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omo ocurre en la novela y en la poesia espafiolas, atin estdn presentes en los

escenarios autores propiamente decimondnicos, entre los que destacarfa, por

un lado, al grancanario Benito Pérez Galdds, autor de una de las obras que
dan el buen tono teatral al arranque del siglo XX con su estreno de Electra (1901),
lo que supuso un acontecimiento importante en esos afios. Y, por otro, al tinerfefio
Angel Guimeri.

Nos vamos a proponer el andlisis del teatro espanol del siglo XX sin entrar exclusi-
vamente en el cauce historicista y temdtico, sino dejando paso a otras consideraciones
de signo estético e ideoldgico que funcionan dentro de ese binomio horadado por la
historia y la busqueda de nuevos argumentos que le digan algo nuevo al hombre de
aquel siglo, que en gran medida sigue siendo el de hoy.

En la escena espafola de comienzos de siglo vamos a examinar tres vertientes que
luego seguirdn cursos diversos: la del teatro burgués y convencional al que el publico
tenfa gran aficién, segin hemos visto en la centuria anterior, y que acentuard su ex-
presién acritica y de evasién durante la época franquista; la de los renovadores —vayan
por un camino o por otro— (con la participacién del Galdés de Electra, atn con su
lastre neorromdntico, o del Angel Guimerd de la renaixenga catalana); y tercero, la de
quienes han utilizado en su teatro diversas formas de choque y confrontacién que, a
manera de provocacién, han sacudido las conciencias y las convenciones de la moral
burguesa.

EL TEATRO CONVENCIONAL, UNA DE LAS SOLUCIONES DE LA ESCENA ESPANOLA DE CO-
MIENZOS DEL SIGLO XX

El primer camino es una via por la que camina el teatro burgués y convencio-
nal. Ya en algin otro sitio (“El teatro espafol de vanguardia en Canarias (1924-
1936)” en Anuario de Estudios Atldnticos, Madrid, n° 41, 1995, pp. 519-532)

hemos destacado la disimilitud entre la escritura teatral o dramdtica y el teatro
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como hecho escénico. Esa distincién siempre es pertinente, sea cual sea el pais, de
forma especial durante los siglos XIX y XX. En el caso espanol esos dos caminos
acentuaron sus derivaciones divergentes. Si bien en Europa, considerada, aqui y
ahora, de forma usual como un todo, esa disonancia fue relativa porque la burgue-
sfa culta deseaba ver en los grandes escenarios lo que los renovadores de la escena
representaban (Gordon Craig [Inglaterra, 1972-1966], Erwin Piscator [Alemania,
1893-1966], Konstantin Stanilavski [Konstantin Alexéyev] [Moscud, 1963-1938],
Vsévolod Emilievich Meyerhold, [Rusia, 1874-1940], etc.)! y aquello que los dra-
maturgos escribfan (Henrik Ibsen [Noruega, 1828-1906], Johan August Strind-
berg [Suecia, 1849-1912], Gerhart Hauptmann [Polonia, 1862-1946], etc.), una
parte de la accién renovadora en Espafia quedd fuera de los circuitos teatrales “de
masas’, obligada a representarse en “teatros minimos” y grupos minoritarios ale-
jados del teatro comercial.

Tres vertientes tradicionales ocupan los escenarios espafoles con el benepldcito del
publico y la anuencia de los autores y empresarios teatrales: La alta comedia benaven-
tina?, el teatro en verso y el teatro cémico de corte tradicional.

Hacia el teatro burgués de buena factura.

La convencién dramdtica cimera la representa —entre otros— Jacinto Benavente
(Madrid, 1866-1924), cronoldgicamente situado en el periodo de los autores noven-
tayochistas y modernistas, y que en Canarias lo ocupan los hermanos Millares Cubas
(Luis, Las Palmas de Gran Canaria, 1861-1925; y Agustin, Las Palmas de Gran Ca-
naria, 1863-1935) con piezas como La herencia de Araus (1903) y Maria del Brial
(1905), obras simbdlicas, basadas en el teatro dramdtico de ideas, o el poeta Domingo
Rivero (Arucas, Gran Canaria, 1852-Las Palmas de Gran Canaria, 1929). Benavente
planted problemas diversos de gran calado sobre el cardcter humano. Después de una
primera etapa en la que defendié un teatro renovador y compuso piezas de escaso
éxito, al alborear el siglo conquista o va a la conquista del pablico con un teatro cos-
mopolita. A grandes trazos, podria afirmarse que, desde sus origenes, su teatro recorre
la presencia de una escena vinculada al simbolismo de cardcter modernista con raices
en la commedia dell'arte (Teatro fantdstico, 1892), a la que seguird una linea simbélica
y cosmopolista (La noche del sdbado, 1903) que reaparecerd hacia 1926. La critica
estd de acuerdo en cifrar los mayores éxitos del Benavente de las primeras décadas del
siglo XX, en Los intereses creados (1907) sobre un lema de tradicién ilustrada, esto es,
el “bien comun”, y los dramas rurales Sesiora ama (1908) sobre la proteccién familiar
y la rivalidad de amores con fondo incestuoso en La malquerida (1913). Volverd a
tratar el tema del incesto —aunque desde otra perspectiva— en su exilio argentino con
La infanzona (1945), que abandonard ese afio para volver a la Espafa franquista.
Traté a lo largo de su vida diversos temas: ademds de los citados habria de recordarse
entre otros el del suicidio o el de la guerra. Importa traer aqui a Benavente porque sin
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este Premio Nobel de Literatura 1922 no podriamos concebir el teatro espafol de la

primera mitad del siglo XX.

Del teatro con piiblico. La comicidad y el verso.

Los Hermanos Alvarez Quintero, naturales de Utrera, Sevilla, y fallecidos en Madrid
(Serafin, 1871-1938 y Joaquin, 1873-1944), inician su actividad teatral en 1888, aun-
que la pieza que da el tono optimista al costumbrismo de los Quintero es £/ genio alegre
(1906). En ese mismo arco temporal, en Canarias los hermanos Millares Cubas crean el
teatro costumbrista con La deuda del comandante —de ambiente canario— publicada en
1899, La herencia de Araus, en 1903, Maria de Brial, en 1905, entre otras piezas, a quie-
nes les siguen otros autores coetdneos y posteriores a ellos: Domingo Doreste Rodriguez,
Fray Lesco (Las Palmas de Gran Canaria, 1868-1940), Diego Crosa y Costa, Crosita
(S/C. de Tenerife, 1869-1942), Saulo Torén (Telde, Gran Canaria, 1885-Las Palmas
de Gran Canaria, 1974), Montiano Placeres (Telde, Gran Canaria, 1885-1938), Juan
Millares Carlé (Las Palmas de Gran Canaria, 1895-1965), Juan Pérez Delgado, Nijora
(La Laguna, Tenerife, 1898-S/C. de Tenerife, 1973) y Victor Doreste Grande (Las Pal-
mas de Gran Canaria, 1903-1966). Uno de los mayores éxitos de los hermanos Alvarez
Quintero, y de la época, fue Malvaloca (1912); en ella el amor de Leonardo vence las
convenciones por obtener el amor de una mujer de “mala nota”. Este drama pretende
ofrecer una visién menos edulcorada que E/ genio alegre y Puebla de las mujeres (1912),
aunque la tensién dramdtica es un mero pretexto para valorar la fuerza del amor, capaz
de romper tabdes. Con Febrerillo loco (1919) se desliza mds nitidamente la critica de
Serafin y Joaquin contra los convencionalismos.

Con Carlos Arniches (Alicante, 1866-Madrid, 1943), cuyo genio hay que ads-
cribirlo a la pervivencia y superacién del sainete, representa un teatro de humor y
costumbrista mejor estructurado y mds convincente en el trazado de su comicidad,
al que ird impregnando de critica social. En su primera etapa, el sainete musical (£/
santo de la Isidra, 1898, o El amigo Melquiades, 1914) da paso dos anos después a otro
periodo en que el humor se tifie con lo grotesco (;Que viene mi marido!, o La sefiorita
de Trevélez, ambas de 1916) y ensaya lo que llamard “sainetes rdpidos” desde 1917 (De/
Madrid castizo o La venganza de la Petra) hasta Los caciques (1920) y Es mi hombre
(1921) en los que aparecen aliados en la trama cédmico-dramdtica los componentes
absurdos y criticos, que alumbran un sentido progresista a este humor de Arniches,
muy cercano —como ha visto la critica— al regeneracionismo. Acaso la superacién del
sainete tradicional (de rara pervivencia en la segunda década del siglo XX) que pro-
pone Arniches resulte de la presencia de un humor grotesco con visos expresionistas
que nos lleve a pensar —como algunos estudiosos han apuntado— en el esperpento de
su coetdneo Valle-Incldn.

El llamado teatro poético también ofrece dos miradas de alcance, una seria y otra
cémica. De un lado destaca el teatro de Eduardo Marquina (Barcelona, 1879-Nueva
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York, 1946), Francisco Villaespesa (Almerfa, 1877-Madrid, 1936) y Gregorio Marti-
nez Sierra (Madrid, 1881-1947). El llamado teatro modernista espafnol que se encua-
dra entre 1900 y 1920 (Maria Rosa Cabo Martinez, Universidad de Ledn, 1986). Este
teatro, bien sea por su contenido historicista, que bucea en la tradicién castellana para
ofrecer al publico episodios histéricos o sentimentales (Las hijas del Cid, 1908, o En
Flandes se ha puesto el sol, 1909, de Eduardo Marquina, o Dosia Maria de Padilla, 1913,
de Francisco Villaespesa), logra sus mejores frutos modernistas de cardcter simbélico
con piezas como Cancién de cuna (1911), de Gregorio Martinez Sierra, conocedor y
divulgador del teatro europeo (Maeterlinck, Ibsen, etc.). Muy préximo a este teatro
aparece el de los sevillanos hermanos Machado (Antonio, 1875-Collioure, Francia,
1939; y Manuel, 1874-Madrid, 1947) quienes tratan el tema donjuanesco y la ela-
boracién psicoanalitica, aunque este teatro en verso y de cardcter popular con gracejo
andaluz sea La Lola se va a los puertos (1928). En nuestra opinién, lo que plantean los
Machado en Las adelfas (1928), construido de la suma de simbolismo y psicoandlisis,
lo intentd en Canarias el poeta Alonso Quesada [Rafael Romero Quesada] (Las Palmas
de Gran Canaria, 1885-1925) en sus dos obras teatrales Llanura (1919) y La Umbria
(1922), aunque més escorado del lado de las férmulas de Maeterlinck.

En la segunda vertiente destaca el teatro del gaditano del Puerto de Santa Marfa,
Pedro Mufioz Seca (1881-1936) y en especial su archifamosa La venganza de don Men-
do (1919). Esta direccién parddica del drama romdntico conduce a lo que se llamé el
“astracdn”, humor disparatado cuya fuente es la “comedia de magia” del Barroco. Al
margen del contenido puramente lidico de este teatro, el absurdo asociado al humor
ha sido una de las lineas de indagacién de la renovacidn teatral europea y especialmen-
te espafiola, pues tanto Jardiel Poncela como Miguel Mihura y Tono son sus mejores
representantes.

LA ACCION TEATRAL ENTRE LA RENOVACION Y EL TEATRO EXPERIMENTAL

El segundo camino que trazamos, entre otros autores que la historiografia se ha
encargado de sancionar, como el noventayochismo de Miguel de Unamuno (Bilbao,
1864-Salamanca, 1936) o Ramén Marfa del Valle-Incldn (Pontevedra, 1866-Santia-
go de Compostela, La Corufia, 1936), el vanguardismo y veintisietismo de Jacinto
Grau (Barcelona, 1877-Buenos Aires, 1958), Claudio de la Torre (Las Palmas de G.
Canaria, 1895-Madrid, 1973), Federico Garcfa Lorca (Granada, 1898-1936) o Max
Aub (Paris, 1903-México, D.E, 1972), la comicidad inverosimil de Enrique Jardiel
Poncela (Madrid, 1901-1952) o la timida renovacién de Alejandro Casona [Alejandro
Rodriguez Alvarez] (Asturias, 1903-Madrid, 1965) y de los cuales hablaremos luego,
para nosotros estd transitado por Benito Pérez Galdés y Angel Guimerd, cada uno en
lineas fronterizas alejadas y muy diferentes.

La renovacién escénica para sobrevivir se sustentd en tres pilares de distinta con-
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sistencia. De una parte, lo he senalado ya, la difusién de los textos en publicaciones
periddicas, como las revistas o colecciones editoriales. Las ediciones dramdticas apare-
cen en diversas colecciones de novela, como es el caso de E/ cuento Semanal, Los Con-
tempordneos y La Novela Corta (Madrid, 1916), pero las colecciones que mantienen
vivos los diversos textos teatrales del primer tercio del siglo son La Novela Cémica
(1916-1919), La Novela Teatral (1916-1925), La Pluma (1920-1923)3, La Comedia
(1921), La novela semanal (1931-1925), El Teatro [después con el nombre de £/ Tea-
tro Moderno) (1925-1932) [Ramén Esquer Torres, La Coleccion dramdtica “El Teatro
Moderno”, Madrid, CSIC, 1969.], Comedias (1926-1928) o La Farsa (1927-1936)%,
[Manuel Esgueva Martinez, La coleccién teatral “La Farsa”, Madrid, CSIC, 1971; John
W. Kronik: “La Farsa” (1927-1936) y el teatro espaiiol de preguerra, Universidad de
Carolina del Norte, 1971.]

Cambiar el piiblico, cambiar la escena, asumir la renovacion que atraviesa Europa o con-
tinuar la inercia del teatro del siglo XIX

El teatro de vanguardia se inserta en la corriente de renovacién europea, surgida de
manera particular en Alemania y Rusia, aunque no sean éstos los tinicos paises que apor-
taron figuras a la renovacién del lenguaje escénico desde la primera década del presente
siglo. Renacimiento que al paso de los afos intentard llevar al teatro lo que en la pldstica
y la literatura conocemos por avant-garde. Esto es, un compromiso con la modernidad
segin los nuevos signos con que el hombre de esta centuria respondié a las crisis eco-
némicas, a las nuevas correlaciones de fuerzas internacionales, a los profundos cambios
sociales y a los efectos de la Primera Gran Guerra. En la Espafia que va de los afios veinte
a la contienda civil, el teatro sigue una trayectoria de continuidad benaventina y saine-
tesca, muy alejado de esos cambios que ya llevaban veinticinco afos de historia. Hablo,
claro estd, de la ténica dominante, aunque los éxitos de Jacinto Grau, Lorca y Casona, las
experiencias de parte del teatro de Valle-Incldn, o los fracasados intentos de Azorin, y el
empuje renovador de Max Aub o la nueva comicidad de Jardiel Poncela presagiaban nue-
vas direcciones para un teatro que necesitaba revitalizarse en su raiz y crecer de acuerdo
con los nuevos aires dramdticos, aunque —como he dicho— el publico europeo ya hacia
tiempo que degustaba un teatro experimental, asentado por la critica y sancionado por
amplias capas de la poblacién.

En el conjunto peninsular, las revistas desempefan un papel neurdlgico en la 4gil di-
fusién de la denominada “poética de la ruptura”. Bastantes afos después del aluvién de
revistas (Cervantes, Grecia, Cosmdpolis, Ultra, etc.), aparecidas de 1916 a 1922, y en did-
logo tenso con la Revista de Occidente y muy gustoso y préximo con La Gaceta Literaria,
fundada ésta en 1927 por Giménez Caballero y Guillermo de Torre, se lanzan a la pales-
tra estética y a la beligerancia rupturista las cuatro revistas que signan el itinerario de las
vanguardias histdricas en Canarias: La Rosa de los Vientos (1927-1928), Cartones (1930),
Gaceta de Arte (1932-1936) e Indice (1935) (Mainer: 1972) y (Palenzuela: 1992, 19-38).
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En el plan de difusién de las vanguardias insulares influye decisivamente la personalidad
del pintor tinerfefio de la escuela de Paris, Oscar Dominguez, a través de quien se celebra
en S/C. de Tenerife la IT Exposicién Mundial Surrealista, el 11 de mayo de 1935, con
obras de Dali, Picasso, Joan Mird, Giorgio de Chirico, Ives Tanguy, Marcel Duchamp,
Man Rey, Alberto Giacometti o Max Ernst, entre otros. Este importante acontecimiento
repercutié en gran medida en los grupos vanguardistas por la participacién directa de
André Breton y Benjamin Péret o por la proyeccién de filmes como Lige d'or de Luis
Bufuel y Salvador Dali.

Asi, en este clima de agitacién cultural se desenvuelve lo que desde nuestro presente
podemos denominar la tradicién de la vanguardia teatral europea y su cristalizacién en
Canarias. Experimentalismo escénico, constitutivo de toda una herencia que en el teatro
debemos retrotraerla a la ruptura textual de Jarry con su Ubu rey de 1896, al circuito for-
mado por Henri Ibsen—Anton Chejov—Frank Wedekind, a las experiencias del Vladimir
Mayakovski que ensaya sus nuevos métodos con el simbolismo del belga Maeterlinck;
de directores, escenogréfos y buscadores de dramaturgias, como Konstantin Stanislavski,
Edward Gordon Craig, Karl Meyerhold, Jevgeni Vajtangov y Erwin Piscator, que apor-
taran una nueva diccién escénica desde ese largo interregno de paz europea concluido
en 1914 hasta la interpretacién de un mundo espantado con los horrores de la Primera
Gran Guerra y su secuela en los afios inmediatamente posteriores.

La renovacién teatral europea no puede separarse del primer manifiesto futurista de
Marinetti en 1909 —aclimatado para Espafia en el afio siguiente y aparecido en la revista
Prometeo (1908-1912) de Ramén Gémez de La Serna—. La ruptura con todo academi-
cismo, la oposicién al conformismo burgués, la independencia de la obra de arte frente
a una realidad limitada por los convencionalismos establecidos, etc. fueron encadenando
toda una oleada de movimientos que hoy conocemos como #s7os: imaginismo, construc-
tivismo, vorticismo, cubismo, futurismo, dadafsmo, creacionismo, ultraismo, surrealis-
mo... Desde aquel Manifiesto futurista para los esparioles, pasando por la llegada a Espana
del chileno Vicente Huidobro a finales de la 12 Guerra, con su “creacionismo’, hasta la
primera mitad de la década llamada impropiamente “felices veinte”, ya nuestro pensador
mds europeo, perspicaz intérprete del teatro de aquellos tiempos, atento analista de las
evoluciones culturales, politicas y sociales del mundo de posguerra, don José Ortega y
Gasset, rotula los nuevos derroteros del arte de vanguardia con su obra La deshumaniza-
cion del arte (1925); un arte que no sélo no imita a la Naturaleza, sino que crea su propio
espacio fuera de ella. Pero, como luego se verd, el teatro en Espana significd, a pesar de las
diversas incursiones de un Valle-Incldn (cuyo genio de raiz dramdtica supo infundir los
aires vanguardistas a su teatro desde el primer esperpento Luces de Bohemia, publicado
primero en 1920 en semanario y luego en 1924 como libro)’, y de la contribucién de
escritores, no hombres de teatro, noventayochistas como Unamuno y Azorin, o de aque-
llos pertenecientes a la primera etapa de las vanguardias espafiolas, como Ramén Gémez
de la Serna, y también a pesar de que revistas y estudiosos de esas mismas vanguardias se
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preocupasen por poner en circulacién los diversos presupuestos estéticos. (Como mues-
tras valgan, ademds de la publicacién de los distintos manifiestos en Espafia desde 1910,
dos datos correspondientes a esa primera mitad de los afios 20: la publicacién de la obra
del jefe de fila del ultraismo, Guillermo de Torre Literaturas europeas de vanguardia y la
traduccién del Manifiesto del Surrealismo en la Revista de Occidente.

Al frente de ese teatro renovador aparece el de los autores del 98 y sus alrededores
ideoldgicos y estéticos, en especial Unamuno, Azorin y Valle-Incldn. César Oliva indi-
ca que: “Probablemente no haya escritores menos representados en su momento y mds
estudiados posteriormente, y cuyo aprecio por la escena fuera a veces tan dudoso™.
Esta afirmacién no es aplicable a los hermanos Machado, que fueron los dnicos del
grupo que escribieron al gusto de las empresas y del pablico. El punto en comin y de
partida que tienen todos ellos es que todos fueron dramaturgos tardios. Asi, Valle-In-
cldn, el mds joven, estrend su primera obra a los 40 anos, E/ Marqués de Bradomin. Los
hermanos Machado a los 51 y 52 afios, Baroja a los 51 y Unamuno a los 45 afos.

Miguel de Unamuno (Bilbao, 1864-Salamanca, 1936) planteard la via de cam-
biar el publico, es decir, que el teatro intente no sélo la regeneracién critica de un
publico-pueblo sino que lo inserte en un programa socio cultural de mayor alcance.
Ya sabemos que, ademds del propio planteamiento escénico de Unamuno, su teatro
fracasard en el intento de explicarlo y hacerlo entender a los hombres y mujeres del
mundo de la farindula. En el fondo, ese combate de Unamuno se cifra contra las
formas neorromdnticas que emergfan tanto en obras de base moralista o bien la
férmula escénica de la alta comedia. En el teatro no es fécil separar la historia social
de la historia teatral. Unamuno —como Valle— luché contra el publico tradicional,
lo quiso cambiar. Pero no tenfan casi pablico, ni del bueno ni del enajenado. De
ahi que nuestro autor pasé de una consideracién radical de menosprecio del pu-
blico de la época a una apreciacién posibilista, que se inicia en parte en 1909 con
sus piezas cémicogrotescas, aunque siempre escribié para ese publico potencial. Lo
fundamental es que para Unamuno el sujeto representativo de ese pablico-pueblo
es el hombre que no se menciona en la historia oficial, el que a la larga, a través de
la intrahistoria, es su motor y su victima. Por lo tanto, Unamuno pide un teatro que
nos afecte a todos, que se acerque a todo. De ahi que Monledn sintetice la idea de
Unamuno sobre el publico: “Lo que se trata es de contar con un publico que proce-
da de la totalidad, que la represente, y con un teatro creado por quienes vivan en el
seno problemdtico de esa totalidad”.

Podemos leer en la Regeneracion del teatro espaniol que el teatro serd mezquino arti-
ficio mientras sea la funcién de artista profesién y oficio especializado y haya quienes
se dediquen a hacer dramas, novelas o sinfonfas y cuadros como quien se dedica a
construir zapatos o sillas. Como ha sefialado la critica, encontramos en Unamuno una
lucha entre nosotros y nuestra imagen, teatralmente muy pirandelliana y observable
en varias piezas de Unamuno: La Esfinge (1898) o La venda (1899), pero también
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el drama de la personalidad dividida en E/ oro (1926), la pugna entre razén y fe, la
angustia del tiempo, etc. El conflicto de la personalidad es central en Unamuno: El
hombre es una incégnita, cuya pluralidad significa un ataque a esa unidad dificil, uni-
dad que se interroga a si mismo y de ahi su fuerza dramdtica, el sentido trdgico.

Con Ramén del Valle-Inclédn (Villanueva de Arosa, 1866-Santiago de Compostela,
19306) la renovacidn teatral espafiola rompe con el teatro burgués y anodino con que
se inauguraba el siglo XX. Después de ensayos teatrales, recogidos en Jardin umbrio
(1903), podriamos hablar de inicio de una etapa cuando comienzan a aparecer las Co-
medias bdrbaras (/fguz'[a de Blasén, 1907; Romance de lobos, 1908; Cara de plata, 1922),
conjunto ambientado en las tierras gallegas que escenifica la fuerza de la naturaleza y
de las pasiones representadas por la figura del hidalgo Montenegro. Hay que recordar
que tres afos mds tarde de que Valle-Incldn sufriera su primer fracaso con el estreno
de Aguila de blasén, compone su Farsa infantil de la cabeza del dragén a la que seguird,
entre otras, la tragedia Voces de gesta, cuyo simbolismo medieval lo utiliza para activar
su oposicién a la monarquia de Alfonso XIII en pro del carlismo que defiende en esa
época. A partir de 1912 Valle-Incldn escenifica su ruptura con el teatro modernista
con la farsa La Marquesa Rosalinda. Esta etapa concluye con otra tragedia E/ embrujado
(1912), para afios mds tarde componer el esperpento Luces de Bohemia (1920, 1984)
y volver sobre el teatro farsesco e infantil reunido en 7ablado de marionetas (1926) y el
fondo mitico de la Galicia de sus primeras obras con Divinas palabras (1926, 1933),
pieza que subtitulé Tragicomedia de aldea. Sibien en Las galas del difunto (1926), Valle
esperpentiza el donjuanismo de Juanito Ventolera, le interesa el tema del don Juan como
el hombre que carece de espiritualidad y se entrega a la lujuria. Incluird en su Retablo de
la avaricia, la lujuria y la muerte (1927) sus autos para siluetas, marionetas y tragedias
de tierras de Salnes.

Resultados de la colaboracién de Valle-Incldn con Rivas Cherif (Madrid, 1891-
México, 1967) serfan la publicacién de Los cuernos de don Friolera (1921) en la revista
La Pluma, o el montaje de Divinas palabras dirigido por Rivas Cherif. Este director
de escena fue una personalidad clave en el panorama de la renovacién y de la experi-
mentacion escénicas en Espafa, desde su Teatro de la Escuela Nueva hasta el Teatro
Experimental del Espanol (con Margarita Xirgu, con la que colaboré asiduamente) y
el TEA (Teatro Escuela de Arte), la lucha por un teatro nuevo y distinto del que se re-
presentaba en los escenarios comerciales fue permanente, asi fuera montando a Ibsen
o la Medea de Séneca, ya a Valle-Incldn, a Unamuno, a Lorca, a Alberti o a Alejandro
Casona. Pero no pudo, en términos generales, generar un escena que interesara al gran
publico. Este teatro experimental contd, al faltarle los grandes coliseos, con pequefios
espacios animados por escritores. Asi, £l Mirlo Blanco, de los Baroja; El cdntaro roto,
de Valle-Incldn, £/ caracol, de Azorin, El Teatro Minimo, de Josefina y Claudio de la
Torre, en Las Palmas de Gran Canaria.
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DE LA RENOVACION A LA VANGUARDIA

El teatro de Azorin [José Martinez Ruiz] (Alicante, 1873-Madrid, 1967) propende
al sesgo vanguardista en su versién rupturista mds superficial, en la que se conjuga la
presencia de la muerte, el efecto sorpresivo y una estructura dialégica muy cuidada,
observables todos ellos en Old Spain (1926), Brandy. Mucho brandy (1927) o Lo invi-
sible. La primera de ellas se representé en el Circulo de Bellas Artes de S/C. de Tenerife
por el grupo de actores de esa entidad, entre los que destacaba el critico tinerfeno
Domingo Pérez Minik.

Ramén Gémez de la Serna (Madrid, 1888-Buenos Aires, 1936) es de los primeros
autores espafioles que intentan llevar a la escena el teatro que podriamos denominar
de vanguardia. Segin se ha leido en las pdginas precedentes, pertenece a la genera-
cién que intenta regenerar el teatro espafiol mediante la ruptura con toda forma de
teatro burgués y lo hace mediante la critica y a través de la escritura dramdtica, en las
que no falta una dosis de autocritica. En efecto, cuando edita su teatro de juventud,
compuesto entre 1909 y 1912 con el titulo Zeatro Mundo (1956), expone la critica
comun a los actores y actrices de la época (como hicieron Unamuno o Valle-Incldn,
en un lado de la reflexién, o Galdds y Pérez de Ayala en el otro) aunque también se
refiere a su teatro como poco representable. Su pieza de 1929, Los medios seres, tuvo
influencia en algunos jévenes autores posteriores a Gémez de la Serna, como es el caso
del poeta tinerfefio Pedro Garcia Cabrera (La Gomera, 1905-S/C. de Tenerife, 1981),
autor de la obra de vanguardia Proyecciones, compuesta entre 1930 y 1934. Como en
la obra de Ramdn, los personajes de Garcia Cabrera muestran vidas incompletas, cuya
plenitud se cumple en su reflejo en los otros. En definitiva, lo que prima en el fondo
de la obra teatral de este animador del Café Pombo y fundador de la revista Prometeo
es, en cuanto a la expresion, la forja teatral de una poética de lo nuevo [A. Martinez
Expésito, Oviedo, 1994], y, en lo ideoldgico, la defensa de la verdad de los hechos o
de la sinceridad del individuo.

Dentro de esa linea experimental se encuentra el teatro de Jacinto Grau (Barcelo-
na, 1877-Buenos Aires, 1958), muy critico con el teatro comercial de la época, con
el que escenificé asuntos muy diversos desde 1902 hasta 1921, etapa en que a través
del teatro histérico o la escenificacién de los conflictos de la personalidad (Pirandello
o Unamuno) desea interesar a un publico cada vez mds alejado de sus propuestas,
aunque la obra que ha quedado como exponente de su teatro sea £ serior de Pigma-
lidn, farsa tragicémica de de hombres y de mufecos, que muestra la rebelién de estos
tltimos contra su creador. El autor se ayuda del mito que recreé Ovidio y de la pieza
escrita por George Bernard Shaw del mismo nombre para situarlo en un tipo de teatro
muy de la época, el teatro de marionetas.

Lugar central de ese proceso de renovacién escénica lo representa el teatro de Fe-
derico Garcfa Lorca (Granada, 1898-1936). Como el lector se habrd percatado, no

CUADERNOS DEL ATENEO 53



RaraeL FERNANDEZ HERNANDEZ

tratamos el teatro lorquiano —como tampoco el de Valle-Inclén o Unamuno— en su
dimensién mds pormenorizada y exhaustiva. Nuestra funcién es describir e ilustrar los
valores de renovacién escénica que representa el teatro de Lorca en el proyecto de un
nuevo teatro que logre obtener un publico si no masivo si amplio e inteligente. Desde
sus origenes, ya se observa en el autor granadino, una orientacién por el teatro infantil
(aquel que defendia el primer Benavente) con El maleficio de la mariposa (1920), lo
que no le impide indagar en las férmulas farsescas (que cultivé Valle-Incldn) con la
Tragicomedia de don Cristébal y la seiid Rosita, para tentar férmulas de éxito comer-
cial con Mariana Pineda (1927), pieza que sigue un modelo que recuerda al drama
romdntico en lo superficial pero que aboga por los dos principios de la emancipacién
del ser humano: el amor y la libertad, todo ello unido a las ideas republicanas que
defiende la heroina, personaje real de la primera mitad del siglo XIX, capaz de morir
antes que denunciar a los conspiradores que le han encargado que borde la bandera
liberadora. Ya los personajes femeninos, como los de Tirso de Molina en los Siglos de
Oro, van adquiriendo un acusado perfil contempordneo (Mariana Pineda, la zapatera
de La zapatera prodigiosa, Belisa) para acentuarlo trdgicamente en sus dramas rurales
sobradamente conocidos (Bodas de sangre, 1933; Yerma, 1934; La casa de Bernarda
Alba, 1936). En este proceso de madurez en que el poeta ha articulado el verso y la
prosa, en la forma, y ha ahondado en las fuentes histdricas o de la vida cotidiana para
dotarlas de un valor mitico, nos interesa aqui destacar su contribucién a la renovacién
escénica espanola y al conocimiento de la tradicién teatral de Espafia. En primer lu-
gar, la vertiente surrealista de obras como As/ que pasen cinco afios, pieza que plantea
el problema existencial del tiempo, cuya dimensién escapa al propio ser humano, de
El piiblico y de Comedia sin titulo, texto este tltimo incompleto y asociado al titulo
anterior. En segunda instancia, la creacién en la Republica de La Barraca, teatro uni-
versitario constituido en compafia estatal que transité los pueblos entre 1932 y 1936
para llevar el teatro espanol de los Siglos de Oro.

Las figuras de Max Aub (Paris, 1903-México, D.E, 1972), Rafael Alberti (Puer-
to de Santa Marfa, Cddiz, 1902-1999) y Alejandro Casona (Asturias, 1903-Madrid,
1965) nos permiten tanto hablar de esas lineas de renovacion teatral de la generacién
de la Republica, como del teatro espanol del exilio, pues estos tres escritores desarrolla-
ron un teatro previo a la guerra civil (1936-1939), durante los afios de contienda —en
mayor medida Aux y Alberti—y ya fuera de Espafia. El teatro de Max Aub —lo afirma
la critica— se mueve entre la renovacién de Valle-Incldn y la épica brechtiana, ademds
de ser poco teatrales, afirmacién esta dltima con la que no estamos de acuerdo; Para
NosSoLros su teatro no es que escamotee el argumento o sea excesivamente reflexivo [J.
Monleédn, El reatro de Max Aub, Madrid, Taurus, 1971] sino que las férmulas de que
se vale en cada caso, el expresionismo de Espejo de avaricia (1927) o el tenso dramatis-
mo de No (1951), estdn dirigidos a mostrar la condicién humana contempordnea en
situaciones limite, por eso su teatro de la guerra civil, recogido en 7eatro mayor, cincela
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hondamente la atmdsfera teatral en la que se desenvuelven sus personajes. Max Aub
colaboré con Alejandro Casona en las “Misiones pedagdgicas” (1931-1936), creadas
por el gobierno de la Republica, con acciones tan diversas como servicio de biblioteca,
el museo del pueblo, el cine, el coro y el teatro del pueblo, seccién de musica y reta-
blo de fantoches o cursos para maestros. Casona se encargé del Teatro del Pueblo, de
cardcter itinerante, para el que compuso farsas (Como Rezablo jovial las publicard en
1949) o adapta episodios extraidos de los cldsicos espafioles. Su obra tuvo tanto éxito
de la critica como del publico y ese proceso fue en ascenso, como se observa en el paso
de La sirena varada (1934) a Nuestra Natacha (1936), piezas, como es el caso de la
primera, cuyos personajes se mueven entre los suefios y la realidad o muestran, en la
segunda, la fuerza de la pedagogia moderna conducida por la doctora, capaz de luchar
contra la sociedad para llevar adelante un proyecto liberador en un Reformatorio. En
el exilio seguird su actividad teatral y, ya en Argentina, estrena en 1944 La Dama del
Alba, obra que se desenvuelve en la Asturias rural, cuyo ambiente mdgico y la pre-
sencia de la muerte logran altas cotas de intensidad dramdtica. Regresa a Espana en
1962, cuando el panorama del teatro espafiol del interior, impulsado por los jévenes
universitarios, futuros grupos independientes, los todavia existentes teatros de cimara
y escasos autores, como Alfonso Sastre o Antonio Buero Vallejo, intentaban dignifi-
carlo, por lo que el teatro del asturiano, con la excepcién del estreno en Espana de La
Dama del Alba el mismo ano de su vuelta del exilio, quedé alejado del interés de un
teatro de renovacién a pesar de E/ caballero de las espuelas de oro (1964).

Rafael Alberti, como muchos escritores de su generacién, se acercé al teatro, aun-
que no lo fuera como Casona, por ejemplo, para situarse, digimoslo esquemadtica-
mente, en primera instancia entre el expresionismo estético y la ideologfa marxista (£/
hombre deshabitado, 19305 De un momento a otro, 1941; El adefesio, 1944) y también
en un acronismo critico, expreso el juicio a la historia y a su pasado reciente (Noche de
guerra en el Museo del Prado, 1956).

Enrique Jardiel Poncela creador de una comicidad inverosimil: la farsa de enredo
El caddver del serior Garcia, segunda de las obras del autor madrilefio, estrenada con
mal fario en 1930, pues desde ese dia no conté ni con el favor del publico ni con el
de la critica, fracaso ain mayor lo obtuvo con El amor sélo dura 2000 metros (1940).
Incluso Jardiel consideré de especial mérito otras piezas suyas, Angelina o el honor de
un brigadier (1934), Las cinco advertencias de satands (1935), Cuatro corazones con fre-
no y marcha atrds (1936) o Un marido de ida y vuelta (1938). Pero al gran publico le
siguen sonando mds otras obras de la segunda época, por muchas razones, algunas de
ellas por haberse proyectado en las pantallas: Elofsa estd debajo de un almendro (1940),
Los ladrones somos gente honrada (1941) o Los habitantes de la casa deshabitada (1942).
Jardiel, como otros comediégrafos espafioles, fue contratado en Hollywood para el
arreglo de didlogos traducidos al castellano entre los afios 1932 y 1933.
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EL TEATRO DE VANGUARDIA EN CANARIAS DURANTE LA REPUBLICA

En Canarias hay una muestra elocuente de ese teatro de renovacién que es abier-
tamente vanguardista a través del expresionismo mds extremo, de un surrealismo que
escasea en el teatro espafiol de los afios 20 y 30 y de una linea de experimentacién
psicolégica muy de la época. Ese testimonio lo ofrecen tres obras de tres autores in-
sulares: T7c-Tac (1926), de Claudio de la Torre, La Casa de Técame Roque (1934), de
Agustin Espinosa, y Proyecciones (1934?), de Pedro Garcia Cabrera. Hay que tener en
cuenta que desde E/ viajero, estrenada el 10 de agosto de 1927 en el “Teatro Mini-
mo” familiar, y codirigida por él y su hermana Josefina, hasta Eugene, publicada en
la revista Millares, [enero-marzo, 1967], en Las Palmas de Gran Canaria, Claudio de
la Torre transité muy diversas dramaturgias: Tren de madrugada (1944) y Hotel “Tér-
minus” (1946) son intentos de crear —como ha dicho Pérez Minik en Zeatro europeo
contempordneo [1961] “un posible teatro colectivo social” aunque fallido, a la manera
de lo que harfa con posterioridad Camilo José Cela en su novela La Colmena. O bien,
el conjunto de obras y adaptaciones que llevarfa a cabo segtin las exigencias del teatro
comercial de la etapa de la dictadura franquista, pero siempre con la impronta de
su cabal conocimiento del hecho dramdtico. 7ic-7ac, clasificada como expresionista,
segun la primera edicién, Claudio de la Torre la escribié entre 1924 y 1926; pero de
acuerdo con la censurada de 1950, su autor explica en el prélogo que la compuso en
1925. De todas formas, la concluyé antes de que apareciera la primera revista insular
de las vanguardias histdricas canarias, La Rosa de los Vientos (1927). Entre las dos
ediciones citadas se dan diferencias notables en los signos grdficos, en las acotaciones,
en la intervencion de los personajes y en la estructura externa. Se estrené primero en
el Teatro Guimerd, en S/C. de Tenerife, el 6 de marzo de 1930, y el 3 de octubre de
ese afio en el Teatro Infanta Beatriz de Madrid. En la obra se enlazan dos planos, el
de la realidad y el de la irrealidad; en ese marco en que los suefios, el factor onirico,
constituyen la espoleta de la libertad, permite el autor a través del Hijo —personaje
central— exponer, lo que hoy nos podria parecer ingenuo y baladi, el alegato neoex-
presionista de denuncia de los valores socio-morales. De una mayor ruptura con la
légica naturalista y manteniendo también esa estructura de doble plano es La Casa de
Técamen Roque, subtitulada Farsa surrealista, pieza vinculada a la violencia expresio-
nista mds extrema, que muestra en ocasiones formas surrealistas. La doble espaciali-
dad escénica presenta un dmbito onirico, propio del surrealismo, con sus personajes
(prélogo y epilogo) y otro “naturalista” que soporta otra historia y otros personajes en
el resto de la distribucién de la obra. Pero en seguida, el contenido auténticamente
surrealista, onirico, de irrealidades que se superponen a la aparente realidad, abarca los
tres actos para —con juegos del teatro dentro del teatro— fundirse con el otro discurso a
través de un final delirante. Estos dos textos aparecen hoy catalogados en Zeatro espa-
fiol de vanguardia (2003) por Agustin Munoz-Alonso Lépez. Proyecciones es la tinica
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obra teatral que se conoce de Pedro Garcia Cabrera. En el original, aunque no se
aclara la fecha de composicién, una de sus pdginas presenta el afio 1934, por lo
que hay que datarla en torno a esa fecha. Se publicé por vez primera en el volumen
IV de Obras Completas de Pedro Garcia Cabrera, en 1987 y se ha representado en
una dnica ocasién. El autor parece avisar que los actos humanos son proyecciones
de unos seres en otros. Cada didlogo constituye un cuadro, en definitiva una muestra
de las diversas formas de proyeccién psicoldgica, social, ética y politica, que al cabo
permiten desvelar lo que hay tras lo aparente, con el fin de arrancar las caretas de las
convenciones de la sociedad. Desde el fondo ideoldégico de Proyecciones emerge la
recusacién de la incomunicacién y de la insolidaridad humanas. En la actualidad,
la obra ha merecido nuevos estudios, en especial a partir de algunos fragmentos que
faltaban en la primera edicién y que proceden del manuscrito del autor [Darfo Garcfa
Gonzélez y José Ramos Arteaga, 2007], trabajos que han permitido la preparacién de
una edicidn critica de Proyecciones [Roberto Garcia de Mesa, 2007].

El teatro del interior desde la inmediata posguerra hasta los arios de transicion a la demo-
cracia

Estas notas criticas al teatro del siglo XX deben hacer referencia al llamado tea-
tro de la derecha de la década de 1940, protagonizado, en parte, por autores que
ya habian estrenado en los afios treinta, representantes éstos de los vencedores en el
conflicto civil 1936-1939. Ademds del teatro de propaganda, al que aqui no vamos a
hacer referencia, pues estas apostillas no desean ser en modo alguno una historia del
teatro espafol, destacarfa por su buena factura el de Joaquin Calvo Sotelo (La Corufia,
1905-Madrid, 1993), autor de La Muralla (1954), exponente del teatro de ideas en
que se debate las ideas del poder y de la injusticia o el de Victor Ruiz Iriarte (Madrid,
1912-1982), critico también de ABC'y del Diario Madrid, autor de comedias insus-
tanciales como el Puente de los suicidas (1944), Academia de Amor (1946) o, la que le
dio mds fama, E/ landd de seis caballos (1952), pieza con cierta fantasia poética.

En Canarias la alta comedia y el teatro benaventino la representa Domingo Cabrera
Cruz, Carlos Cruz (S/C. de Tenerife 1885-La Laguna, 1979) y la renovacién teatral tar-
dopirandelliana, Angel Acosta Herndndez (Fuerteventura 1900-S/C. de Tenerife, 1971)
el primero, que ya habia estrenado en 1911 El amor en marcha ofrecié un teatro digno
en la posguerra, cuya expresién mdxima es la pieza La mujer dormida (1952), en la
que atin quedan restos de las heroinas de Ibsen, para dar cuerpo a la imagen del amor.
Angel Acosta, después de desarrollar una actividad escénica anterior a la guerra civil
(en 1934 con su pieza Elevacidn ensaya un cierto renuevo), supondrd un aire de reno-
vacién para el insustancial teatro de los afios cincuenta, con sus obras pirandellianas
plenas de humor, que en ocasiones orillan lo negro. Tanto Swuicidio como La otra ver-
tiente, estrenadas en 1956, son representativas de un cierto teatro dificil, estimado por
los renovadores de entonces, a las que se unen Ronda el peligro (1958) y Traje de noche
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(1960), con las que su autor emparenta con precedentes como Zeatro de lo invisible, de
Azorin o se mantiene fiel, en lo subyacente, a Ibsen, a Casona, etc.

La vertiente cémica de este mismo tipo de teatro de los vencedores en Espafa logra
ciertas dosis de interés en la medida que hunde sus raices en algunos aspectos de las
vanguardias histéricas y en lo inverosimil de Enrique Jardiel Poncela. Tres nombres
representan lo mejor de esa dramaturgia: Edgar Neville (Madrid, 1899-1967), guio-
nista y director de cine, diplomdtico, y autor de las piezas teatrales Margarita y los
Hombres, 1934, El Baile, 1952 o La Vida en un Hilo, 1959. Su amigo Zono [Antonio
Lara de Gavildn] (Jaén, 1896-Madrid, 1978) escribié teatro en colaboracién (Vi pobre
ni rico, sino todo lo contrario, 1937, 1943 y Maria de la Hoz, 1939, 1943, con Mihura;
Rato y medio de angustia, 1947, con Mingote) o solo (Crimen pluscuamperfecto, 1956
o El seiior que las mataba callando, 1964) desde 1917 hasta 1972. Y Miguel Mihura
(Madrid, 1905-1979), autor de Tres sombreros de copa, 1932, 1952, obra emparentada
con el teatro del absurdo, y de otras piezas mds comerciales como Maribel y la extraria
Jamilia (1959) o Ninette y un sefior de Murcia (1964).

Los autores que representan una ruptura radical con la comedia burguesa de la
inmediata posguerra son Antonio Buero Vallejo (Guadalajara, 1916-Madrid, 2000) y
Alfonso Sastre (Madrid, 1926). Como este articulo exige una sintesis obligada, diga-
mos que el primero, condenado a muerte por los tribunales fascistas acabada la guerra
de 1936, representa el teatro realista, social, que se abre con Historia de una escalera
(1949), y que llega hasta 1957, pieza ésta cuyo significado representa un teatro co-
lectivo social que en la novela significé La colmena de Camilo José Cela y que —como
senala Domingo Pérez Minik en Teatro europeo contempordneo, 1961— pretendié fa-
llidamente en la escena el grancanario Claudio de la Torre con Tren de madrugada
(1944) y Hotel “Términus” (1946). Buero también investiga otras posibilidades que
afectan tanto al hombre contempordneo como a las constantes de la condicién hu-
mana en La ardiente oscuridad (1950), cuyo conflicto simboliza el del individuo —en
una institucién de ciegos, esto es, en el mundo—, para, a través de la intensificacién de
lo trdgico con Hoy es fiesta (1956), adentrarse en el tema histérico, ya en una segunda
etapa que llega hasta 1967, con Un sofiador para el pueblo (1958). El tono pesimista
va en aumento. Buero volverd sobre la ceguera, tema que posteriormente ha tratado
en la narrativa el portugués José Saramago, en el Concierto de San Ovidio (1962) y
se abre a la visién histérica para situar al individuo frente a la sociedad o a los otros,
que ya aparecia en Las Meninas (1960) y se agudiza en su tercera etapa con E/ suefio
de la razén (1970) y La detonacién (1977), proceso en el que acude a una dramaturgia
mds experimental con E/ tragaluz (1967) y regresa a los simbolos universales —pero sin
perder de vista la realidad espafiola— con La Fundacién (1974), expresién del mundo
como cdrcel. La denuncia de Buero Vallejo se aviva con La doble historia del doctor
Valmy (1976), alegato contra la tortura. Aunque para algunos su teatro mostré una
conciencia critica independiente y parara otros se movié en el posibilismo, todos los
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criticos afirman que hasta su pieza Misidn al pueblo desierto (1999), Buero seguird tra-
tando temas y asuntos de fondo moral, en los que se enfrentan el yo y los otros.

El teatro de Alfonso Sastre gira sobre dos bisagras: la existencialista y la social. Esta
es la época de la aparicién de las revistas que luchan por un teatro de renovacidn, fuera
de las rigidas directrices falangistas: 7eatro (1952-1957) y Primer Acto (1957) Cuader-
nos de investigacién teatral. El primero lo dirigian Manuel Benitez Sdnchez-Cortés y
Juan Manuel Polanco, cuyo primer niimero, de noviembre de 1952, incluia La muerte
de un viajante, de Arthur Millar y Antonio Buero Vallejo escribia sobre los Teatros
de Cdmara, con articulos de Eduardo Haro Tecglen, de Gregorio Maraidn, Joaquin
Calvo Sotelo o de Victor Ruiz Iriarte; obsérvese la mezcolanza. En la autocritica edi-
torial se decfa “Aqui estd la revista teatral que faltaba en Espafia” con tres objetivos:
informar, crear un nuevo espacio teatral y dar a conocer “obras y versiones impor-
tantes”. La redaccién de Primer Acto, cuyo primer nimero es de abril, la formaban al
principio autores de varias tendencias y de promociones teatrales distintas: José Lopez
Rubio, Alfonso Sastre, José Luis Alonso, Adolfo Marsillach. El subdirector es en esos
momentos José Monledn (Tabernes de Valldigna, Valencia, 1927) y luego serfa su di-
rector hasta hoy dia; el director José Angel Ezcurra (Orihuela, Alicante, 1921). En ese
nimero inicial Alfonso Sastre escribe sobre Esperando a godoy y José Monleén en un
articulo “Razén y sinrazén” en que expone una posicién generacional: “el dejar que al
espectador sélo le intrigue la trama; el inventar mundos enterrados por el ruido de las
palabras; el brillante ejercicio de tantos autores, es un juego que a mi generacién no le
interesa”, pues al cabo sélo cabia dos posturas frente a la escena franquista de los afios
40 y 50: “O abandonar la partida y dejar el teatro en manos de los que entretenian al
sector adormilado de la burguesia o [...] abrir cuantas brechas admitiese el muro que
pone a dos palmos el horizonte”. Monledn concluye con varias conclusiones expues-
tas a manera de un final de manifiesto en pro de un teatro de renovacién y en contra
del teatro oficial de la época: “De ahf la rebelién frente al teatro comercial. De ah{ el
florecimiento de los teatros de Cdmara. De ahi el comienzo de una reconquista del
teatro espafiol”.

La posicién critica del teatro de Alfonso Sastre la ha mantenido desde sus etapas
iniciales. Asi, refiriéndose a cuando se reunfa con un grupo de amigos en un café de
la calle Alberto Aguilera de Madrid, afirmaba “Trafamos fuego, pasién, inocencia,
audacia, amor al teatro. Esto era mucho en 1945”. Desde que firmé el manifiesto
en 1950 con José Marfa Quinto “Teatro de Agitacién Social” (T.A.S.), dice Sastre,
“estoy haciendo un teatro cuyo tema fundamental es la Revolucién. Me refiero a la
revolucién social de nuestro tiempo; tema que recojo en mi teatro segin distintos
planteos y en diferentes grados de aproximacién al fondo moral y metafisico del tema,
es decir, del problema”. Con el Teatro Popular Universitario (T.PU.) estrena Escuadra
hacia la muerte (escrita en 1953) bajo la direccién de Gustavo Pérez Puig, en el Teatro
Marfa Guerrero de Madrid el 18 de marzo de 1953, con los actores Agustin Gonzdlez,
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Adolfo Marsillach, Femando Guillén. No obstante, como él mismo afirma la revolu-
cién es el tema explicito de cuatro de sus dramas Prdlogo patético (1953), El pan de
todos (1953), Tierra roja (1954) y Guillermo Tell tiene los ojos tristes (1955), aunque
también estd presente en E/ cubo de la basura (1951), La mordaza (1954) o Muerte en
el barrio (1955). La cornada (1959), montada sobre el mito de Saturno que devora
a sus hijos, asf la sociedad actual, representada por la fiesta nacional, actda de forma
enajenante para a través del éxito y de la fama, establece con sus “hijos” una relacién
antropofdgica. Después del exilio en Francia, pasa a vivir en el Pais Vasco, vinculado a
la antigua Herri Batasuna, la actividad dramdtica de Sastre no ha cesado en torno a los
mismos temas sobre los que se desenvuelven sus reflexiones: £/ sinico hijo de Guillermo
Tell (1980), Los wltimos dias de Emmanuel Kant (1985), Drama titulado A (1990) o
Drama titulado No (2001). Entre los canarios destaca la critica teatral de Domingo
Pérez Minik (S/C. de Tenerife, 1903-1989), quien, ademds de sus articulos en la pren-
sa insular y peninsular, publica en esta década de los cincuenta Debates sobre el teatro
espariol contempordneo, SIC. de Tenerife, 1953 [reeditado con el titulo Escritos teatrales
I, prélogo de Alfonso Sastre, 1991] y en el comienzo de la siguiente Teatro europeo
contempordneo, Madrid, 1961 [reed. Escritos teatrales 11, prologo de José Monledn,
1992], cuya base ideoldgica es el existencialismo que se puede observar en la obra de
otros insulares, como Julio Tovar (Giiines, Cuba, 1921-S/C. de Tenerife, 1965), autor
que mezcla tristeza existencialista y gotas de neorrealismo en Noche y dia de verano
(1964), estrenada en 1964 en el Teatro Guimerd por “El Tinglado”, grupo teatral del
Circulo de Bellas Artes de S/C. de Tenerife, y en [Didlogo] Cita en las cuatro esquinas,
representada en el Circulo de Bellas Artes de S/C. de Tenerife, bajo la direccién de
Emilio Sdnchez Ortiz en 1966.

Los realistas del mediosiglo

Lauro Olmo (O Barco de Valdeorras, Orense, 1922-Madrid, 1994) recrea el mun-
do de la inmigracién obrera de comienzo de los anos sesenta, dentro del proceso de-
mogréfico que perfil§ las ciudades dormitorios, como el Madrid de La camisa (1962).
Pero es Carlos Muiiiz (Madrid, 1927-1994) quien elabora el modelo naturalista con
dosis expresionistas con E/ tintero (1961), cuya critica en favor de los sectores menos
favorecidos de la sociedad y de un teatro digno le llevé a colaborar en las Primeras
Conversaciones de Teatro Contempordneo en el Circulo el 31 de octubre de 1961,
presididas por Domingo Pérez Minik. Autores canarios que inician su actividad tea-
tral por estas fechas representan distintas tendencias del naturalismo de la época. Asi,
el realismo critico de Gilberto Alemdn de Armas (La Laguna, 1931), el teatro de ideas de
Juan Marrero Bosch (Las Palmas de Gran Canaria, 1933-20006), el desarrollo dramdtico
de Angel Camacho Cabrera (S/C. de Tenerife, 1935) entre el realismo y el simbolis-
mo junto a formas espectaculares, el neocostumbrismo critico de Orlando Herndndez
Martin (Agiiimes, Gran Canaria, 1936-1997), etc. Todos estos creadores canarios supie-
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ron beber de las dos fuentes que en aquellos momentos (afos 50 e inicio de los sesenta)
estaban a su disposicién: los teatros de cdmara, teatro universitario dirigido por Eloy
Diaz de la Barreda y la experiencia de miembros de generaciones precedentes, como es
el caso del critico Domingo Pérez Minik, quien dirigi6 en aquellas fechas en el Circulo
de Bellas Artes de S/C. de Tenerife Llama un Inspector, de ].B. Priestley, el martes 11
de noviembre de 1952, La hora incierta, comedia en un acto de Carlos Pinto Grote,
representada el 23 de abril de 1953 y el 12 de mayo de 1954, La serzal que se espera,
comedia de Antonio Buero Vallejo, representada el 16 de junio de 1953 o Antifona,
de Jean Anouilh, montada el martes 25 de abril de 1961.

Un autor de sumo interés es el madrilefio José Marfa Rodriguez Méndez (1925),
cuya primera obra, Vagones de madera, de un realismo critico, la estrend en 1959, pero
serd en 1976 (ano que se le representa ante el gran publico por vez primera), aunque
escrita en 1965, la tragicomedia de base valleinclanesca, Bodas que fueron famosas del
Pingajo y la Fandango, la que dé la medida de sus posibilidades, ya demostrada con la
pieza de titulo brechtiano E/ circulo de tiza de Cartagena (1963) y en la referida a la
marginalidad social y politica que transcurre en el barrio chino de la Barcelona de los
afos treinta en Flor de otorio, escrita en 1972 y estrenada en Valencia en 1981.

Tres figuras diversas para un mismo teatro necesario

De estos autores provenientes del realismo critico, naturalista unos, expresionistas
otros, destacan tres figuras que han seguido caminos distintos para, a su manera,
desde fuera de Espafa y desde dentro, contribuir a la renovacién del teatro espafol:
Fernando Arrabal (Melilla, 1932), Francisco Nieva (Valdepenas, Ciudad Real, 1927)
y Antonio Gala (Cérdoba, 1936).

El teatro de Arrabal va unido tanto a sus identificaciones estéticas e ideolégicas
como a las de su propia biografia. Asi, podemos hablar de un teatro del trastierro con
Pic nic (1952), El triciclo (1953) hasta El cementerio de automdviles (1957). El teatro de
Arrabal ha evolucionado con los afios, pero su afirmacién de libertad en una variedad de
contextos ha permanecido constante. Una manifestacién de la afirmacién de la libertad
ha sido la representacién agresiva del erotismo y la sexualidad llamada “desviada”. La
obra que relaciona mds esos motivos con los temas sociopoliticos, condenando simbé-
licamente la postura moral represiva de la Espana franquista, es la pieza surrealista La
primera comunidn (1958), ya en la etapa del “Teatro pdnico”, que algunos llevan hasta
1962 y que concluird con ;Se ha vuelto loco Dios? (1966). Con El jardin de las delicias
(1967), a lo pdnico se adhiere una vertiente politica, pues estd cerca los acontecimien-
tos de su detencién acusado de blasfemia, pues hay piezas con las que Arrabal pretende
dar respuesta a su relacién con el mundo, que conduce por dos vias: la de El arquitecto
y el emperador de Asiria (1966) y la mencionada de E/ jardin o la que con intencién
caricaturesca y desmitificadora conduce a Oye, Patria mi afliccion (1975), una farsa
valleinclanesca de la ruina de Espafia. El teatro de vanguardia de Arrabal parece parti-
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cularmente bien acomodado a una utilizacién agresiva de la sexualidad y lo erético para
hacer declaraciones sociopoliticas.

Francisco Nieva es uno de los autores mds originales y creativos. Se formé en Francia
con una importante actividad escenogrdfica y en los afos setenta aparece como autor en
Espafia. Es heredero de dos lineas contempordneas: la vanguardia y el absurdo, ingredien-
tes de su “Teatro furioso”, de encuentro de pasiones, y de “Farsa y calamidad”, mediante
los cuales parodia criticamente la comedia burguesa. El, mds que nadie, ha sabido enfren-
tarse con riesgos a los papeles sexuales tradicionales y ha usado el erotismo para parodiar,
minar y subvertir los valores patriarcales. Como destaca Emil Signes “El instrumento prin-
cipal de la represion en el teatro de Nieva es la Espaia Negra y la respuesta mds positiva a
la represién por esta Espana es la transgresién de sus tabuies a través de la celebracién de lo
erético” (1982, 134), lo que corrobora A. Amorés (1986) en su edicién de La carroza del
plomo candente (1982) de ese mismo autor. Su estética —l énfasis en una forma artaudiana
del teatro total que asalta nuestros sentidos— y proclividad en contestar las tradiciones con
una imaginacién y perversidad casi infantiles le une con Fernando Arrabal. Los dos autores
comparten un bagaje comun que estd unido a la vanguardia europea. El teatro de Nieva,
sin embargo, ataca mds directamente los estereotipos sexuales que el de Arrabal.

Muchas de las obras de Nieva podrian examinarse a través de ejemplos de lo eréti-
co, empleados para la protesta de raiz social. Nos serviremos de dos obras de su “teatro
Furioso” para ilustrar su acercamiento a este tema y al teatro. La carroza de plomo
candente (1971) integra la historia espafiola en una situacién central comin con el
erotismo, el humor y lo grotesco. Coronada y el toro (1973) ataca las actitudes sexuales
de cardcter tradicional mientras se afirma de manera optimista el posible emerger de
un nuevo orden. El conflicto central implica a Coronada, la mujer subyugada, y a su
hermano Zebedeo, tirano y misdgino. El alcalde del pueblo representa todas las carac-
teristicas tradicionales del machista.

La transgresién de los tabues sexuales se manifiesta en la obras de Nieva celebrando lo
erético. En estas dos obras, el autor adopta una perspectiva femenina en su presentacién
y condena de las actitudes sexuales tradicionales. Como Arrabal, la expresién del erotis-
mo estd equiparada con la de la libertad. Sin embargo, Nieva, en contraste con Arrabal,
rechaza el papel sumiso asignado a la mujer en la sociedad. La idea del teatro mégico
de Nieva es incorporar la sexualidad y lo erdtico a un grado sin precedentes y obliga
al publico a cuestionarse las actitudes tradicionales y a aceptar, como desea el autor, la
emergencia de un esquema basado en la satisfaccién mutua de los dos sexos.

Fuera de las muestras de la vanguardia y del experimentalismo escénico, Antonio
Gala posee en comun con autores de su época el afdn por escenificar los impulsos re-
primidos y las ansias de libertad propios de los hombres y de las mujeres de la realidad
espafiola con los que le ha tocado vivir a su autor y que tiene su punto inicial en 1963 y
llega hasta hoy dfa, aunque su obra narrativa haya ido solapando su vertiente teatral. Ha
sido un autor de éxito, con temas como el de la muerte, la insolaridad, la marginacién,
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la injusticia como puede verse en Los buenos dias perdidos (1972), Anillos para una dama

(1973) o Petra regalada (1980).

Hacia el teatro independiente

En la transicién hacia los afios setenta encontramos una concepcién dramaturgica
que se apoya en la de los grandes renovadores europeos del primer tercio del siglo
XX 'y mediante la cual el director junto al grupo de actores, que actdan de forma
cohesionada y colectiva en el proceso de la creacién —cuando no de la recreacién— de
espectdculos teatrales, en los que el texto dramdtico queda sustituido por la puesta en
comun del grupo.

En la transicién se encuentra la renovacién teatral de algunos de los autores —mds
o menos flexibles en la aceptacién preeminente del texto literario dramdtico— citados
hasta aqui (Martin Recuerda, Francisco Nieva, etc.). La revista Pipirijaina defiende
ese teatro de raiz experimental y también Primer Acto. Destacan autores que habiendo
comenzado en afos anteriores, plantean atin un teatro imbuido de “tensién ética”,
como dirfa José Monledn, como el de José Rubial (Pontevedra, 1925) que se inicié
en los afos cincuenta con la sdtira E/ hombre y la mosca (1968), prohibida por el
franquismo, didlogo entre el Hombre y su Doble, o el de Luis Riaza (1925), con Los
mufiecos (1968), o Miguel Romero Esteo (Montoro, 1930), en cuyas obras pululan
muchisimos personajes, con una concepcién experimental del teatro, que puede verse
en Paraphernalia de la olla podrida, la misericordia y la mucha consolacién (1975) o
toma la forma del pasacalle en Fiestas gordas del vino y el rocino (1975).

En Canarias encontramos en ese periodo, afos sesenta y comienzo del decenio
1970, un grupo compacto en cuanto al experimentalismo: Alberto Omar Walls
(S/C. de Tenerife, 1943), Luis Alemany Colomé (Barcelona, 1944) o José Hilario
Ferndndez Pérez, J. H. Chela (Madrid, 1944-S/C. de Tenerife, 2008). El primero
y el segundo contindan la trayectoria escrituraria, aunque Alemany dedicado mds
a la direccién escénica, a la critica y al periodismo de opinién. Alberto Omar,
como los otros dos, forjado y formado en el teatro universitario de los sesenta,
ha tenido una creacién singular y muy diferenciada del resto de autores insulares.
Omar es uno de los mds conspicuos representantes de lo que se ha venido en lla-
mar el experimentalismo teatral. En el lenguaje y en la forma de construir —en que
la ambigiiedad y lo alégico constituyen instrumentos formales e ideolégicos— se
observa la vertiente funcional préxima a su quehacer de director. En este sentido,
es pertinente recordar su labor de direccién teatral entre 1969 y 1971 en que
monta La excepcion y la regla, de Bertolt Brecht, Ceremonia por un negro asesinado,
de Fernando Arrabal, y E/ piiblico. Luis Alemany ha dicho de esta dltima puesta
en escena “‘que se puede considerar como el primer ‘hapenning’ realizado en el
Archipiélago”. Hoy en dia ha publicado toda su obra teatral en nueve volimenes
con el titulo comin Zeatro.
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El teatro independiente constituido por compaiifas estables con disminucién de
del protagonismo del autor tradicional, esto es, formados por grupos como “T4bano”
(dirigido por Guillermo Heras desde 1974 hasta 1983) y su especticulo epénimo
Castariuela 70, “Els Joglars” (fundado por Albert Boadella en 1962), con la creacién
colectiva La torna (1977), contra la pena de muerte, “TEI” (Teatro Experimental In-
dependiente), “Els Comediants”, “Teatre Lliure”, “Dagoll Dagom”, “El Triciclo”, “La
Cubana”, “La Fura dels Baus”, etc. dieron un nuevo impulso al teatro del tardofran-
quismo. Autores que podamos adscribir a este teatro son Manuel Martinez Mediero
(1939) que con Las hermanas de Biifalo Bill (1974) constituye un teatro simbdlico
y vena humoristica, o Angel Garcfa Pintado (Valladolid, 1940), o bien, entre otros,
Alberto Miralles (1940), autor de £/ trino del diablo (1981), sobre el mito de Fausto y
de La fiesta de los locos (1984), musical de ambientacién medieval.

En Canarias, Fernando H. Guzmdn, Cirilo Leal Mujica y Sabas Martin repre-
sentan tres formas diversas de elaboracién del hecho teatral, aunque mantienen en
comun la forja de grupos independientes y una pelea por la profesionalizacién, junto
con directores de compaiifas como Eduardo Camacho, Pascual Arroyo o Toni Sudrez.
El teatro de Cirilo Leal permite el andlisis del teatro de autor y de la produccién escé-
nica desde aquel teatro de creacién colectiva hasta la elaboracién textual de obras dra-
mdticas referidas al pasado histérico de Canarias y a dos de las circunstancias sociales
caracteristicas de estas tierras: el fenémeno portuario del “cambullén”, esto es, el con-
trabando de posguerra y el proceso de la emigracién a América. Dicho de otra forma,
del teatro de urgencia ha pasado a sistematizar la necesidad de un teatro en Canarias
de acuerdo con criterios que su praxis dramdtica ha ido dialécticamente proponiendo.
Esa vertiente de la busqueda del sentido “underground” de la comunidad insular, de
los desposeidos dentro de los menos favorecidos, ha llevado a este autor a los medios
de comunicacidn, a la crénica y al articulo de fondo, en prensa, radio y TV. Hay que
decir que esa misma vertiente preside su actividad teatral: estética e ideoldgica mente
se aproximé a los movimientos que hace ya treinta afios venian luchando en EE.UU.
por un teatro que recogiera el mundo de la marginalia: “Living Theater”, “Open
Theater” y, en especial, “El teatro campesino” de California, traslacién rural semejante
al “Teatro Cambullén” de S/C. de Tenerife, animado por Leal.

Mds adelante, en la busqueda de las sefias de identidad insulares, incorpora lo
histérico, remueve nuestra doméstica historia urbana: él solo —y no pretendemos exa-
gerar ni adjudicarle gratuitamente exclusividades, pues ha sido importante la labor
de grupos como “Tibicena” con E/ intermediario y Cuentos populares de La Guancha,
y el TIC con su investigacién y escenificacién de las Comedias del Amparo— hace un
teatro urbano, marginal, como en su momento lo hiciera en narrativa Luis Alemany
con Los puercos de Circe (1973); un teatro de investigacién histérica, como en la no-
vela Luis Ledn Barreto o Alfonso O’Shanahan. Su recorrido como hombre de teatro,
como actor y como autor estd intimamente unido a su discurso ideolégico. En nuestra
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reducida geografia y a la distancia de muchos anos, Cirilo Leal reproduce la figura del
fundador del “Open Theater”, Joseph Chaikin quien adna la preocupacién social por
temas teatralizables a partir de las tensiones humanas, los problemas de grupos mar-
ginales (minorfas étnicas, homosexuales, etc.), o la violencia, la soledad, etc., con la
finalidad de interpretacién de experiencias vividas. Nuestro autor, a través del “Teatro
cambullén” y de la bisqueda de un teatro —parafraseando a José Monle6n— arraigado
en nuestra particular forma de encarar el mundo y del uso consciente del teatro como
instrumento de confrontacién con el publico insular, realiza similar recorrido. Como
este trabajo sélo pretende ofrecer una visién panordmica del teatro en Canarias du-
rante la pasada centuria, y la obra de Cirilo Leal trasciende esos limites, digamos que
algunos titulos sefieros son Los emigrantes clandestinos (1976), Canarias como siempre
(1977), Historias del cambullonaje (1979) o La Galeria (1985), pasando por experien-
cias graduales en £/ indiano y La Conjura (ambas de 1983) o El amarrado (1984).

Teatro y democracia

Aunque el teatro a partir desde los afios ochenta para acd ha perdido “tensién ética’,
hacia 1982 se produce una vuelta al teatro de autor, proceso que se consolida en los afios
noventa. Los ejemplos de José Sanchis Sinisterra (Valencia, 1940) con su mirada a la recrea-
cién del teatro dureo espafiol o a la inmediata historia en jAy Carmela! (1987), para quien
el teatro de la democracia debié asumir la memoria histérica, al par que “La exaltacién de
los localismos identitarios le parece una de las desviaciones del Estado de las Autonomias”
frente al multiculturalismo real, o de José Luis Alonso de Santos (Valladolid, 1942), autor
de la pieza simbdlica E/ dlbum familiar (1982) y sobre todo Bajarse al moro (1985), en la
que aparecen personajes derrotados alrededor de la droga, junto a otros nombres.

Luego vendrian otras y otros autores, como la madrilefia Paloma Pedrero (Madrid,
1957), con Una estrella (1990), una pieza de gran lirismo sobre la relacién paternofi-
lial, Ignacio Garcia May (1965), con Alesio, Una comedia de tiempos pasados (1987),
mediante la cual establece una relacién con el teatro de los Siglos de Oro y el recurso
del teatro dentro del teatro, o bien con Los vivos y los muerto (2000) dramatiza la
violencia en la juventud, Yolanda Pallin (Madrid, 1965) con La mirada (2000), ltziar
Pascual (Madrid, 1967) y ;Me concede este baile? (1991), El domador de sombras (1994)
o Variaciones sobre Rosa Parks (20006), Borja Ortiz de Gondra (Bilbao, 1965) con
Dedos, vodevil negro (1998) y Exiliadas, cantata para un siglo (2000), recreacién de
Las Danaides, de Esquilo: las exiliadas son las mujeres silenciadas y olvidadas de antes
y de siempre, como explica su autor. Todos ellos plantean una defensa del realismo
en cuanto al contacto directo con la realidad del aqui y ahora, como también puede
observarse en Notas de cocina (1996) de Rodrigo Garcia (Buenos Aires, 1964) o en
Cocodrilo (1997) de Paco Zarzoso (Puerto de Sagunto, Valencia, 1966).

En Canarias, la década de los ochenta y la de los noventa estdn marcadas por la eclo-
sién de los medios de comunicacién audiovisual, en competencia con todo lo que sea
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comunicacién textual. De ahi que ya desde 1972 el teatro “comprendié” que debia arro-
parse de espectacularidad y de formas no verbales de comunicacién para llegar mejor a
los espectadores que tienen que decidir entre la representacién dramdtica y la proyeccién
cinematogrdfica o en video. Para mejor comprender lo que se ha dado en llamar zeazro
canario iltimo es imprescindible acudir al monogréfico que sobre este asunto publicé la
revista Fetasa (S/C. de Tenerife, n° 7/8) en 1992.

La recreacién histérica y el tono critico la han cultivado José Tomds Monterrey Ro-
driguez (La Palma, 1960), autor del drama histérico Francisca de Gazmira (1993), Or-
lando Alonso Sudrez (Gran Canaria, 1961), con piezas como Alevosia (1985), Cualguier
camino (1986), Titania, reina mia (1989) o Telén (1993), y, en especial, Antonio Tabares
Martin (S/C. de La Palma, 1973), cuya obra es ya posterior al marco temporal que
nos hemos propuesto, con muestras como Cuarteto para el fin del tiempo, premio
Caja Espana de Teatro Breve 2005, Canarias, mencién especial del jurado del premio
Calderén de la Barca 2005, Control de seguridad, con la que gané el Certamen de
Teatro Minimo Animasur de Leganés en 2004 (representada ese mismo afo por el
Teatro Estable de Leganés), La sombra de don Alonso, premio Domingo Pérez Minik
de la Universidad de La Laguna en su convocatoria de 2002, el mondlogo inédito £/
Santo Bebedor, adaptacién de la novela de Joseph Roth La leyenda del Santo Bebedor,
o Una hora en la vida de Stefan Zweig (Zaragoza, 2008). Como pervivencia del teatro
experimental en didlogo de la pldstica con lo dramdtico estd la obra de Roberto Garcfa
de Mesa (S/C. de Tenerife, 1974) recogida en ocho voldmenes con el titulo comuin
Teatro (20006).

¢Qué nos ha deparado este teatro distinto al del franquismo y distante de algunas
de las posiciones éticas que en aquel tiempo se defendfan desde un escenario o desde la
calle? Ha desaparecido la censura que se ejercia sobre los textos y sobre las representa-
ciones. Se ha diversificado el teatro por toda la geografia espafola, se ha deslocalizado:
ya no son los grupos independientes, o ciertos montajes de autores vetados durante
el franquismo los que concitan al publico que participa de la conciencia critica de lo
que se representa en el espejo escénico. Hoy hay una autocensura, como afirmaba
Guillermo Heras, impuesta por el mercado “y que favorece la canalizacién de los
textos, lo politicamente correcto”. Con la democracia nacié el Centro Dramdtico Na-
cional y el Centro Nacional de Nuevas Tendencias y de otros espacios institucionales
pertenecientes a los gobiernos autonémicos y locales. En cuanto a la formacién, en la
actualidad han proliferado centros o escuelas que antes no existfan.

Por lo tanto, se cerré el siglo XX con una mirada a la esperanza en los nuevos
derroteros del teatro espanol, basada en el teatro alternativo a las férmulas privadas e
institucionales, aunque amenazado, como tantas otras veces en el curso de la historia,
por la abulia y por la desidia.
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Notas

! Hay que recordar aqui los trabajos y reflexiones que cambiaron la concepcién del especticulo teatral desde un
punto de vista escenogrifico o interpretativo: El método de Stanilavski para La construccién del personaje (la rela-
jacion, la concentracién, la memoria emocional, las unidades, los objetivos y los superobjetivos) y la fundacién
de “Teatro de Arte de Mosct” (MAT) (1897), junto con Vladimir Nemirévich-Dédnchenko. El ensayo de Gor-
don Craig Del arte del teatro (1904). La realizacién escénica de Piscator sobre la base de la teorfa y de la accién
de un teatro politico proletario. O los principios de la interpretacién biomecdnica de Meyerhold.

> Hay que tener en cuenta que Jacinto Benavente, sobre todo durante su juventud, se sitGa entre los autores que
persiguen la renovacion del teatro que se perfila en el alborear del siglo XX y que venia representindose con
éxito de publico desde el dltimo tercio del XIX, cuyo representante mds genuino es José Echegaray. Por lo tanto,
hay un Benavente renovador, el del 7eatro del Arte, y otro que busca el gusto del publico a través de la comedia
burguesa y convencional.

? Revista dirigida por Manuel Azafa con la colaboracién de Cipriano Rivas Cherif. En el n° 9 se public6 Fedra, de
Unamuno, obra que ya en 1917 habia montado Rivas Cherif en el Ateneo de Madrid.

4 En este semanario, de escasa calidad selectiva, hay una presencia de teatro contempordneo extranjero, aunque es-
casean los renovadores del europeo. Y entre los espafioles figuran exponentes de la renovacién escénica: De estos
autores, destacan El serior de Pigmalidn, ]. Grau (n° 40), Mariana Pineda, F. G. Lorca (n° 52), Farsa y licencia de
la Reina Castiza'y En embrujado, Valle-Inclan (n° 202y 218), Margarita, Armando y su padre, Angelina o el honor
de un brigadier'y Las cinco advertencias de Satands, E. Jardiel Poncela (n° 196, 360 y 440), Otra vez el diablo, A.
Casona (n° 410), La guerrilla, Azorin (442). En cuanto a la bibliografia sobre el semanario: Manuel Esgueva: La
coleccion teatral “La Farsa” (1927-1936). Anejos de la revista Segismundo, n° 3, CSIC, 1972. John W. Kronik:
“La Farsa” (1927-1936) y el teatro espariol de preguerra, Universidad de Carolina del Norte, 1971.

> La primera compaiia profesional que representé Luces de Bohemia fue la del “Théitre National Populaire” de
Paris bajo la direccién de Jean Vilar, en 1963. José Tamayo la montaria en Espana seis afios mds tarde. La fecha
de publicacién de esta obra de Valle-Incldn casi coincide con la de dos piezas teatrales de distinto signo pero que
hemos de insertar en ese mismo ambiente de renovacién escénica: E/ sefior de Pigmalion de Jacinto Grau y Seis
personajes en busca de auror de Luigi Pirandello.

¢ Teatro espanol del siglo XX, Madrid, p. 78.
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