igual constancia otros valores positivamente, que pueden reducirse a dos fundamentales: gracia y gracejo del diálogo y de las situaciones y maestría técnica en la construcción de la pieza teatral.

2.3.3.- Pedro Muñoz Seca (Puerto de Santa María, 1881 – Paracuellos del Jarama, 1936)

Destaca por ser el creador de un nuevo género teatral denominado astracán o astracanada, caracterizado por una búsqueda de la comicidad a todo trance, incluso a costa de la verosimilitud y desfigurando el lenguaje natural (Ruiz Ramón lo define como “caricatura de una caricatura”). La obra más célebre dentro de este género es La venganza de Don Mendo, que se estrenó en el Teatro de la Comedia de Madrid en 1918. Dicha pieza es una sátira inspirada y jocosa del teatro histórico, del modernismo literario, del drama romántico y de las comedias de honor de Calderón de la Barca. Otros títulos destacados, entre el centenar de obras de este género escritas por el autor, son: Anacleto se divorcia, El verdugo de Sevilla, La pluma verde, Los extremeños se tocan, etc.

3.- El teatro renovador

3.1.- Algunas tentativas renovadoras en torno a la Generación del 98

3.1.1.- Unamuno (Bilbao, 1864 – Salamanca, 1936)

Unamuno -que mantuvo una cordial y enriquecedora relación con Pirandello- cultivó el teatro al margen de las tendencias de su época. Sus dramas intentan mostrar en escena, más que una obra teatral, un ensayo dramatizado. Se trata de un teatro difícil por su carácter intelectual y por su densidad temática, a lo que se suma su austeridad de decorados y economía de medios. En él llama la atención sobre todo la profundidad de sus planteamientos (inmortalidad, paternidad-maternidad, personalidad, unidad-pluralidad, etc.)

Su primera obra es La esfinge, escrita hacia 1898 y estrenada en 1909 en Gran Canaria; refleja una crisis espiritual y presenta a Ángel, animado por familiares y amigos a seguir la carrera política; sin embargo, opta por conocerse a sí mismo y, cuando encuentra la muerte tras un motín popular, su espíritu está tranquilo y decidido. Al año siguiente, Unamuno escribe La venda, publicada en 1913 y representada en 1921: María, ciega, acaba de recobrar la vista, pero debe vendarse los ojos para adaptarlos a la luz; acude con su hijo a despedir al abuelo agonizante, que muere al verla sin venda; María cubrirá sus ojos para siempre. Acaso desmoralizado por las dificultades para estrenar su teatro, Unamuno escribe La princesa doña Lambra (1909, publicada en 1913). El humor de esta obra se repetirá en La difunta (1909), sainete estrenado en 1910. Vuelve Unamuno al drama con El pasado que vuelve (1910, estrenada en 1923), donde presenta cuatro generaciones que se enfrentan y repiten, subrayando la idea de eterno retorno y de identidad humana. Fedra (1910, estrenada en 1918) interioriza el conflicto clásico de Fedra, enamorada y despreciada por su hijastro Hipólito que sólo al morir ésta comprende su propia crueldad. En 1921 Unamuno escribe Soledad, estrenada en 1953, drama sobre la paternidad frustrada por la muerte del hijo y sobre la acción como falsa salida a un conflicto personal. Raquel encadenada (1921, representada e 1926), es una versión con variantes de este personaje bíblico, obsesionado por su maternidad. En 1926 Unamuno escribe Sombras de sueño, estrenada en 1930, drama en cuatro actos que trata el problema de la personalidad suplantada. El otro, acaso la obra maestra del autor (1926, estrenada en 1932), presenta a Laura, casada con el otro, sobrenombre de Cosme, hermano gemelo de Damián; Cosme reconoce haber asesinado, por envidia, a su hermano; después, asume su personalidad, fundiendo en la figura de el otro a Caín y Abel; reconociendo a Caín, Damiana, viuda de Damián, anuncia que tendrá un hijo de Cosme; así se impone sobre Laura, que no acepta el cambio de personalidades; el otro se quita la vida al saberlo y los sobrevivientes reflexionan sobre esta discordia de contrarios en que Caín es la otra cara de Abel y el mal la simiente de la vida. Con El hermano Juan o el mundo es teatro (1929, publicada en 1934), culmina la producción dramática unamuniana. Plantea esta obra el tema, muy tratado por estos años, de don Juan, aquí novio problemático de varias mujeres, por cuyo amor se ha suicidado alguna; pero, ante todo, actor y personaje desgraciado, que admite no haber gozado de los placeres que le atribuyen. Don Juan es en esta obra el complementario de su propia persona: termina sus días como el hermano Juan, en un convento, practicando el bien y componiendo las parejas que ha roto en su vida donjuanesca. Muere en plena escena para el teatro del mundo, pero su personaje es eterno y se reencarnará en otros actores.

3.1.2.- Azorín (Monóvar, 1873 – Madrid, 1967)

Según señala Ruiz Ramón, la estética teatral de Azorín responde a una profunda y lúcida vocación de renovación de la escena española y muestra de manera patente su voluntad de desprovincializar el ambiente teatral español incorporándolo a las nuevas tendencias del teatro europeo, especialmente en su expresión francesa. Su punto de partida es la negación de la estética naturalista y su sustitución por un teatro antirrealista, que permita aflorar el mundo de lo subconsciente y maravilloso.

Entre 1926 y 1936 estrena el autor alicantino ocho piezas: Old Spain (1926), Brandy, mucho brandy (1927), Comedia del arte (1927), Lo invisible -trilogía formada por La arañita en el espejo, El segador y Doctor Death de 3 a 5- (1928), El clamor -en colaboración con Muñoz Seca- (1928), Angelita (1930), Cervantes o la casa encantada (1931) y La guerrilla (1936).

3.1.3.- Jacinto Grau (Barcelona, 1877 – Buenos Aires, 1958)

Grau es autor de 25 obras dramáticas, entre las que destaca En Ildaria (1917), sátira política; El Conde Alarcos , estrenada en 1919, sobre este personaje del romancero medieval, ya tratado en el teatro de los siglos de Oro; Don Juan de Carillana, escrita y estrenada en 1913, presenta un don Juan provinciano y decadente, incapaz de conquistar a una mujer que se burla de él. Entre las obras preferidas por el autor se halla El hijo pródigo, estrenada en 1918, drama bíblico que amplía la parábola evangélica. Pero la obra más famosa de Grau es, sin duda, El señor de Pigmalión, estrenada en 1923, obra que plantea temas existenciales en la línea de Pirandello y Unamuno: Pigmalión, empresario de una compañía de muñecos creados por él, vive enamorado de su muñeca Pomponina. Al presentarla en sociedad, un duque se encapricha de ella y la rapta. Al hacerlo, los muñecos aprovechan la ocasión para liberarse de su dueño, cuya vida es segada por el diabólico Urdemalas. En 1927 vuelve Grau al tema de don Juan con El burlador que no se burla (consta de un prólogo -sobre el nacimiento del personaje- y cinco cuadros, en los que don Juan seduce a su prima, que se suicida avergonzada, a una viuda reciente, a la mujer de un escéptico conferenciante y a la querida de un matón del hampa. En el último cuadro recibe la muerte, en forma de un veneno alucinógeno. En el epílogo, varias amantes de don Juan se reafirman en el amor que le profesaron). 

La obra dramática de Jacinto Grau, que obtuvo más éxito en el extranjero que en España, está marcada por la disconformidad, según señala Ruiz Ramón:

Disconformidad que el propio dramaturgo ha reiterado a lo largo de cincuenta años, especialmente en los prólogos que acompañan las sucesivas ediciones de su teatro. En todos ellos critica el teatro español de su tiempo, en el que señala la falta de originalidad e inquietud, su carácter de teatro comercial e industrial, su vulgaridad y ausencia de vuelos; crítica a los empresarios, a los actores y a los críticos, apuntando siempre a mostrar su provincianismo y su intrascendencia. Al mismo tiempo, expone en esos prólogos algunos de los principios de su estética teatral, así como, más o menos directamente, la alta opinión que de su propio teatro tiene. La crítica desborda a veces los límites del fenómeno teatral en sí para alcanzar a la misma época histórica en que le ha tocado vivir. Es indudable que aflora siempre en sus críticas una punta de resentimiento motivada por la escasa atención que su obra dramática tuvo en los medios teatrales españoles.

3.2.- El teatro vanguardista de Ramón Gómez de la Serna (Madrid, 1888 – Buenos Aires, 1963)

Dentro de su ideal de un “arte arbitrario”, Gómez de la Serna escribió un teatro polarmente opuesto al que triunfaba en la época, la mayor parte del cual no llegaría a representarse. Era, como él mismo señaló, un teatro escrito “para el que no quisiera ir al teatro”. Por encima del desconcierto que en su momento produjo el teatro a veces “antiteatral” de Ramón, debe valorarse su capacidad de denunciar un mundo rutinario y falso, gobernado por la represión y el tedio, y su propuesta de unas relaciones humanas más auténticas, que integren el sexo, el erotismo y, sobre todo, la imaginación para superar la angustia, el dolor y el absurdo existencial de nuestras vidas. 

Entre 1909 y 1912 Gómez de la Serna escribirá y publicará (la mayor parte en la revista Prometeo) casi todas sus obras dramáticas. De 1909 son La utopía, Beatriz, Desolación, Cuento de Calleja y El drama del palacio deshabitado; de 1910, El laberinto y La bailarina; de 1911, Los sonámbulos, Siempreviva, Tránsito, Fiesta de dolores, La corona de hierro, La casa nueva y Los unánimes; de 1912, Teatro en soledad y El lunático. Muchos años después, en 1929, el autor estrenará y publicará su obra más conocida, Los medios seres (en ella se presenta el aniversario de bodas de Pablo y Lucía, medios seres, es decir, personas de vidas incompletas que anhelan un complemento para existir. Otros personajes, medios seres también, exhiben su ingenio o sus manías, bajo las que late su angustia vital. El sexo es nuevamente una forma de evasión. Fidel, antiguo pretendiente de Lucía, sugiere la posibilidad de un triángulo afectivo o amoroso como solución a la indigencia existencial de la pareja protagonista) y en 1935 publicará Gómez de la Serna Escaleras, su última obra teatral.

3.3.- El teatro de la Generación del 27

En el ambiente de inquietud cultural e intelectual que surge con la República y tiene uno de sus más claros exponentes en la Residencia de Estudiantes de Madrid -foco intelectual que se caracterizó por un extraordinario universalismo, erigiéndose como escaparate cultural de las tendencias europeas más modernas, entre ellas las teatrales-, aparecen voces renovadoras que influyen de manera importante en la transformación del teatro español del siglo XX. Dentro de la diversidad de tendencias e intenciones dramáticas de estos autores, se puede apreciar en la obra de todos ellos un trasfondo social y un intenso sentido de la solidaridad.

Debe destacarse, entre los autores pertenecientes -siguiendo un criterio amplio- a la Generación del 27, la producción teatral de Rafael Alberti, Pedro Salinas, Alejandro Casona, Max Aub y Miguel Hernández, aunque hay otros escritores del mismo periodo que también cultivaron este género, como José Bergamín, Concha Méndez, Mª Teresa León, Cipriano Rivas Cherif, Jardiel Poncela (autor que se estudia dentro del periodo posterior a la guerra civil), etc. También debe tenerse en cuenta que Tres sombreros de copa, obra clave del teatro del absurdo, fue escrita en 1932, aunque no se estrenaría hasta 1953, lo que hace que se estudie esta obra de vanguardia y su autor, Miguel Mihura, dentro del periodo posterior a 1936.

3.3.1.- Rafael Alberti (Puerto de Santa María, 1902 – 1999)

La obra dramática de Alberti consta de las siguientes piezas: El hombre deshabitado (1930), Fermín Galán (1931), De un momento a otro (1939), El trébol florido (1940), El adefesio (1944), La Gallarda (1945), Noche de guerra en el museo del Prado (1956) y La lozana andaluza (1963), adaptación teatral de la famosa novela picaresca de Francisco Delicado. Completan su producción media docena de piezas cortas, cinco de las cuales forman parte del llamado “teatro de urgencia” o “de circunstancias”, de tipo ideológico y combativo, que el autor crea durante la guerra civil.

El hombre deshabitado, obra estrenada en 1931 con gran escándalo -propiciado en buena parte por la intervención del autor, que desde el escenario gritó “con mi mejor sonrisa esgrimida en espada: ¡Viva el exterminio! ¡Muera la podredumbre de la actual escena española!”-, representa la soledad autodestructiva del individuo en medio de la crisis coetánea, eco de otra crisis -estética y biográfica- que el poeta/dramaturgo había plasmado y resuelto en su libro paralelo Sobre los ángeles. Alberti hace  a la vez un auténtico auto sacramental, respetando el modelo barroco de Calderón pero con una significativa diferencia final: si el drama eucarístico -a partir de las “farsas sacramentales” del XVI- que Calderón llevó a su culminación exigía la fase de reconciliación entre el Hombre redimido y su Redentor, condición previa al triunfo final eucarístico, Alberti cambia ese desenlace por otro de signo contrario: el divorcio definitivo entre el Hombre -que asume su condena- y la Divinidad. 

El resto de las obras, salvo La lozana andaluza, pueden agruparse bajo dos epígrafes: teatro político y teatro poético.

· Teatro político: Tres son las piezas que corresponden a este apartado: Fermín Galán, De un momento a otro y Noche de guerra en el Museo del Prado, siendo en esta última donde el genio teatral de Alberti alcanza una mayor madurez dramática. Alberti despliega en ella todos sus poderes de poeta dramático: sonido, movimiento, luz, color, fiesta, rito, discurso y parodia. No en vano se ha considerado la obra como uno de los mejores dramas populares contemporáneos.

· Teatro poético (El trébol florido, El adefesio y La Gallarda): La crítica suele considerar que en estas obras de Alberti se da una importante desproporción entre la riqueza y la densidad de elementos simbólicos y poéticos por un lado y por otro la simplicidad de la intriga, que no constituye un elemento clave en la construcción de la pieza teatral, ya que la verdadera acción del drama trasciende constantemente los contenidos propios de la intriga.

3.3.2.- Pedro Salinas (Madrid, 1891 – Boston, 1951)

Escribió entre 1936 y 1951 catorce piezas teatrales, de las que dos son de tres actos y el resto de un acto. Generalmente el teatro de Salinas está construido desde el diálogo, no desde la acción, estando ésta confiada al dinamismo y la tensión de la palabra. En casi todas las obras tiene una importancia decisiva en la resolución de la acción la intervención de fuerzas sobrenaturales encarnadas escénicamente, aunque no en un sentido religioso sino con una significación espiritual-poética. La transfiguración de la realidad es, en efecto, la característica más relevante de esta dramaturgia. El escenario, como un nuevo Retablo de las maravillas, se convierte en el lugar ideal de esa transfiguración, realizada ante los ojos del espectador y servida a través del diálogo y la acción.

El director, una de sus piezas largas, es indudablemente la más ambiciosa de sus obras dramáticas. El misterio de la doble faz de la Divinidad, expresado de manera insuperable por la tragedia griega, que consiste en la indistinción de lo divino y de lo diabólico en el seno de la Divinidad, es configurado de nuevo por Salinas en relación con la felicidad humana.

Otras obras suyas son: Judit y el tirano (su otra pieza larga), La estratosfera, La fuente del Arcángel, Los santos, La isla del tesoro, la bella durmiente, El chantajista, El parecido, Caín o una gloria científica, etc.

3.3.3.- Alejandro Casona -Alejandro Rodríguez Álvarez- (Besullo [Asturias], 1903 – Madrid, 1965)

He aquí la producción teatral completa de este autor, que comienza en España y se desarrolla en su mayor parte en Argentina, adonde se exilia a raíz de la guerra civil, para regresar en 1962 con motivo del estreno en Madrid de La dama del alba:

El crimen de Lord Arturo (Zaragoza, 1929), La sirena varada (Madrid, 1934), El misterio de María Celeste (Valencia, 1935), Otra vez el diablo (Madrid, 1935), El mancebo que casó con mujer brava (Madrid, 1935), Nuestra Natacha (Madrid, 1936), Prohibido suicidarse en primavera (México, 1937), Romance en tres noches (Caracas, 1938), Sinfonía inacabada (Montevideo, 1940), Pinocho y la Infantina Blancaflor  (Buenos Aires, 1940), Las tres perfectas casadas (Buenos Aires, 1941), La dama del alba (Buenos Aires, 1944), La barca sin pescador (Buenos Aires, 1945), La molinera de Arcos (Buenos Aires, 1947), Sancho Panza en la Ínsula (Buenos Aires, 1947), Los árboles mueren de pie (Buenos Aires, 1949), La llave en el desván (Buenos Aires, 1951), A Belén pastores (Montevideo, 1951), Siete gritos en el mar (Buenos Aires, 1952), La tercera palabra (Buenos Aires, 1953), Corona de amor y muerte (Buenos Aires, 1955), La casa de los siete balcones (Buenos Aires, 1957), Carta de una desconocida (Porto Alegre, 1957), Tres diamantes y una mujer (Buenos Aires, 1961), Carta de amor de una monja portuguesa, (Buenos Aires, 1962) y El caballero de las espuelas de oro (Puertollano, 1964).

Alejandro Casona comienza su carrera de dramaturgo con el estreno en 1934 de La sirena varada, obra que obtiene el premio “Lope de Vega” de teatro . Antes de salir de España en 1937 era ya un dramaturgo conocido y estimado por esta y otras piezas de éxito. A diferencia de otros escritores españoles de su generación, como Max Aub o Rafael Alberti, Casona seguirá en el exilio su obra de dramaturgo sin romper ni temática ni estilísticamente los moldes de su teatro anterior a la guerra civil española, siendo sus comedias más representadas La dama de alba y Los árboles mueren de pie. Esta última obra, junto con La sirena varada y Prohibido suicidarse en primavera, forman una trilogía homogénea por su temática, su estructura dramática, sus elementos estilísticos y su significación. Las tres obedecen a una misma fórmula estética que se repite sin variaciones importantes aunque hayan transcurrido varios años, lo que supone cierto inmovilismo interior en la evolución de la dramaturgia del autor. En las tres se plantea un conflicto entre realidad e irrealidad, entre fantasía y verdad, entre ilusión y vida, concluyéndose con la idea de que es ésta última la que tiene la última palabra y no la primera. Irrealidad, fantasía e ilusión tienen el prestigio y el brillo de la belleza, pero es en la realidad donde sólo el hombre puede vivir la verdad. Lo que el dramaturgo parece querer mostrar es que la plena humanidad consiste precisamente en la unión de la dimensión real e irrreal de la existencia, no en su oposición ni en su exclusión. Pese a que el sentido final de las obras de Casona no es escapista, pues representan invitaciones para reintegrarse en la realidad, hay en estas piezas ciertos indicios que las acercan al teatro escapista, pues contienen casos en esencia sentimentales que representan muy parcialmente contenidos de la realidad.

Otro rasgo del teatro casoniano habitualmente señalado por la crítica lo constituye la presencia de un espíritu docente y de elementos pedagógicos en las obras, especialmente en Nuestra Natacha y La tercera palabra. Hay siempre en estas dos piezas, y en general en todo el teatro de Casona, una exaltación de la bondad, del amor entre los hombre y a las cosas, de la poesía como forma de vida superior a la vulgaridad y al egoísmo.

Puede decirse, como conclusión, que cuando Casona se atiene a una concepción poética del teatro, sin establecer pacto alguno con el teatro naturalista, crea dramas originales y valiosos como La dama del alba (su mejor obra) y La casa de los siete balcones. Cuando, por el contrario, pese a la forma antinaturalista de la mayoría de sus obras, no rompe totalmente con los contenidos del drama naturalista, introduciendo una tesis de pedagogía moral y espiritual, su teatro resulta un insatisfactorio compromiso entre realidad y poesía.

3.3.4.- Max Aub (París, 1903 – México, 1972)

Max Aub realizó una importante obra dramática por su significación, por su valor, por su cantidad y por su carácter testimonial. Puede dividirse esta producción en tres etapas, cuyo eje es la guerra civil española. La guerra va a constituir, de forma más decisiva que en otros escritores españoles, la experiencia radical que fundamenta la creación literaria de Max Aub, entrañablemente ligada a la vida humana. 

La primera etapa corresponde a los años anteriores a la guerra civil, época en que Max Aub escribe un tipo de teatro de tendencia marcadamente vanguardista. De este periodo son sus siguientes títulos: Crimen (1923), El desconfiado prodigioso (1924), Una botella (1924), El celoso y su enamorada (1925), Narciso (1927), Espejo de avaricia (1935) y Jácara del avaro (1935). Bajo el signo de la vanguardia, un Max Aub entonces muy joven, situado en el centro de las corrientes estéticas teatrales europeas del momento, es uno de los primeros en abrir en España la brecha del llamado "teatro deshumanizado", denominación que provenía de las teorías de Ortega y Gasset. Pero el hecho de ser un teatro antirrealista no implica evasión de la realidad.

En la segunda etapa, la de la guerra civil, escasa en producción, Max Aub escribe y estrena El agua no es del cielo, la loa Las dos hermanas, y el auto Pedro López García, de las que el autor sólo publicará años después la última bajo el epígrafe de "teatro de circunstancias". Se trata de obras que surgen con fines muy inmediatos, sin intención de pervivencia y para servir a un auditorio concreto en una circunstancia determinada: el contexto bélico.

En la tercera etapa, la más importante, Max Aub escribe sus grandes dramas: San Juan (1943), Morir por cerrar los ojos (1944), Cara y Cruz (1944), El rapto de Europa (1946), No (1956). También corresponde a esta época la mayor parte de su teatro en un acto (1940-1951). Completan su producción dramática La vida conyugal (1939), Deseada (1950), Las vueltas (1947) y Tres monólogos (1950). Desde su experiencia personal en la guerra civil española (derrota, cárceles, exilio) podrá Max Aub acceder sin extrapolación alguna a la tragedia colectiva de la Europa de la guerra y la postguerra, no como una realidad ajena o extraña sino como propia realidad trascendida, y alzará su voz de testigo que da necesariamente un testimonio. Se trata de un teatro de vasto aliento y escrito con dolorosa lucidez, pero lamentablemente no fue representado en su momento. 

Max Aub llevó al teatro español un concepto revolucionario del arte dramático y una visión del hombre que abarcaba y asumía sus relaciones sociales y su relación con la historia. Quizá la formulación dramática más intensa de esa tragedia colectiva sea el extraordinario monólogo De un tiempo a esta parte, escrito en París en 1939, que se ha llegado a considerar como una de las obras maestras del teatro occidental contemporáneo. La protagonista, Emma, una mujer de setenta años, habla de sí misma, de su tragedia y la de sus muertos. Y en esa tragedia, contada, confesada, vivida y vuelta a vivir por la palabra, está entera, desgarradora, la tragedia de una familia, de una nación, de todo un mundo, de la condición humana en un momento de la historia real, concreta. Cobran presencia en escena, de manera desnuda, hombres, mujeres, niños, masa y crímenes, crueldades, humillaciones, el absurdo, la locura, el miedo y el odio.

Max Aub, testigo insobornable, continuó escribiendo casi hasta el final de su vida obras en las que el clamor de justicia y el compromiso siguieron siendo su bandera. Quizá sus testimonios cargados de enorme intensidad trágica deberían encuadrarse, como apuntó Ruiz Ramón, dentro de una nueva definición genérica : el ensayo dramático.

3.3.5.- Miguel Hernández (Orihuela, 1910 – Alicante, 1942)

Miguel Hernández posee una obra dramática, escrita entre 1933 y 1937, que consta de cuatro piezas largas: Quién te ha visto y quién te ve y sombra de lo que eras (1933) -auto sacramental en verso al estilo calderoniano-; Los hijos de la piedra (1935) -obra en prosa con la que inicia su teatro social-; El labrador de más aire (1937) -su obra más conocida, en verso, al estilo de Lope y Calderón pero siguiendo la tendencia revolucionaria- y Pastor de la muerte (1937) -también en verso, obra de propaganda política dirigida a los soldados del bando republicano-. A ellas hay que añadir cuatro obras de una sola escena en prosa (La cola, El hombrecito, El refugiado y Los sentados), reunidas bajo el epígrafe común de Teatro de guerra (1937). 

La crítica ha visto en el teatro de Miguel Hernández un escaso valor dramático si no es en el contexto y circunstancia en que fue escrito (teatro de urgencia). Así lo señala Ruiz Ramón: Desenraizado de aquel público particular y de aquellas particulares circunstancias para quien y donde fue escrito, su destino es el de todo teatro de urgencia: quedar como un ejemplo, humanamente digno, de unas intenciones cuyo valor intrínseco rebasa toda circunstancia, pero cuya realización y cuyo significado como teatro sólo existe dentro de ella, sin poder trascenderla. Valioso como testimonio de la noble pasión del hombre y del poeta Miguel Hernández por la libertad humana, este teatro es una hermosa profesión de fe y un bello “gesto”, pero no un arma ni una herencia aprovechable.

3.4.- Dos grandes figuras en el teatro renovador del siglo XX

3.4.1.- Ramón del Valle-Inclán (Villanueva de Arosa, 1866 – Santiago de Compostela, 1936)

Según palabras de Ruiz Ramón, El teatro de Valle-Inclán es, como totalidad, una de las más extraordinarias aventuras del teatro europeo contemporáneo y, desde luego, el de más absoluta y radical originalidad en el teatro español del siglo XX. Desde La Celestina y el teatro del Siglo de Oro no había vuelto a darse en España una creación teatral de tan poderosa fuerza ni de tan sustantiva novedad en forma y significado como la dramaturgia de Valle-Inclán. Esta dramaturgia -quiero recalcarlo enérgicamente- constituye en su sentido último y más profundo un auténtico acto revolucionario en la historia del teatro español contemporáneo y lleva en sí -y no siempre virtualmente sólo- las semillas de las nuevas vías abiertas al teatro actual. 

(Ver tema de Valle-Inclán).

3.4.2.- Federico García Lorca (Fuentevaqueros, 1898 – Granada, 1936)

El teatro de García Lorca, inserto en el proceso de reteatralización que, en las primeras décadas del siglo XX, intentó instalar la escena española en la modernidad artística, supone un impulso de primer orden, si se juzga tanto por la variedad de los caminos ensayados como por la coherencia y la unidad que rigen su creación dramática. Alentado siempre por una clave poética de amplísimo calado, este teatro discurre desde el “teatro de arte”, que buscaba en primer término la regeneración estética de la escena entregada al mercantilismo, hasta un “teatro rehumanizado” que, sin caer en el doctrinarismo, atiende muy de cerca al mejoramiento moral y material del pueblo. En esa trayectoria, el autor asimila y trata siempre con soluciones originales tanto los géneros más diversos (farsa, comedia, tragedia, drama) como los modelos y movimientos artísticos, no sólo literarios, más heterogéneos (la tradición clásica, las vanguardias, el folklore, etc.). Esa amalgama es lo que confiere al teatro de Lorca, más allá de hitos concretos, una riqueza textual y dramática de primer orden.

(Ver tema de Federico García Lorca).



