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INTRODUCCION CRITICA

1. CAUCES PARA UN NUEVO TEATRO

Cuando se contempla el desarrollo del teatro espafiol
del primer tercio del siglo xx sobre el telon de fondo de la
renovacion del teatro europeo, cobran especial relieve al-
gunos nombres, obras y propuestas que intentaron que
esa renovacion estuviera presente en la escena espanola.
Gracias a la atencion que la critica ha prestado en los tlti-
mos anos al teatro de este periodo es posible comprender
mejor el alcance y sentido de todos esos proyectos y tam-
bién valorar el esfuerzo que suponia introducir cualquier
tipo de novedad en el contexto conservador del teatro de
la época. Un contexto que si por un lado ofrecia una ima-
gen de gran dinamismo y actividad, por otro exhibia una
permanente conciencia de crisis, de profunda insatis-
faccion por la pobreza artistica de los espectaculos y la
actitud acomodaticia de un pablico acostumbrado a re-
presentaciones y géneros de facil asimilacion. En ese pa-
norama desempefi6 un importante papel un sector de la
critica que, ademas de alentar las propuestas de renova-
cion, informaba puntualmente de las novedades y corrien-
tes que se sucedian en la escena internacional. Algunas
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muestras llegaron también a los escenarios espafioles y es-
ta presencia de companias extranjeras fue uno de los cau-
ces de difusion de los nuevos autores y las mas recientes
concepciones escénicas. I

El punto de partida de todas ellas habia sido la reaccion
frente al naturalismo teatral, lo que se vino a llamar “retea-
tralizacion” segiin el lema “Rethéatraliser-le-théatre” pro-
clamado en 1909 por George Fusch para mostrar su
oposicion al teatro burgués naturalista. En Espafa, el con-
cepto cobro carta de naturaleza en 1915 a través de un ar-
ticulo en el que Ramon Pérez de Ayala distinguia de forma
tajante entre arte dramatico y arte teatral, hasta el punto

de afirmar que si el arte teatral “tiene que ver con el arte li-
terario es ocasionalmente; mas no en virtud de su propia
naturaleza”.! El término continué conservando su validez
en los afios posteriores y en 1927 volvi a reiterar Pérez de
Ayala su sentido aglutinador de las distintas tendencias
teatrales opuestas al naturalismo, “el retorno del teatro a
su territorio y centro de gravedad, a la restauracion de los
géneros esencialmente teatrales”.? Ese retorno a la teatra-
lidad, que Ortega habia sefialado como representativo del
teatro vinculado con el arte nuevo,’ se manifesto en su for-
ma mas evidente en la recuperacion de formas primitivas
como la farsa o el guifiol, formas que para un critico tan
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relevante como Antonio Espina, representaban la justifi-
cacion y el futuro del teatro en su competencia con el nue-
vo lenguaje del cine.* También fue el fundamento estético
de las propuestas vinculadas con el pirandellismo y la in-
fluencia de Freud, las experimentaciones con otros len-
guajes como la masica y el cine, o el particular

“superrealismo” de raigambre simbolista de Azorin, que
perseguia “mostrar un mundo de realidades superior al
mundo visible y externo”.?

Son distintas vertientes de las propuestas de renovacion
que se dieron en el teatro espanol en estrecha relacion con
las tendencias que estaban transformando el teatro occi-
dental y a las que, en sentido amplio, denominamos “tea-
tro de vanguardia”. Es cierto que se puede afirmar el
“imposible vanguardismo en el teatro espanol” si se res-
tringe el término a la influencia directa de ismos como el
cubismo, el futurismo o el surrealismo, ya que sélo encon-
trariamos unas pocas obras sin resonancia alguna en el te-
atro de su tiempo.® Y también parece oportuno precisar
que las limitaciones de la escena espanola del momento
permitieron, mas que un teatro vanguardista, un teatro
“en la vanguardia”, que renovo elementos del espectaculo
o bien incorporé algunos aspectos vanguardistas en pro-
yectos individuales que no llegaron a formar un movi-
miento, lo cual, por otra parte, también podria aplicarse a
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otros ambitos de la creacion artistica.” Sin embargo, si ad-
mitimos que los modelos de renovacién de la escena occi-
dental se identifican con una vanguardia teatral paralela
en su desarrollo a las vanguardias artisticas y literarias, se-
ria posible considerar las manifestaciones de su influencia
en el teatro espafiol como una parte integrante de ese tea-
tro de vanguardia y es en ese sentido en el que aqui lo em-
pleamos. Hay que reconocer que se trata de una parte muy
limitada, sin cohesion interna y, lo que es mucho mas gra-
ve, sin capacidad para constituirse a si misma en modelo
impulsor de nuevas propuestas, “invisible” en la evolucién
del teatro espanol y universal.® De todas maneras y a pe-
sar de esa “invisibilidad”, las propuestas de renovacion no
siempre se quedaron en la letra impresa o fueron repre-
sentadas muy tardiamente. También hubo montajes inno-
vadores y una actividad llevada a cabo por grupos
independientes y hombres de teatro que hicieron posible
que, en alguna medida, la renovacion teatral estuviera pre-
sente en los escenarios esparioles.

Entre esos hombres de teatro destaco Cipriano de Rivas
Cherif, creador y director de grupos y proyectos teatrales
que impulsaron esa renovacion a partir de las mismas pre-
misas que las que estaban transformando la escena euro-
pea, y en particular las que tenian su origen en las ideas de
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Gordon Craig, que Rivas Cherif habia asimilado durante
su etapa de formacion en Italia entre los afios 1911 y
1914.° De Craig procedian algunos de los presupuestos
basicos de la renovacién teatral, como la busqueda de un
lenguaje auténomo liberado de la dependencia de la pala-
ht"d\,. el rechazo de la escenografia decorativa, la valoracion
expresiva de la luz y un nuevo concepto de la intcrprclzl.-
cion actoral. Todos ellos, aspectos de un ideal de teatrali-
dad que aspiraba a reflejar la armonia del movimiento en
el espacio, una sintesis que tenia su modelo en la danza y
la miisica, tal como habia puesto de manifiesto otro de los
visionarios del nuevo arte teatral, Adolphe Appia, al vin-
cular con esas artes el proceso de composicion ritmica de
la obra teatral.

La actividad de los grupos impulsados por Rivas Cherif
comenzo6 a principios de los afios veinte, pero ya antes ha-
bian aparecido, primero en Barcelona y después en Ma-
drid, experiencias innovadoras como la Compariia Libre
de Declamacion de Ignasi Iglesias y Felip Cortiella, prece-
dente del Teatre [ntim fundado por Adria Gual en 1898,
En su segunda etapa durante los afios veinte de nuevo
mostr6é Gual su inquietud renovadora con montajes de Pi-
randello, Karel Kapek y Paul Avort y la incorporacion de
artistas como Salvador Dali, que realizé el decorado de La
familia d’Arlequi, una obra del propio director del Teatre
Intim. La influencia de Adria Gual contribuy6 a que en
Madrid también aparecieran grupos independientes, en-
tre los que destaco el Teatro de Arte de Alejandro Miquis,
aunque el proyecto teatral de mayor entidad en estos anos
fue el Teatro de Arte de Gregorio Martinez Sierra. Entre
1916 y 1926 ofreci6 desde el Teatro Eslava espectaculos

'ra y Manuel Aznar
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que, sin renunciar al éxito comercial, incorporaban princi-
pios esenciales de la renovacion teatral como el rigor en la

puesta en escena y el papel relevante concedido al director

escénico. Al promover la incorporacién de notables artis-
tas al campo escenografico contribuyé decisivamente a la
superacion del naturalismo y a una dignificacién artistica
desconocida en el teatro espanol de la época. Presto aten-
cion, ademas, a nuevos autores, aunque con ello se arries-
gara al fracaso, tal como sucedi6 con El maleficio de la
mariposa de Garcia Lorca, que Martinez Sierra estrend en
marzo de 1920.

Ese mismo afio de 1920 Rivas Cherif fund6 su primer
grupo alternativo a la escena comerecial, el Teatro de la Es-
cuela Nueva, al que siguieron EI Mirlo Blanco, El cantaro
roto y, sobre todo, El Caracol, el grupo que le permiti6 lle-
var a cabo sus montajes mas innovadores hasta la fecha.
[nstalados en la sala Rex, un nuevo local de moderna con-
cepcidn, y con la colaboracion de artistas como Salvador
Bartolozzi y Felipe Lluch, ofrecieron una primera sesién
con obras de Azorin y Chejov para, posteriormente, abor-
dar montajes mucho mas arriesgados como el Orfeo de
Cocteau y Un suerio de la razén de Rivas Cherif. Entre sus
proyectos se contaba ademas el estreno en febrero de 1929
de Amor de don Perlimplin con Belisa en su jardin de Lor-
ca, pero la censura requiso la obra y el local fue clausura-
do. Tras estas experiencias con grupos independientes,
Rivas Cherif trabajo para las compafiias de Irene Lopez de
Heredia e [sabel Barron, sin encontrar en ellas el lugar ade-
cuado para desarrollar sus inquietudes artisticas, hasta
que, en 1930, se integro en la compafiia de Margarita Xir-
gu a la que le habian concedido la utilizacion del Teatro
Espanol. Las cinco temporadas del Espanol dirigidas por
Margarita Xirgu entre 1930y 1935 y en las que Rivas Che-
rif colabord activamente constituyen una de las etapas mas
fructiferas del teatro en este periodo, con montajes de au
tores extranjeros como Lenormand, Kayser o Hofmannst-
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hal y estrenos de obras fundamentales del teatro espafiol
-;:\311}0 Divinas palabras y Yerma. Rivas Cherif pudo, ade-
mas, acometer proyectos mas experimentales paralelos a
la programacién oficial, como la incorporacion al Espaniol
del teatro de marionetas a través del Teatro Pinocho y re-
sucitar su antiguo grupo El Caracol con el que t'tpm?t:_nﬂm
La zapatera prodigiosa de Lorca. En diciembre de 1932
fundé la Compariia Dramadtica de Arte Moderno, que es-
treno la farsa de Crommelynck El estupendo cornudo 'y
consiguio sacar adelante el Teatro Escuela cf_e Arte, donde
puso en practica sus ideas acerca de la ensefianza teatral.

Tampoco les faltéo ambicion artistica a los promotores
del Teatro Intimo Fantasio, Rafael Martinez Romarate y
su mujer, Pilar de Valderrama, cuyos montajes durante
1929 \ 1930 se caracterizaron por una cuidada esceno-
grafia en la que se prestaba especial atencion a la luz, de
acuerdo con los modelos mas prestigiosos de la escena
europea. En ese afio de 1930, la prensa inf'orm() Iial‘nbi.(tn
de otros proyectos que, de forma mucho mas limitada,

desarrollaron sus proyectos renovadores. Entre ellos, La
Cancela Abierta, grupo formado por F. Burgos Lecea
con el propésito de dar oportunidad a nuevos autores, el
Teatro de la Nueva Literatura, promovido igualmente
por Burgos Lecea, el Teatro Intimo El Mirador, la Agru-
pacion Artistica Teatral D.C.A.N. y la efimera Agrupa-
cion Espariola de Bellas Artes. En las paginas siguientes
comentaremos la importancia que para la renovacion
del teatro espafol tuvieron los montajes realizados por
algunos de estos grupos asi como los que, ya I{hu‘aniu los
afios treinta, llevaron a cabo otras agrupaciones como
Anfistora v La Barraca. Pero antes vamos a referirnos a
dos de las contribuciones maés interesantes que el teatro
espafiol de este periodo debe a estas iniciativas 111i1.1(}_r'ita-
rias: el asentamiento de la figura del director escénico y
un nuevo concepto de la escenografia y la puesta en

€scena.
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Ya desde finales del siglo x1x, y aunque pervivié duran-
te mucho tiempo la identificacion entre director de escena
y primer actor, hubo hombres de teatro como Emilio Ma-
rio, Luis Paris, Tirso Escudero o Diaz de Mendoza preo-
cupados por mejorar la puesta en escena, lo que en un
contexto de teatro naturalista se traducia en el cuidado de
la propiedad escénica, es decir, en la adecuacion del len-
guaje, la escenografia y el vestuario al caracter de cada
obra. Se publicaron, incluso, importantes tratados como
los de Sebastian Carner y Luis Milla Gacio, que contribu-
yeron a que, aunque tardia y dificultosamente, se asentara
en el teatro espanol el concepto moderno de director de
escena, entendido como un artista que coordina todos los
elementos del espectaculo y ofrece una interpretacion co-
herente y personal de la obra. En ese proceso de definicién
del papel del director de escena desempefiaron un impor-
tante papel iniciativas teatrales vinculadas al simbolismo
como el Teatre Intim de Adria Gual, a quien se deben, ade-
mas de su practica escénica, reflexiones teéricas sobre el
tema. Aunque la mayor repercusion y ambicién artistica
del Teatro de Arte de Martinez Sierra determinaron que
éste fuera considerado como el primer director del teatro
espanol en el sentido moderno del término y se le compa-
rara con figuras como Lugné-Poé , lo cual en cierto modo
limita el alcance con el que debe entenderse tal atribucion.
Una vertiente mas innovadora del papel de director de es-
cena la desarroll6 Rivas Cherif, sobre todo durante su eta-
pa de colaboracion con la Compaiiia de Margarita Xirgu
en los afos treinta, afos en los que la critica, al igual que
en la década anterior, insisti6 en la necesidad de que el
ejemplo de los grandes directores de escena europeos sir-
viera de modelo para la renovacion del teatro espafiol. La
actividad de Lorca en este terreno es otra de las referen-
cias fundamentales, tanto por su participacién en la direc-
cion de sus propias obras como por su labor en La Barraca
y Anfistora, donde llevé a cabo una concepcién musical de
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la puesta en escena que no es dificil vincular con las ideas
de los grandes renovadores del teatro europeo.

La paulatina aceptacién de la importancia del director
de escena fue paralela al desarrollo de una nueva concep-
cion de la escenografia. Desde principios de siglo, la esce-
nografia espanola contaba con notables técnicos y
escenOgrafos como Busato, Amalio Fernandez o Luis Mu-
riel, que sacaban un eficaz partido de la maquinaria escé-
nica y la recién incorporada luz eléctrica con el fin de
lograr fieles reproducciones historicas. Un nuevo estilo es-
L‘i}in)_‘_‘fi‘é'l fico aparecid cuando pintores y artistas se incor-
pora ron al teatro bajo la concepcion artistica del
simbolismo, que heredaba de Wagner la ambicion de lo-
grar un espectaculo en el que convergieran todas las artes.
Especial importancia tuvo en este aspecto la labor que lle-
vO a cabo Adria Gual en el favorable contexto del moder-
nismo catalan, aunque fue en el Teatro de Arte de Martinez
Sierra donde artistas como Sigfrido Burmann, Manuel
Fontanals y Rafael Barradas ofrecieron los ejemplos mas
relevantes de una escenografia con aspiraciones artisticas
y alejada del naturalismo.

A la influencia de los Ballets Rusos, que habia abierto
nuevos caminos estéticos a la escenografia al incorporar al
teatro a los pintores de la vanguardia, sucedio en los anos
veinte una reflexion sobre el espectaculo teatral ligado al
concepto de espacio escénico. Un concepto derivado de
las ideas de Craig, Appia o Meyerhold, que incorporaba in-
novaciones técnicas como los escenarios giratorios, el va-
lor escénico de la iluminacién o el dinamismo derivado de
la influencia del cine y los modelos clasicos. En este senti-
do, la aportacion de Sigfrido Burmann fue especialmente
significativa por su capacidad para encontrar los recursos
escénicos mas adecuados para reflejar la ambientacion de
cada obra. Influido por Max Reinhardt, desarrollo técni-
cas como los practicables o las plataformas que permitian
situar a los actores en diversas alturas y, sobre todo, con-
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tribuy6 a superar la artificiosidad de la pintura de decora-
do al introducir en el escenario elementos corporeos. Tan-
to la renovacién estética como tecnolégica estaban
estrechamente relacionadas en la reaccion frente al natu-
ralismo y asi lo pusieron de manifiesto criticos como Mag-
da Donato, José D’Hoy o Manuel Pedroso, que destacaron
reiteradamente la necesidad de renovacion técnica que de-
bian acometer los locales espafioles para adaptarse a los
presupuestos esteticos del nuevo teatro. Sin embargo, la
mayor parte de la actividad teatral sigui6 apegada a un an-
ticuado concepto de la escenografia de raigambre natura-
lista. La renovacion seria patrimonio de los grupos
independientes, con las carencias de medios que eso im-
plicaba, y, como excepcion, de los montajes llevados a ca-
bo por la Compania de Margarita Xirgu en la etapa del
Teatro Espariol. Entre los escendgrafos mas relevantes,
ademas de Burmann, Barradas y Fontanals que ya hemos
citado, destacaron figuras como Salvador Bartolozzi, Fer-
nando Mignoni y el pintor canario Néstor de la Torre. Y
como fenémeno excepcional, la aportacion de artistas de
vanguardia como Benjamin Palencia, Alberto Sanchez y
Jose Caballero, entre otros, a la experiencia de La Barraca.

2. PRINCIPALES MODELOS DE RENOVACION TEATRAL

Los montajes teatrales llevados a cabo por los grupos,
artistas y hombres de teatro a los que nos hemos referido
constituyen la vertiente escénica en que se manifesté la re-
novacion del teatro espafiol. Se llevaron a escena autores
clasicos con criterios renovadores, obras prestigiosas del
teatro de vanguardia y también textos vanguardistas de
autores espanoles. Pero ademas de esta vertiente especta-
cular, el panorama de las propuestas que intentaron la re-
novacion del teatro espanol quedaria incompleto si no
incluyera aquellos textos de raigambre vanguardista que,
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aunque no llegaron a estrenarse, surgieron de los mismos
estimulos e influencias. Ese panorama es el que queremos
mostrar en las paginas siguientes y para ello hemos escogi-
do la perspectiva que ofrece la recepcion de las ideas, mo-
vimientos y concepciones teatrales que impulsaron en el
teatro espafiol la renovacion, tanto de la vertiente especta-
cular como de la literaria. Tal perspectiva permite desta-
car no s6lo la mutua interrelacién entre ambas vertientes,
sino también la interpretacion particular que los criticos y
creadores del ambito espafiol dieron a los modelos y pro-
puestas que llegaban del contexto teatral europeo. Una
constante de esa interpretacion fue la basqueda de refe-
rentes en la propia tradicion espafiola, lo que dio como re-
sultado una fértil dialéctica entre tradicion y vanguardia
que es, quiza, el rasgo que mejor define las propuestas de
renovacion del teatro espanol.

El teatro de munecos, titeres o marionetas fue uno de
los modelos que mas claramente conectaba la tradicion
con la basqueda de nuevos cauces de expresion de la van-
guardia. La revalorizacion del género la habian realizado
ya Kleist y los romanticos alemanes. Mas tarde, simbolis-
tas como Maeterlinck en sus piezas “para marionetas” pu-
sieron de relieve los dos aspectos sobre los que gir6 el
renovado atractivo del género. El primero traducia meta-
foricamente la relacion entre el titiritero y su mufieco para
mostrar la alienacién del ser humano, ajeno a su propio
destino. Una metafora existencial que tuvo su variante
grotesca en el Ubii de Jarry y su descendencia en el futuris-
mo, el expresionismo y, de alguna manera, en el pirande-
llismo. También el género sirvié de aliciente para la
reflexion sobre el arte mismo de la interpretacién, para la
btsqueda de un nuevo tipo de actor acorde con las exigen-
cias estéticas del nuevo teatro. La teorizaciéon mas notable
fue la que expuso Gordon Craig con su concepto de la “su-
permarioneta”, imagen que aspiraba a reflejar al actor
ideal, desprovisto de las interferencias emocionales y limi
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taciones que podian entorpecer el trabajo del director es-
cénico, tnico y verdadero artista de la creacion dramatica
segtn Craig. Las interpretaciones de la teoria de Gordon
Craig fueron desde la literal reivindicacion de la marione-
ta como sustituto del actor de carne y hueso hasta consi-
derarla como una critica a las limitaciones expresivas de
los actores de la época y la necesidad de reforzar sus capa-
cidades ritmicas y corporales.

Entre los movimientos de vanguardia, el teatro de tite-
res y marionetas alcanzo una especial brillantez en las pro-
puestas de los futuristas y en su cauce privilegiado de
expresion, el Teatro dei Piccoli que Vittorio Prodecca ha-
bia fundado en Roma en 1914,

En Espana, donde el teatro de titeres habia tenido su
campo de experimentacion en “Els Quatre Gats” de la Bar-
celona modernista, la atenta mirada de Rivas Cherif perci-
bi6 enseguida el interés que el Teatro dei Piccoli de
Prodecca tenia como modelo renovador para el teatro es
panol. Y, efectivamente, gracias a sus gestiones, el grupo
de Vittorio Prodecca realizé una temporada en Espafa en
1924 con Rivas Cherif como director de propaganda que
no defraudé en absoluto las expectativas creadas e, inclu-
80, inspird una obra como La pdjara pinta, el “guirigay li-
rico bufo bailable” de Rafael Alberti que Oscar Espla
pensaba ilustrar musicalmente y cuya escenografia realizo
Benjamin Palencia. En junio de 1931, Rivas Cherif dirigié
en la Residencia de Estudiantes el estreno en Espaiia de la
Historia de un soldado de Stravinsky. Y en el marco de su
actividad como director artistico de la Compafia de Mar-
garita Xirgu, establecida entonces en el Teatro Espafiol,
intentara también, esta vez en vano, que el Teatro Pinocho
de Salvador Bartolozzi, hasta entonces un teatro de guifiol
infantil, abordara la representacion de piezas vanguardis-
tas de Valle, Lorca, Apollinaire y Alfred Jarry.

La actualizacion del teatro de marionetas en el teatro es-
panol tuvo en Valle-Inclan y Garcia Lorca sus mas rele-
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vantes manifestaciones, tanto por los ejemplos concretos
de obras compuestas para mufiecos como por la influencia
que la estética distanciadora inherente a las marionetas
ejercio sobre aspectos importantes de la creacion teatral
de ambos autores. Valle-Inclan encontro en el antiguo geé-
nero del “bulula” el efecto de extrafiamiento que buscaba
para el prologo de Los cuernos de don Friolera aunque en

as obras a las que calificé como “teatro para marionetas”,
tal denominacién apelaba, mas que a una representacion
con mufecos, a una concepcion escénica en la que las ma-
rionetas actuaban como el referente deshumanizador que
mejor podia reflejar la vision de la realidad que el autor
queria mostrar. En el caso de Lorca, la relacion con el tea-
tro de titeres fue muy temprana y continu6 siendo impor-
tante a lo largo de toda su carrera. Para titeres compuso
inicialmente El maleficio de la mariposa, transformada
para su estreno y a peticion de Martinez Sierra en obra pa-
ra actores, asi como las piezas que enlazaban con la anti-
gua tradicion del guinol andaluz, Los titeres de
Cachiporra. Tragicomedia de don Cristébal y la serid Ro-

sita y, anos después, el Retablillo de don Cristébal, ya es-

trechamente vinculado con sus propuestas dramaticas
més arriesgadas. El teatro de titeres esta también presente
en los presupuestos estéticos de La zapatera prodigiosa y
el Amor de don Perlimplin con Belisa en su jardin. Ade-
mas de por estas obras, la figura de Lorca esta ligada al te-
atro de titeres por la funcion celebrada en su casa familiar
el dia de Reyes de 1923, una sesidn de titeres en la que par-
ticipo activamente Manuel de Falla, que en ese periodo se
encontraba trabajando en El retablo de Maese Pedro.
Uno de los aspectos que la critica ha destacado de la se-
sion de titeres celebrada en la residencia familiar de Lorca
es que, tanto la plasticidad del espectaculo como la aten-
cion concedida a la masica, guardaban una estrecha rela-
cion con el modelo que para toda Europa habian supuesto

os Ballets Rusos de Diaghilev. Aunque la presencia mas
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evidente de los Ballets Rusos en el teatro espanol se en-
cuentra en la influencia que ejerci6 en el Teatro de Arte de
Martinez Sierra, también sirvieron de modelo para intere
santes proyectos de renovacion de la cultura tradicional
espanola, algo que, por otra parte, los mismos Ballets Ru-
sos ya habian llevado a cabo en montajes como el citado
de Falla o Cuadro Flamenco. Entre esos proyectos, desta-
c6 el promovido por Antonia Mercé, “La Argentina”, una
compania de ballet con la que estreno en Paris, en 1925, El
amor brujo de Falla y realiz6 diversas giras por Europa.
Cont6 con la colaboracion de musicos y escenografos rela
cionados con la vanguardia, como Turina, Espla, Ernesto
Halffter o Salvador Bartolozzi asi como con la participa
cién de Rivas Cherif, que escribi6 para la compania de “La
Argentina” algunos libretos de ballet, entre los que desta-
ca el que realizé con Lorca, La romeria de los cornudos,
con decorados de Alberto y musica de Gustavo Pittaluga.
El ejemplo de “La Argentina” fue seguido en los afos
treinta por Encarnacion Lopez Julvez, “La Argentinita”,

que tuvo el apoyo de artistas y escritores como Ernesto

Halffter, Adolfo Salazar, Garcia Lorca e Ignacio Sanchez
Mejias. Otra vertiente interesante la represent6 Tortola
Valencia, proxima a un teatro de “music-hall” que se habia
convertido por su dinamismo en referencia para algunos
aspectos de la renovacion teatral. El interés por la danza y
el ballet de aquellos que estaban interesados por la reno
vacion del teatro espafiol no se limito, por tanto, a lo que
podian aportar a la plasticidad de un espectaculo o como
manifestacion privilegiada de la fusion entre tradiciéon y
vanguardia y también en Espana los nuevos caminos de la
danza abiertos por figuras como Isadora Duncan o Loie
Fuller tuvieron su repercusion. El Institut Catald de Rit-
mica y Plastica creado en Barcelona por Joan Llongueras

en 1913 introdujo en Espania el método “Jacques-Delcro-

ze”, fundamento de los principios técnicos de la danza

contemporanea, y sobresalieron bailarinas como Aurea de
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Sarra y Josefina Cirera Llop. El interés de los renovadores
teatrales por todas estas manifestaciones esta estrecha-
mente vinculado con el concepto de “espacio ritmico” for-
mulado por Adolphe Appia, cuya relacion con Dalcroze
seria fundamental para sus propuestas de un teatro basa-
do en el ritmo, en la basqueda de un

enguaje escénico de

formas en movimiento.
En el ambito de ese cuestionamiento de la primacia de

lo literario en el espectaculo teatral se encuentra, asimis-
mo, el interés por el género de la pantomima, que tuvo su
momento de esplendor en el escenario del Teatro Eslava,
dentro de la programacion del Teatro de Arte de Martinez
Sierra. Unos afios antes, Ramon Gomez de la Serna habia
cido desde su revista Prometeo diversas muestras del

e

género, pantomimas y danzas compuestas bajo el efecto
que le habia producido en Paris la plasticidad y espiritu
tragico de los espectaculos de Collette Willy y La Polaire.
Titulos como La bailarina, Accesos del silencio, Las rosas
La danza oriental y La danza de los apaches, que,
) a los doce dramas que publico entre 1909y 1912,
1stituyen la primera y mas rica produccion dramatica

ramoniana.
Gomez de la Serna definio este conjunto de obras tea-
trales como “sintesis graficas de sus ideas”, lo que explica

coherencia tematica en torno al motivo esencial de su

nsamiento en este periodo: la busqueda de la autentici

d existencial en conflicto con las convenciones estable-

cidas por la autoridad, la moral y la costumbre. A partir de
e Ibsen y Maeterlinck, Gomez de la

modelos como los ¢
Serna elaboro sus personales propuestas con un proposito
innovador que conectaba de forma natural con los movi-
mientos de vanguardia y, en particular, con el expre-
si

nismo y el cubismo. De signo expresionista son la

ard - e . n . .
adjetivacion y los colores vio

entos, los fuertes contrastes,
los elementos grotescos y escenarios como la sordida ta-

berna donde se desarrolla La Utopia de 1911. La relacion
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con el cubismo la ha estudiado de forma especial Martinez
Exposito, que destaca en los dramas compuestos a partir
de 1911 elementos de clara raigambre cubista como el co-
llage y el fragmentarismo. Cuando unos afios después se
estrenaron los Seis personajes en busca de autor de Piran-
dello, Gomez de la Serna reivindicé la primacia de una de
sus obras, El teatro en soledad, en la recuperacion del re-
curso del teatro dentro del teatro como expresion de la
compleja personalidad del ser humano. Se acepte o no la
prioridad de esta obra de Gomez de la Serna, lo cierto es
que el impulso renovador de su teatro no llegd a asentarse
como un modelo generador de nuevas experiencias y paso
a convertirse en otro notable ejemplo de la “invisibilidad”
de las propuestas vanguardistas del teatro espafiol.

El papel precursor de Ramon no sélo se manifestd a tra-
vés de su teatro. Desde la palestra de Prometeo habia dado
a conocer en Espafia en abril de 1909, a los dos meses de
su publicacion en Paris, el primer Manifiesto del futuris-
mo acompanado de un texto de Gomez de la Serna y al afio
siguiente public6 una Proclama futurista a los esparioles
que el propio Marinetti escribi6 para que se difundiera a
través de Prometeo precedida de otro texto de Ramén. Tal
sincronia con los nacientes movimientos europeos de van-
guardia, poco habitual en la cultura espanola, no tuvo con-
tinuidad respecto a las propuestas y experiencias teatrales
que los futuristas comenzaron a exponer y desarrollar po-
co después. Desde 1911 fueron desgranando en diversos
manifiestos su concepcién de un teatro que rechazaba el
sentimentalismo y la psicologia, que aspiraba a ser una
sintesis de la vida a través de recursos como la improvisa-
cion y las “palabras en libertad”, ajeno a la logica y la tra-
dicion teatral pero que respetaba modelos como el
“music-hall”, el teatro de marionetas o el cine.

La repercusion del futurismo en el teatro espafiol tuvo
un alcance muy limitado, aunque algunos de sus mas im-
portantes representantes vinieron a exponer sus ideas. Lo
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que si tuvo difusion fue el empleo, mas o menos preciso,
de la terminologia futurista y, asi, se puede encontrar, por
ejemplo, como se usa de forma ironica para calificar como
“sintética y futurista” la representacion del Tenorio en la
Residencia de Estudiantes porque la obra tuvo que redu-
cirse a unas cuantas escenas y don Juan utiliza una maqui-
na de escribir, rasgo que, sin duda, hubiera gustado a los
futuristas. O, con mayor seriedad, la definicién de “esbo-
zo de esquema de un teatro sintético” que Rafael Marqui-
na aplico al Didlogo con el dolor de Beatriz Galindo,
representado por EI Mirlo Blanco en marzo de 1926. Uno
de los rasgos definitorios del teatro espanol relacionado
con la vanguardia es su eclecticismo, por lo que resulta
complicado calificar una obra como perteneciente a un
movimiento de vanguardia concreto, aunque a menudo es
posible apreciar una relacién mas estrecha con alguna de
las tendencias renovadoras. En el caso de la influencia del
teatro futurista, Gloria Rey Faraldos ha recuperado dos
breves textos de Antonio Espina agrupados bajo el titulo
de Minimo comtin miiltiplo que se inscriben claramente
en “el teatro sintético preconizado por los futuristas” y ha
llamado la atencion sobre otra pequena obra de Corpus
Barga, El ayuda de camara, proxima asimismo a esa co-
rriente de influencia. Las dos piezas de Antonio Espina,
S.W. Film G. 3 y Fatum, subtitulada como “drama sintéti-
co”, aparecieron en la revista Papel de Aleluyas en 1927 y
reflejan, como sefiala Rey Faraldos, la depuracion expresi-
va que el autor habia ya ensayado en otros géneros y que
ahora aplicaba a un concepto teatral en el que, a través del
humor, la ironia y la paradoja se percibe el “regusto amar-
go y nihilista que envuelve lo banal”. '° También responde
a los postulados expuestos por Marinetti en su manifiesto
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intético —“comprimir en pocos

sobre El teatro _.‘I\Effir'-".f'.\ ta
minutos, en pocas palabras y en pocos gestos innumera
bles situaciones, sensibilidades, ideas, sensaciones, he
chos y simbolos”— El ayuda de camara, la breve pieza que
Corpus Barga publico en 1921 y a la que rotul6é como “tea-
tro bufo”, tal vez para establecer una conexion con la sati-
ra antiburguesa del recién estrenado Misterio Bufo de
Maiakovski.

En relacion con el cruce de influencias y el ec

ecticismo
que acabamos de senalar, es interesante situarse a la altu
ra de 1920 para comprobar, a través de un critico de la in

fluencia de Diez-Canedo, la perspectiva desde la que se

consideraban los diversos modelos de renovacion. En un

arevista Esparia en abril de ese ano,

articulo publicado en .
Enrique Diez-Canedo se hacia eco de las novedades tea-
trales europeas y, junto a los experimentos de los futuris-
tas, destacaba como “teatro de manana” los dramas
expresionistas que, desde Alemania, comenzaban a tras-
pasar fronteras''. La misma expresion de “teatro de mana-
na” se identificaba ya con el teatro expresionista desde
que, en 1916, la utilizara Walter Hasenclever en una serie

de ensayos en los que, por primera vez, se aplico al teatro

término “expresionismo”, empleado hasta entonces en

el campo de las artes plasticas'?. En Espana, el interés por

el teatro expresionista fue creciendo paulatinamente, has
ta el punto de convertirse en uno de los modelos de reno
vacion mas influyentes. Aunque los dramas de Wedekind
o el Strindberg de Camino de Damasco y El Suerio, consi
derados precedentes del teatro expresionista, no ejercie-

ran una efectiva influencia en el teatro espanol, asi como

tampoco las propuestas mas radicales de la dramaturgia

expresionista anterior a la primera guerra mundial, si se
tradujeron, no obstante, algunos dramas fundamentales

e ese movimiento. En particular de George Kaiser, de
quien publico la Revista de Occidente, entre 1926 y 1929,

i ; . y ‘
manana a media noche, Gas ¥ Un dia de octubre,

.'I 'I! (L5
ademas de un extenso articulo sobre el autor escrito por
Diez-Canedo. La misma revista dio a conocer Los crimi-
nales de Ferdinand Bruckner y El emperador Jones de Eu-

ne O’Neill, acompanado de unas paginas de su
traductor, Ricardo Baeza, que mas adelante Diaz Fernan-

7z valord como una de las mas lacidas reflexiones sobre

la situacion teatral de la época.'® De otro de los grandes

dramaturgos alemanes del expresionismo, Ernst Tol

er,
que estuvo en Espana durante los anos treinta, Rodolfo
Halffter publicé sus traducciones de Los destructores de

s y Hinkemann, obra que formo parte del reper-
torio de grupos de teatro revolucionario de Madrid y Bar-
celona. La estructura fragmentaria de los dramas en

cuadros —el “drama de estaciones” segin el modelo de

Strindberg—, la alternancia entre el mundo real y el de los
suenos, la deformacion del espacio en funcion del mundo
interior de los personajes y el lenguaje telegrafico son al
gunas de las caracteristicas mas representativas del drama

expresionista. Su presencia en algunas obras del teatro es-

s lo que permite situar en el ambito de influencia de
orriente dramas como Tic-Tac de Claudio de la To-

xplicar aspectos de los dramas “irrepresentables” de

cia Lorca, que de forma genérica e imprecisa se han

asimilado a la influencia surrealista. Tal vez, esa influen

€n este artculo como

José |
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cia expresionista sea la clave que permita explicar también
una obra como Judith de Azorin, compuesta en un perio-
do anterior a sus obras “supetrealistas”, cuando el autor
buscaba su propio camino entre las distintas corrientes
del teatro europeo.

Ademas de la influencia directa del movimiento expre-
sionista en algunas obras o montajes, hay un aspecto en el
que esa influencia reforzaba tendencias que ya se estaban
desarrollando en el teatro espanol, en concreto las que gi-
raban en torno a la revitalizacion del género de la farsa.
Fue Valle-Inclan el que ofrecio a través de sus cuatro far-
sas uno de los ejemplos mas relevantes de integracion del
género en las corrientes de renovacion teatral. Desde La
marquesa Rosalinda, “farsa sentimental y grotesca”, has-
ta las tres farsas que recopilo en 1926 en el Tablado de
marionetas para educacion de principes, en las que el pro-
ceso de deshumanizacion y reteatralizacion inherente al
teatro de guifiol alcanza en la Farsa y licencia de la reina
castiza una dimension claramente expresionista. Se con-
virtieron, en cierto modo, en modelos de esa revitalizacion
del género de la farsa a través de los recursos deshumani-
zadores que ofrecia el género del teatro de marionetas al
que nos hemos referido anteriormente. Otros ejemplos in-
teresantes los ofrecieron las Farsas para titeres de Eduar-
do Blanco-Amor que ha estudiado Emilio Peral o las que
Rafael Dieste escribi6 para el Guinol de las Misiones Pe-
dagogicas.

[unto a los modelos tradicionales, también influye-
ron entre los cultivadores del género autores contempo-
raneos que continuaban el camino abierto a la farsa
vanguardista por Jarry o Apollinaire. Ese camino, ademas
de servir de cauce privilegiado para concepciones teatra-
les antimiméticas, favorecio el desarrollo de propuestas de

fuerte contenido critico, algo que, por otra parte, ya esta-

ha en los origenes del género. Tal intencion es la que justi-

i v 7 11 o7 b i 1 .
fica obras como Su excelencia don Capirote de Antonio
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Espina, recuperada por Rey Faraldos, la Farsa y licencia
de la Reina Castiza y ; Para cudndo son las reclamaciones
diplomaticas de Valle-Inclan y, ya en los anos de la Repu-
blica y con un acentuado contenido propagandistico, las
Farsas Revolucionarias de Alberti. Junto a este tipo de pie
zas también se podria citar la olvidada Orestes I, “burla
politica” que Ximénez de Sandoval y P. Sanchez de Neyra
estrenaron en noviembre de 1930 bajo la apariencia de
una fabula sobre el fracaso y la ruina que aguardan a
quienes pretendan desterrar la codicia y el robo de la vida
social.

Una obra de especial relevancia en estos anos fue la far-
sa de Fernand Crommelynck titulada Le cocu magnifique,
estrenada en Paris a principios de los afios veinte y que,
tras el montaje de Meyerhold, se convirtié en una de las re-
ferencias del teatro de vanguardia. La editorial de la Re
vista de Occidente la publico con el titulo de El estupendo
cornudo en 1925 y la Comparnia de Arte Moderno de Rivas
Cherif la representé en 1933, Ese mismo ano el grupo An
fistora estrené El amor de don Perlimplin de Garcia Lor-
ca, en la que es perceptible su influencia, al igual que en El
celoso y su enamorada, “farsa para adolescentes” de Max
Aub.

La farsa de Max Aub forma parte, junto a Crimen, El

desconfiado prodigioso, Una botella y Espejo de avaricia,

del conjunto de obras que Aub compuso durante los afios
veinte y publicé en 1931 con el titulo de Teatro Incomple-
to. Obras en las que, segiin Soldevila-Durante, la actitud
pantomimica alcanza una profunda significacion y res-
ponde al intento desesperado del autor por comprender y
ser comprendido por encima de la interposicion de barre-
ras orales o auditivas. Las farsas de Max Aub son la expre-
sion del hombre en su mas elemental desnudez, de su
enfrentamiento con las fuerzas del mal a través de la for
ma esquematica que se ha conservado en el teatro de ma

rionetas o en el guinol y que conecta, como en el caso de
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Espejo de avaricia, con modelos del expresionismo ale-
man.'! También en estos afios escribié Max Aub otra inte-
resante obra, Narciso, a la que nos referiremos mas
adelante.

Relacionado en cierto modo con la farsa por su defor-
macion grotesca de la realidad, el género del Grand-
Guignol también atrajo la atencion de los renovadores
de la escena, sobre todo a partir de la gira en 1912 de la
compania de Alfredo Sainati y Bella Staracce-Sainati. Su
repertorio, ademas de interesar a un puablico ansioso de
emociones fuertes, fue un referente para algunos autores
implicados en la renovacion teatral y sus rasgos no son
ajenos a ciertos aspectos de la estética de Valle-Inclan.
En particular en obras como La cabeza del Bautista, pu-
blicada inicialmente bajo el rétulo de “novela macabra”
antes de convertirse en “melodrama para marionetas” y
formar parte del Retablo de la avaricia, la lujuria y la
muerte. Su estreno en 1924 llamé la atencion de la actriz
italiana Mimi Aguglia que, con la mediacién de Rivas
Cherif, la incorpor6 al repertorio de su compaiiia, espe-
cializada en obras de Grand-Guiriol. En 1925, durante
su gira por Espana y Portugal, la obra de Valle obtuvo un
notable éxito, especialmente en Barcelona. El mismo Ri-
vas Cherif compuso un “acto de gran guifiol” titulado
Trance, adaptacion teatral de un relato que habia publi-
cado en 1923 y que tres afios mas tarde llevé a escena
con El Mirlo Blanco. En la obra aparecen situaciones y
personajes tipicos del Grand-Guignol, psiquiatras, epi-
sodios de hipnosis, asesinatos y escenas sexuales, pero es

1-Durante, “Max Aub, dramaturgo”, Segi
139-192; la influencia de Cromn
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interesante constatar como para Diez-Canedo el “acto
oranguifiolesco” de Rivas presenta coincidencias de pen-
samiento con el drama de Lenormand L’ amour magi-
cien, lo que evidencia que, al igual que ocurria en el
teatro europeo, para los criticos y autores espanoles
comprometidos con la renovacion de la escena, algunos
aspectos de los espectaculos populares adquirian una
nueva dimension al integrarse en el contexto de las nue-

vas tendencias teatrales.'”

Otra corriente también ajena al realismo teatral y estre-
chamente relacionada con el género de la farsa fue el de-
nominado Teatro del grottesco, representado, sobre todo,
por las obras Luigi Chiarelli y algunas piezas de autores
como Pirandello y Rosso di San Secondo. De los dramas
de Chiarelli estrenados en Espafia se destaco su teatrali-
dad y capacidad satirica, asi como los mecanismos deshu-
manizadores y el humor con el que desmontaban las
hipocresias de la moral burguesa y las convenciones del
teatro melodramatico. Fue otra de las tendencias que im-
puls6 una interesante discusion critica que, mas alla de la
valoracion de la obra de Chiarelli, plante6 la redefinicion
del concepto de lo grotesco y su funcion en el teatro de la
época. Meyerhold fue otro de los mas importantes formu-
ladores del concepto, que vinculd con los espectaculos de
variedades, al tiempo que reivindicaba el arte de los acro-
batas y su concepto fisico del arte del actor. Aunque no
faltaron opiniones reticentes como las de Burmann, reco-
gidas por Estévez-Ortega,'® Meyerhold ya era para Adolfo
Salazar a la altura de 1929 uno de los mas destacados re-

as y la de Lenormand aisaje dra-

e titula “H. R, Lenormand y

s fantas

» 1927

as que pu-
. 68n,

"y precede a la traduccion de

blico la Revista de Occident ]
5 Enrique Estévez-Ortega en Nuevo Escenario reproducia la opinion
de Sigfrido Burmann sobre el teatro de Meyerhold, que habia contempla
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presentantes del “teatralismo” con el que identificaba la
renovacion de la escena. De alguna manera, se convirtié
en una de las referencias obligadas, junto a otras como la
de Gordon Craig, cuando se hacia referencia a las nuevas
tendencias. '

En general, el teatro ruso despertaba gran interés entre
los sectores comprometidos en la renovacion teatral, inte-
rés entrelazado con la atraccién por la revolucion soviéti-
ca y su influencia sobre un nuevo modelo de teatro que,
sobre todo, en el periodo de la Republica se convirtié en
constante referencia. Es lo que se puede comprobar, por
ejemplo, en la serie de trece articulos que el diario Luz pu
blico en 1933 sobre “El teatro en Rusia” precedidos de
una entrevista a Max Aub que acababa de regresar de la
Union Soviética.'® De Evrinov, conocido sobre todo por
El asalto al Palacio de Invierno, espectacular montaje re-
alizado en 1920 antes de su salida de la Union Soviética
para establecerse en Paris, se estrend en 1928 su obra El
doctor Frégoli o la comedia de la felicidad, traducida del
francés por Azorin. La critica lo presenté como uno de los
principales representantes del nuevo teatro y lo vinculd
por esa obra con la preocupacion existencial que ofrecian
las obras de Pirandello. Tairov, fundador del Teatro de
Cdmara de Moscu y autor de influyentes escritos teéricos,
era valorado por sus montajes con artistas plasticos de la
vanguardia, en particular los realizados con Alejandra Ex-

es un teatro ex

IiI}"l'

1los sobre “El teatro en Rusia”, apa

julio al 26 de septiemb

Mart
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ter. A partir de las giras europeas que inicio en 1923 su
nombre se asocio a la lista de los mas reputados directores
de escena, tal como destacé también la critica espanola. Al
igual que se presto atencion a las aportaciones de Vajtan-
gov, creador de espectaculos como La princesa Turandot,
de Gozzi, en 1922, y de Hadibuk, obra del autor judio ru-
so An-Ski que con el titulo de El Dibbouk estrend Gaston
Baty y que Azorin incluyé entre sus modelos de teatro “su-
perrealista”.

Todos estos nombres eran, por tanto, conocidos y valo-
rados como exponentes de las nuevas tendencias es-
cénicas, pero quien realmente aporto a los renovadores
del teatro espanol un concepto de la puesta en escena con
el que contrastar sus propias propuestas fue Jacques Co-
peau. Desde su teatro del Vieux Colombier, abierto en su
primera etapa en 1913, el director francés ofrecia el ejem-
plo de un trabajo riguroso con los actores, respetuoso con
la obra dramatica y sobrio en los elementos materiales.
Copeau los redujo a un escenario fijo y tridimensional en
el que, con el empleo de la luz, conseguia crear la atmosfe-
ra apropiada para cada obra. Esos fueron los aspectos que
sedujeron a Rivas Cherif cuando conoci6 su labor durante
la segunda etapa del Vieux Colombier, la que inicid en
1920 tras el paréntesis de la primera guerra mundial. La
austeridad de medios como presupuesto artistico y el rigor
en el trabajo si estaban al alcance de los renovadores del
teatro espafol ya que les ofrecia un modelo que no exigia
medios técnicos inaccesibles y que, ademas, cumplia ple-
namente sus aspiraciones artisticas. A través de Copeau,
Rivas Cherif encontro el cauce para armonizar en sus per-
sonales propuestas escénicas las ideas de Gordon Craig
con el respeto por la obra dramatica, a la que Rivas, al
igual que Copeau, no queria renunciar. En los proyectos
renovadores del teatro espanol hay que destacar, por tan-
to, junto a la influencia de Craig en el fondo teorico y las
motivaciones profundas de las opciones estéticas, la de
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Jacques Copeau en la materializacién escénica, el trabajo
con los actores y el rigor con que se debian afrontar todos
los aspectos de una produccion. Una relacién que también
expresO Max Aub al referirse a los modelos que habian in-
fluido en su primer teatro y, que en el caso de Copeau y su
programa de renovacion de los clasicos, lleg6 a inspirar la
composicion de su “farsa de caracter” Espejo de avaricia.
La herencia de Copeau se materializé en el teatro fran-
cés a traveés de la labor de los directores escénicos que for-
maron el Cartel, Pitoéff, Baty, Dullin y Jouvet, que
también sirvieron de ejemplo a la escena renovadora espa-
fiola. Dullin habia estrenado en 1923 en el teatro de
L’Atélier El sefior de Pigmalion de Jacinto Grau, pero quie-
nes tuvieron una mayor presencia fueron Pittoéff y Baty.
El primero, conocido por montajes como El devorador de
suernios de Lenormand, de 1922, y, sobre todo, por su
puesta en escena el ano siguiente de Los seis personajes en
busca de autor de Pirandello, actué con su compaiiia en
Madrid en febrero de 1927 con un repertorio que incluia
otro de sus montajes mas celebrados, el de Santa Juana de
Bernard Shaw. Sus representaciones pusieron de mani-
fiesto algunos de los rasgos por los que era considerado
uno de los grandes directores de escena. En particular, su
capacidad para poner al servicio del sentido profundo de
cada obra un disefio de los espacios escénicos basado en
las sugerencias simbdlicas del color y el empleo creativo
de la luz. Aspecto que destacé con admiracion la critica e
influy6 en montajes como el de Brandy, mucho brandy de
Azorin, estrenada poco después de la visita de la compa-
nia de Pitto€ff. En cuanto a Gaston Baty, su prestigio radi-
caba tanto en su labor de director como en las ideas de sus
ensayos teoricos. En ellos defendia un concepto antinatu-
ralista del teatro que no rechazaba el texto literario sino su
armonizacion con los demas medios expresivos del arte te-
atral, algo que para Baty se habia logrado en la tragedia
griega, los misterios medievales y el drama isabelino. Esa
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btsqueda de la armonia entre el texto literario y los ele-

mentos espectaculares es la que acerco a los renovadores

del teatro espanol a sus ideas, difundidas por criticos co-

mo Azorin y por articulos que el propio Baty publico en la

prensa espafola.

3. PIRANDELLO, FREUD Y LA INFLUENCIA SURREALISTA

La influencia de esas ideas de Baty, al igual que las de la
mayoria de los renovadores del arte teatral, no repercutio
realmente mas que en un reducido nimero de Lfl'iIiL'L:)h y
creadores, a pesar de que el tema de la crisis del teat mllmj‘-
ra un tema de constante actualidad. Sin embargo, a princi-
nios de los afos veinte, Pirandello, una de las figuras mas
':'c.]Jimcnluli\fas de lo que por entonces se dcnp]ninab:-l en
sentido general teatro de vanguardia, alcanz6 en Espana
una popll!aridad que traspaso los limites de los ambientes
directamente interesados en la renovacion teatral. En
principio, esa popularidad parti6 de la representacion de
sus obras en los escenarios espanoles en un momento de
gran prestigio internacional del autor italiano e im]JulS(}
una corriente de indole intelectual que conectd de forma
natural con la que giraba en torno a la definicion del “arte
nuevo”, ademas de convertirse en un incentivo para la re-
novacion del teatro espafiol. Su modelo se puede encon-
trar en piezas como El desconfiado prodigioso d'c \-'1%.1_.“&'
Aub, el prélogo de la trilogia Lo invisible de Azoriny El
Puiblico de Garcia Lorca, donde su presencia se vislumbra
en la figura del director o en la confrontacion entre el tea-
tro al aire libre y el teatro bajo la arena. El cruce de in-
fluencias en esta obra, tal vez la més relevante del teatro
espanol de vanguardia, muestra la asimilacion de las L!i!*-
tintas corrientes que, a finales de los afos veinte, habian
conservado su capacidad como germen de renovacion. I?n—
tre ellas, ademas del modelo pirandelliano, hay que sena-
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lar el expresionismo, al que ya hemos hecho referencia, y
el surrealismo, intimamente relacionado con las teorias de
Freud que, al igual que en los distintos &mbitos del arte y
la cultura, también tuvieron su reflejo en el teatro de la
época.

Elmodelo mas representativo de la plasmacion escénica
de las teorias de Freud fueron los dramas de Henri-René
Lenormand, autor dramatico francés que adquirio gran
popularidad desde principios de los afios veinte con obras
centradas en el analisis psicoanalitico de personajes ago
biados por sucesos oscuros de su existencia. Directores de
la categoria de Pitoéff y Baty pusieron en escena sus dra-
mas, titulos como Les .‘r\{afl’)\ Le temps est un songe, Le
Mangeur de réves, Le Simoun o L’Homme et ses fanto-
mes, que con el titulo de El hombre y sus fantasmas publi-
¢o La Revista de Occidente en 1927 en una traduccién
precedida de un importante articulo de Enrique Diez-Ca-
nedo. En él, la figura de Lenormand adquiria la cate goria
de modelo para la renovacién teatral, ya que Diez-Canedo
lo valoraba no s6lo por la novedad tematica y la profundi
dad psicoldgica de sus personajes sino también por su
aportacion escénica. En particular, por la estructura de
sus dramas “en cuadros o escenas mcim' que en actos —mas
proximo en esto a la movilidad del teatro isabelino inglés o
del teatro clasico espafiol que a la lenta andadura del clasi-

co y aun del moderno lmm.u. ", por lo que “se aviene de
lleno a la nueva fertilidad de la inventiva escenografica”

A pesar de ese interés por el autor francés, su presencia en
los escenarios espafioles fue muy limitada. Se re presentd
por primera vez en 1928, cuando la Compafiia de Mar ga-
rita Xirgu puso en escena una de sus obras mas represen-

' Laobrade Lenormand se publicd en los n.° 49, 50 ¥y 51 (T. XVII
e de 7.pp. 77-104, 206-238
.Lll\ de Enrique Diez-Canedo, titul;

i0, ag0s stoy sep tiem ¥ 339-356. El ar
0 "H. R. Lenormand y el paisaje

matico”, en el n. 49, pp. 64-76; la cita e ap. 74,
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tativas, Les ratés, con el titulo de Los fracasados y hasta
1933 no volvid a presentarse otra de sus obras, Asia, y ya
sin la expectacion que habia despertado cinco afios antes.

No fue, por tanto, la influencia directa de | .Li'l\)l.‘JIlelld la
que impulsé a algunos autores espafoles a '_c.‘\'crllm. con
distintos resultados escénicos, dramas inspirados en las
ideas de Freud. Algunas de esas obras pueden calificarse,
segiin José Paulino, como dramas o comedias de Il'lll?gd
psicologica en cuanto el conflicto se muestra primordial-
mente a través de los discursos de los personajes. En sus
parlamentos se enuncian las ideas sobre los suefios, la lo-
cura o el inconsciente que sostienen la problematica de la
pieza sin que ese nivel interior de la conciencia sustituya
sobre el escenario el plano de la realidad cotidiana. A tal
esquema responden obras como Sinrazén de 5:1[1[.:]1@',{ Me-
ifas, Tarari de Valentin Andrés Alvarez, Las Adelfas de los
hermanos Machado o El otro de Unamuno.?

En alguna medida, también se puede situar en este con-
texto de la influencia de las teorias de Freud y el relieve
que adquieren los temas de indole sexual Un suerio r::'f’ la
razén de Rivas Cherif, obra sobre el amor de dos mujeres
que el propio autor estrend con su teatro experimental EI
Caracol a comienzos de 1929. La critica destaco la inter-

pretacién y puesta en escena y valoré la valentia del autor
al tratar tan directamente un tema como el de la homose-
xualidad. Ian Gibson apunta que, seguramente, Lorca,
que por esas fechas preparaba con EI Caracol el que seria
frustrado estreno de El amor de don Perlimplin con Belisa
en su jardin, encontro en la obra de Rivas el impulso que
necesitaba para abordar sin tapujos el tema de la homose-
xualidad en EI publico.?' El amor lésbico volvio a estar

a influencia del
°19
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Presente en los escenarios madrilefios unos meses mas tar-
de con La prisionera de Edouart Boudet, una obr
te mucho mas tradicional q
que Rivas Cherif asimil

a de cor-
ue Un suerio de la razén, en la
a influencias tan diversas como las
de Lenormand, Gordon Craig y Goya. La presencia del
primero se deja notar en aspectos como la marginacién es
piritual de los personajes y la atmésfera extrafia en la que
se sitta la accion, asi como |a influencia de Craig en la au-
sencia de acotaciones del texto y en la terminologia musi-
cal con la que se define e] caracter de cada una de las
escenas. La vinculacién con Goya, presente ya en el titulo
y subtitulo —“Drama tinico en forma de trio, sobre un tema
de Goya™- implicaba en ese momento tomar partido por
una de las opciones estéticas que,
guardia, se oponian en torno a |
narios de Goya ¥ Goéngora.

en el contexto de la van-
a celebracion de los cente-
En torno a lo que podia
significar la humana aspereza del pintor frente al purismo
noegongorino. Esa opcién es la que refleja el tono irénico
y los ribetes grotescos que va adquiriendo el drama. Rivas
Cherif, que ya habia colaborado en la celebr
tenario de Goya con el montaj
sainetes de Ramon de |

acion del cen
e en junio de 1928 de dos
a Cruz, participaba con su d rama
en las iniciativas culturales qu

¢ en torno al homenaje a
Goya pretendian ofrecer una

alternativa a lo que represen-
taba la estética deshumanizada asociada a la figura de
Gongora,

Las obras a las que nos venimos refiriendo en relacion
con la influencia de las ideas de Freud aportaron a la re-
novacion del teatro espafiol de la €poca una cierta nove-
dad tematica y una cuidadosa justificacién psicolog
las motivaciones y con
bargo, |

ica de
ductas de los personajes. Sin em-
as aportaciones de Freud respecto a |
dad de la conciencia ylo que implicaban de
vision tinica de la realidad no lleg
puramente discursivo y

a compleji-
quiebra de una
aron a traspasar el plano
a reflejarse sobre el escenario, Al

EO que, no -;)bs!am[c‘ si irlicrltati'un Otros autores en obras
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14 i e i P 2] esps |\‘
las que el escenario dejo de plantearse como L,.l espac ]
£n la: CcC SC ; ] 10 y S e
.lusivo de la realidad cotidiana para convert e |
2 KCIUSIVC 2 . e sl e
k rco donde podian aflorar las zonas profundas c cl] \J
marcc acp ] ‘ ¥l
« 1lidad v hacerse visible el desconcertante mundo de
T1& dld y b " i -

los suefios. En estos textos, algunos ilc los um{u] I:L:inl{j:]
j.\..|'u}‘1r'ur~'L‘.1'n{i|':~'L'. en su tiempo, cunliu_\-‘cro‘n Ll\k]tQ ‘N.O 4
:.’ucm:ia:«, v, entre ellas, las procedentes del '_~:Ul i'L,.cl is 1‘ C',m_
que pe ‘mite incluirlo como uno de l:L_as. u]cm.c].m.)ar th]L,! (
iguran el panorama del teatro Cf\'pi_l[li_'il- dL l.\-'a].wg)liill :itdn ”
" Los estudios que en los u]unufs anos .‘:tldl"!ldlll'lcl\r .:; o
analizar la influencia del nmvimmmu sur lL:.I i‘\l .“-11: :ﬂ;mc
|a literatura espanola de este pem?du han L‘L}_th \-\];-:l,j'c ¥
su importancia frente a las reticencias qUL. dl:l Tl_lgll:d s
iempo la cuestionaron. Aunque HI]'[]blt,ll'l!L_:-‘ IL]U :UITMHS_
pesar de que en algin I]!Uﬂ'il:n[('_) se czllll.I]L..oTur_IIdi;m e
1 cualquier obra teatral de ‘Ill'ld.i)lf: \-dn_g:uTu“ dk;t.cuh "
smente cercana a los principios renova 8 S

;:'f'iuunciu en el teatro fue mucho menos I-CI.'L.\VM.“JQ" 1r::1“1;1
‘.'.illlcnuia la ha clarificado Andrew A. .-"\]'1dc_r i{)}j;lql(ﬂ:)pioc
car en las obras de teatro de vanguardia los rr-i.a.g,_u\.i:imim.l\_..
L-i-."] surrealismo entre los pmccdc]}lc:«‘ de ul{] Ohf?l.k--d,,d =
‘a-;,-.s. lo cual ha puesto en u\-'idunclla tanto |d .n%ua; ]:} o
deslindar en cada caso el cruce de 11'1!]L1c11$1a.‘;u'?1nt.]1 oo
decuado de algunas nlribucioncs\ que p.U'L u. .[‘&.,ﬂllrgi }\-{hqbl-iu
con el movimiento surrealista.?? En e'slc.u.ijl: L”.IL.!.:“.CH_
que referirse en primer lugar a Azorin, tmi ‘["n a :{,-],1]()
mente fue uno de los pocos autores espa m]).l\_’b gL.1;I_1L1 (;9?
explicitamente su vinculacion con el surrea I;]Il}: .‘“ -g\"c_o_
presentd el estreno de su obra B!‘("IJ“.IQI_\'. f,mf,i'll.o '-'j?.-m:g'a -
mo ejemplo practico de la renovacion teatral que

Anderson se |

s v las conclusio

les y el surrealismo frar

Los dramaturgo:

y, de forma mas
mish Dramatists
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poniendo en articulos y declaraciones v a la que calificaba
como “superrealista”. Desde entonces. mantendria f‘k'e‘ ['0(—
1..ulo para calificar otras muestras de su proyecto [':l.l.r"][ y
titular una de sus obras en prosa. Azorin tiL:di{_‘[’]. 1'1:;11;1‘0-—
sos articulos y declaraciones a explicar su pf'L}-[)LIL“\'l'i de
teatro “:«:L.lpcn'c;tlista" y aludio, incluso, a _.-'\ndr(‘- Hr;‘[c‘m \L
f{::f::ﬁ]iri}llm;kfmm}&u queen 1 L)zf]' habian publicado el
: °r Manifiesto. Pero tanto sus disquisiciones teéricas
como s.us_uhr;-ls “superrealistas” poco tenian que ver cm'.l
]c.! 1.1_10\-'1111|umf) surrealista. El fundamento estético e ide;m-
T(Ig&liii:; ::1; LIE[::[:I[?-;]I;EEI( (]J_c. la .r'cuulsi(m aminatuf':ll?nm pa-
ra : ; i olismo al tiempo que asimilaba la
ml[t}cm.‘]a de autores como Lenormand y Pirandello, las
teorias .d'c. Freud, la revalorizacion de los modelos ['C'-]‘!I"'l:
les c]é151’c\(.)s; y la admiracion por el cine v el Icna‘ua-niu xm(
n]atogr{nhcn. Todo ello da idea del prol‘ulﬁdu L'()l:UC];I]U;,‘l'l:w
que tenia Azorin de las nuevas tendencias de la escena cul;
ropea y del importante papel que desempeid pz-i-;‘u tf;hm—
j\'hrla.s' a traves de sus articulos periodisticos. Lo que no
rfnp-cdlu que sus ideas estuvieran muy alejadas d-L‘.[ surr :
lismo, tanto ;ittsc.lc? el punto de vista formal como EL[;’.‘UIO\::E—
co, y su analisis poco aporta a la clarificacion d"ri‘]
u..ulucn'ua del surrealismo en el teatro espafiol de I.al L"p:c'-l‘
Y lo mismo puede decirse de sus obras teatrales cnﬁ.‘-‘. ]1
que destaca la trilogia Lo invisible, que Rivas L;};er'if' ;u\\:
en escena en la inauguracion del grupo L'.'\'I‘.I-L','l‘iI]'ICI'lT_I'.iII IJ‘-':'
(..Lff‘ff(‘f.-llli y en la que intervino como actor el propio "\/:]I'I'[-l.
:\Iz.ida tiene de extrano, pues, que la aulupn‘:clam'1LI'1‘i‘eI' :
cién ‘L{L‘ I.*\:_fm‘in con el surrealismo fuera L‘th_’.r;1i()ﬂél‘d'¢1L£fC\.'L([l'_'
el Principio por los criticos conocedores de las m.le\-'a'; IICNL—
d_unmsis Y que, en la actualidad, la mayor parte de lL)‘*E\!U'
dios sobre el surrealismo espaiol la iétnm‘c ) rcuhala.‘:c.’ \
Muy distinta es la consideracion .quu ha mm'e-‘iélo ]|
!f{;fm'fr de José Bello y Luis Bufiuel, texto que 3: uulikl.t
bamchg Vidal recuper6 en su edicion de la Obrg ﬂ'l E-IB;_‘}‘["JI‘"-{'
de Bunuel en 1982 y que ha sido valorado como L‘i L'migl‘{;
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testimonio indiscutible de teatro surrealista espanol. Al
que habria que anadir, sin duda, la * farsa surrealista” de
Agustin Espinosa titulada La casa de Tocame Roque, tex-
to también publicado tardiamente, en 1980, y que, junto a
Hamlet, constituye un valioso testimonio del atractivo es-
cénico que algunos vanguardistas espanoles descubrieron
en el surrealismo. La autoria de Hamlet se debe tanto a
[ .uis Bufiuel como a José Bello, aunque solo conservamos
la version que, seguramente, Buiiuel retoco para el estreno
de la obra con un grupo de amigos en el café Select de
Montparnasse durante el verano de 1927.% La relacion de
José Bello con Buiuel, al igual que con Lorcay Dali, no fue
s6lo de intima amistad ya que compartieron también in-
quietudes vanguardistas en las que Bello participd activa-
mente. A él se deben algunos de los hallazgos mas
imaginativos del surrealismo espafiol que luego pasaron a
formar parte de Un perro anduluz, e incluso, tal vez, térmi-
nos tan representativos de la vanguardia espanola como
“carnuzo” y “putrefacto” , en los que se resumia el rechazo
que todos ellos sentian hacia lo caduco y retrogrado. Tanto
José Bello como Luis Bufiuel habian tenido ya alguna rela-
cién con el teatro. El primero, como autor junto a Alberti
de la obra titulada El pobre, que no se conserva pero que
llegd a representarse en EI Mirlo Blanco, el teatro familiar

tario a su edicién de la obra, Sanchez Vidal ser |
:n el Hotel SE5 ¥ que

les Te

1 julio ¢

=ntre los qu

upo de amige

Augusto €

lo representaron un g
>no, Joaquin Pe

yan Francisco Garcia Lor

A o] e
anco Exterior,

let, no muy difer

Iy Bunue

sé Bello nos comentd que la primera version
1 un café

nserva, la escribieron por es

itando més o menos humoristicamente las técnicas su-
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de los Baroja. Bufiuel, como teérico con la publicacion de
un interesante manifiesto y también como director esceéni-
co de uno de los montajes de El retablo de Maese Pedro de
Manuel de Falla, el que se llevé a cabo en Amsterdam en la
primavera de 1926. El texto tedrico de Bufiuel se publico
con el titulo de Tragedias inadvertidas como temas de un
teatro novisimo en la revista Alfar en 1923, En esa época,
Burniuel estaba volcado en la composicion de poemas y tex-
tos en prosa que evidenciaban la influencia de diversas ten-
dencias vanguardistas y de modelos como el de Ramon
Gomez de la Serna. Y esas mismas influencias. en particu-
lar las procedentes de Apollinaire y los presupuestos futu-
ristas, son las que se muestran en su manifiesto teatral, en
el que reivindica la autonomia de los objetos y su derecho a
ser protagonistas de su propia realidad. Era también la épo-
caen la que Buniuel y Lorca representaban en la Residencia
de Estudiantes una parodia del Tenorio de Zorrilla de la
que quedan algunos testimonios y cuyo humor trasgresor y
provocativo impregna diversos pasajes del Hamlet mien-
tras otros remiten, como sefala Sanchez Vidal. al Apolli-
naire de Les mamelles de Tirésias, al primer teatro de
Ramén Gomez de la Serna y a piezas dadaistas, en particu-
lar El emperador de China de Dessaignes y Mouchoir de
nuages de Tzara, donde se inserta a modo de collage una
escena de la obra shakesperiana. > Luis Bufiuel comenzé a
ser considerado un destacado representante del movimien-
to surrealista tras el estreno de Un perro andaluz en 1929,

 De las parodias del Tenorio que solian montar Buriuel y Lorca en la
Residencia de Estudiantes se conserva un programa de mano y alguna
fotog +asi como una edicion de la obra de Zorrilla anotada por Bunuel

para tales mont
m

onio Sanchez Romeralo en un

ejemplar que pertenec

Romeralo, “Un Tenori

ibreto para una representacic
' 10, al

enla
bril-junio 1989, pp. 357-

3 Sobre las alusiones al teatro de Lorca: Victor Fuentes. “| de Mariana
Pineda al Hamlet dadaista-surrealista de Bufiuel” IFLC Proceedings,
Greenville, SC: Furman University, 1987, pp. 5
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pero en esta breve obra teatral ya se anuncian algunas _{.l'c
las rupturas formales y provocaciones tematicas propias
de esa obra y del surrealismo en general. Entre ellas, el re-
chazo de los principios logicos y de \-'c]‘o.xinli‘lituq. los sal-
tos espaciales y temporales o la parodia inmisericorde de
esti t .
fiuel y Bello, la parodia, ademas de cebarse con el .-'em_;ralr::
y otros clasicos, alcanzaba, tal como ha puesto de mani-
fiesto Victor Fuentes, a una obra como Mariana Pineda LI'L'
Lorca, que Bufiuel despreciaba como ejemplo de una esté-
tica neopopularista sentimental y caduca. '
También tiene una intencién desmitificadora el titulo de
a obra de Agustin Espinosa, La casa de Tocame !{;){;zlfc.’,
que, ademas de desvirtuar el género costumbrista, funcio-

At ! 20 5 i11let de o
0s o principios estéticos. En el caso del Hamlet de Bu

na como metafora espacial del sentido de la obra. Su autor
fue una de las figuras mas importantes de la vanguardia
canaria y el creador, entre otras importantes obras, de la
novela titulada Crimen, uno de los textos mas relevantes
del surrealismo espafiol. El mismo ano de esta obra, 1934,
esta fechada la “farsa surrealista” La casa de Tocame Ro-
gue, de la que se conserva una version incompleta que ha
S'J)Uh“i_‘{-ld() y analizado Miguel Pérez Corrales. Con una cla-
ra influencia de los Cantos de Maldoror del Conde de Lau-
treamont, a quien se rinde homenaje en una de las escenas,
el auténtico protagonista de la obra es la casa donde trans-
curre la accion, un lugar en el que ocurren hechos terri-
bles, desfilan los fantasmas de quienes la han habitado,

cobra vida lo inanimado y se revisa el discurrir del siglo xx
hasta la fecha misma de la redaccion del drama. Todo cl.ln
bajo una éptica de radical pesimismo que proclama el fin

de la felicidad vanguardista.?

rtado de su 0: Agust
-iones del Cabildo Insular de Gra
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Aunque Hamlet y La casa de Técame Rogque sean los
unicos dramas que, en rigor, cabe calificar como surrealis-
tas en el contexto del teatro espanol de vanguardia, es po-
sible identificar también en algunas otras obras elementos
proximos al surrealismo. El origen de esa influencia es po-
co probable que estuviera en las escasas piezas teatrales
compuestas por los autores ligados al surrealismo y parece
mas bien apuntar hacia modelos poéticos a los que habria
que anadir el interés por las actitudes, id eologia y referen-
tes intelectuales del movimiento surrealista. De la misma
manera que los artistas y poetas espafoles utilizaron el su-
rrealismo como un elemento mas en su proceso creativo,
los dramaturgos realizaron el trasvase expresivo al lengua-
je teatral e integraron en sus obras imagenes verbales y es-
cénicas de raigambre surrealista. Un ejemplo destacado lo
constituye Tic-Tac, obra que Claudio de la Torre consi-
guio llevar a los escenarios en 1930. El autor contaba con
el prestigio del Premio Nacional de Literatura por la nove-
la En la vida del Sefior Alegre y ya habia estrenado alguna
obra con desigual fortuna, sin embargo, como él mismo
relaté anos mas tarde, numerosos avatares retrasaron la
puesta en escena de Tic-Tac hasta cinco afios después de

su composicion. En ese intervalo, Dali realizé unos boce-
tos para los decorados y recibié ofertas de Valle-Inclan y
Lugné-Poe para su estreno que no llegaron a fructificar.
En el primer caso, porque para su representacion en El
Mirlo Blanco se le exigian modificaciones que no acepto.
La oferta de Lugné-Poe de incluir la obra en el repertorio
del teatro de L’Oeuvre iba acompanada de una interpreta-
cion simbolista que contradecia la concepcion del autor
mucho mas proxima al expresionismo, tal como sefiala-
mos al tratar de la influencia de ese movimiento en el tea-
tro espafiol. Lo que permite relacionarla ahora con el
surrealismo y justifica el calificativo de “superrealista”
que le aplico Manuel Machado en su critica del estreno, es
el importante papel que en ella desempena el elemento
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onirico. La manera en que la radical .insmiﬁ[‘m'tio.rll \!i-l..'r,l
del personaje central de la obra y su buxqu%‘da de un_d..\‘l|:.'1
distinta se expresa en un escenario convertido en el u,.l L._|$)
del subconsciente del protagonista durante el instante ex-
pandido al que se refiere el titulo. En este aspecto, ]'11'1 biera
sido muy interesante conocer los bocetos de _Du]] para
comprobar de qué forma ese mumltl} de los suefos se hu-
-a materializado sobre el escenario. .
1s radical fue la propuesta teatral que José Bergamin

bi

L)I"]l'\urcio en Tres escenas en dngulo recto y Enemigo que hu-
ye, publicadas en 1925 y 1927. ('L)['IH!L{L'I‘EIdIal“R por algunos
criticos como “dialogos dramaticos” y calificadas por su
autor como “teatro aforistico para leer”, parece ser que en
alglin momento Bergamin intentd en vano que '[ucl‘am
aceptadas por Martinez Sierra para su representacion L‘]I']'L‘I
Teatro Eslava, lo cual indica claramente su vocacion
teatral. Ambos textos carecen de una trama de caracter
tradicional, poseen su propia coherencia escénica _\"10In
personajes utilizan un lenguaje a menudo carente d%’ 16gi-
ca, todos ellos rasgos propios del teatro de vanguardia que
se acentaan, sobre todo, en Enemigo que huye. Su com-
plejidad estructural v los numerosos cambios escénicos se
deben, sin duda, a la influencia cinematografica que, en al-
guna escena como la que se desarrolla en el “laboratorio

Doctor Fausto, conecta directamente con el ci-
ne expresionista. Otros aspectos, en cambio, tienen que

gotico” de

ver claramente con el surrealismo: la supresion de las fron-
teras entre suefio y realidad, el lenguaje irracional, el hu-
mor caustico y la objetivaciéon sobre el escenario del
€ esos persona-

inconsciente de los personajes. Algunos d
jes proceden de la tradicién literaria, como I"{mmo’, Id(m
Juan 0 Hamlet, seres empefados en una bsqueda indtil de
su propia identidad en escenas que remedan las de las
obras originales de que proceden. Este entronque con la
tradicion es uno de los rasgos que caracterizan su teatro
posterior, al igual que la inquietud religiosa y existencial,
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que en esta pieza se manifiesta a través de un personaje co-
mo el demonio, figura recurrente a lo largo de toda su obra.

Con una gran expectacion se estrené en 1929 Los me-
dios seres de Ramén Gomez de la Serna, una expectacion
en buena parte defraudada porque se esperaba del autor
una obra mucho mas radical en sus planteamientos van-
guardistas. Estos se limitaron a algunos elementos esceno-
graficos como la desproporcion del tamafio de algunos
objetos, la concha del apuntador que se vuelve hacia los
espectadores, sin duda por influencia del prologo de Les
Mamelles de Tiresias de Apollinaire, ¥, sobre todo, la ca-
racterizacion de los personajes, con la mitad del cuerpo
pintada de negro. Un recurso que expresaba plasticamen-
te el sentido profundo de la obra: la insatisfaccion del ser
humano y su anhelo por encontrar a través del amor su
otra mitad perdida. Esa caracterizacion de los personajes,
que se ha relacionado con el cubismo a través de una linea
de influencia que conecta con la que marco su primer tea-
tro, es la que también en alguna medida aproxima la obra
al surrealismo. Una aproximacién que adquiere sentido si
tal caracterizacion se interpreta como la expresion de un
concepto de la personalidad del ser humano en el que la
parte consciente e inconsciente se manifiestan indisolu-
blemente unidas en e

discurrir de la vida. Algo que en el

altimo acto se muestra de forma atin mas explicita cuando
el escenario se transforma en un espacio onirico donde
aparece la “hilera de medios seres fantasticos unidos por
un cordon”. Con todo, la “farsa facil” de Gémez de la Ser
na significo, sobre todo para aquellos que como Bergamin
conocian sus primeras obras, una decepcion de quien se
esperaba que abriera nuevos caminos para la escena.

Ese propésito innovador fue el que guid la vocacion tea-
tral de Mario Verdaguer, uno de los mas destacados nove-
listas de vanguardia con titulos como EI marido, la mujer
y la sombra, La mujer de los cuatro fantasmas y, sobre to-

do, Un intelectual y su carcoma. Su interés por el teatro se
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reflejo en la composicion di‘l'tli\-'U['SHS Ub.t'{-i.i-;\_\.' anj:‘qlw[?:,]:
tas tedricas para su renovacion en las L]L.l.g_ilthtdu.lr..“L '].';l-
I“\‘|‘!L‘iéi en cuestiones de indole csccnnp:‘r.at ica, en pj.TI 1|\.‘1.1 .
i:sl referentes a la luz y a la incorporacion de Itcunmm.unf-
_atoeraficas. Todo ello lo volco en sus propias obras (.er—.
maticas, piezas que tienen en comun ‘L.'t')ﬂ :Iu:\ 'tL,_\.\lhurT
’ ivos la tematica intelectual, el antirrealismo y los

maitc

;Ei\lim deshumanizados. Entre 'u1.l:-.1s Llf.‘%lat‘a\"il L!]ll:l
que llegd a estrenar, la titulada El sonido 13, puust.i_u,n I_
cena en el teatro intimo Fantasio en febrero de '] JvL}..‘ I_.n
;sla obra aparecen, al igual que en las Idc Hcrg.z:n\l.lﬁ\,_ [:Ltutki
najes tomados de la tradicion literaria, como -1.L-n;;_¢:r1.| ‘
Fausto y Arlequin, junto a otros creados pm la‘ nn(.lﬁl.r:(.)
cion del protagonista, un prolusgr de Estética \731.1';351}!:1%.;__
en la bsqueda de un nuevo sonido, de una rn_ u.L. \-t‘.li ;-}1 \1‘
cién que ya no puede proceder d%'. Inls }'_]i.‘.i'il-i()lld_]t_’.\ LL ] fhlhd?k:_]
ia literatura, sino de la vida auténtica. Una annunﬂu,.:' dL.‘
que halla en el flujo vital de los propios espectadot L.‘.‘.\-IL]Ut..
estan contemplando la obra, personajes reales del thlui

de la vida. Su estreno merecio la opinion favorab
de la vida. < ' e o1 el aion son
Diez-Canedo, que en su critica en El Sol la relaciono

1 advrae Aa Bl o '.-} T
las nuevas tendencias: “Los cinco cuadros de El sonido 13

L : ademAac pe ‘te Ce racte-
tienen una evidente emocién, y ademas ese porte carac

que responde a algunas in-
ristico de las obras de avanzada que responde a alguna

quietudes del momento actual

e ese ano

ite y figu-

= 2 |l.'!.\|.L'|
el Martinez Rom
a Ossa. El autor siguio muy de cet
en la “Sintesis
S que fuers

la obra, tal como €l mismo rel

a Joaquin de Entra

e su obra: b

e @5te =0l

TOres

tomo VIII de la coleccion L !
1. Planeta, 1966, pp. 1258-1264. Lacita de
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El “espectaculo en dieciséis momentos” y “dos interme-
dios” titulado El personaje presentido que Concha Mén-
dez publicé en 1931 también se sitGa claramente en el
marco de la literatura de vanguardia. Por su fragmentaris-
mo de origen cinematogréfico, los lugares sofisticados
donde se desarrolla la accion, en la que abundan las refe-
rencias al jazz, los deportes o los automéviles y el propio
caracter insatisfecho de la protagonista, que cambia su c6-
moda existencia y sus relaciones personales asentadas por
una inconcreta bisqueda de la felicidad en tierras extra-
nas. Desde el punto de vista puramente esc

>énico, destaca
la atencion que la autora concede al uso expresivo de la
luz, en particular en las escenas oniricas. Esas escenas son
las que para Catherine Bellver?” permiten afirmar la afini-
dad de la obra con el surrealismo, ya que en ellas se pro-

yecta el inconsciente de la protagonista y se personifican
sus dudas y miedos reprimidos, a veces con la invui'tcmm
veracidad que es capaz de reflejar la estética surrealista.
En el teatro de Garcia Lorca, el reflejo de esa estética
presenta aspectos mas complejos que en las obras a las
que nos acabamos de referir. Una complejidad derivada
de la profunda reflexion con la que Lorca encard el reto
que para su concepcion artistica significaba el surrealis-
mo. A diferencia de Bufiuel y Dali, fascinados por el aban-
dono onirico e irracional que proclamaba el surrealismo
ortodoxo, Lorca mantuvo su propio concepto de “eva-
sion” como via de acceso a la esencia de la realidad. Aun
que en algin momento experimento con el automatismo.,
tal como él mismo dejo entrever al comentar alguno de sus
dibujos, nunca renuncié a la tradicién literaria y al control
racional como fundamentos esenciales de su proceso cre

d-

tivo. Lo cual no le impidié utilizar i imagenes surrealistas y

_1,(_‘_|
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una simbologia tomada directamente del mundo de los
suenos en los Didlogos y las Prosas poéticas de los anos
veinte, el ciclo poemético neoyorquino, el Vigje a la Luna
y las “comedias ntlpmlh!u En estas Gltimas obras, El pu-
blico, Asi gue pasen Cinco anosy la Comedia sin titulo
_también conocida como El suerio de la vida—, su apar L?”'
te irracionalismo encierra una cuidadosa Iuii_l.]'JiT.\l'ﬂL‘lL'}]']‘L!'L?l
mundo simbélico de los suefios que, en principio, lals sitda
en el ambito del surrealismo. Influencia a la que habria
que afiadir otras, como la procedente del teatro vanguar
dista que tanto le admiro durante su estancia en NL[L‘.\’.Li
York o la del modelo expresionista, que para algunos criti-
cos es la mas relevante. Tal es el caso de Andrew A. An-
derson, que ha destacado su presencia en aspectos como
la estructura en episodios o estaciones, los personajes ge-
néricos, el uso de mascaras o el contrapunto entre escenas
oniricas y realistas en un espacio dramatico convertido en
la proyeccion del ser interior del protagonista. A pectc
que no contradicen sino que conviven dcudu'd prmu.pl_n
con otros relacionados con el surrealismo. Asi como en su

primer estreno, El maleficio de la mariposa, se h;m SLI']']'dl{'i-
do ya recursos y técnicas procedentes del expresionismo,
una pieza proxima en el tiempo como El paseo de Hn.\..re.a
Keaton ha sido considerada como “una de las obras maes-
tras del surrealismo espaiiol”. Una relacion que I Iu.'clnmn)
Kosma precisa al destacar en ella sus inql.ucu'n?lc:w‘ 1]11Ia1'gu|.1c.k
visuales, el protagonismo de los objetos, la ]1bcr':.1f;191'1 dL!
discurso y la quiebra de los principios morales basicos.”

cion con el Expres

rd A. ( mml en:

de Francisco Aranda, Ei
1981, p. 89. Julio Huélamo Kosma:

teatro en Espa

reali sta esp afiol”, en F
it., pp. 207-214.
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Rasgos que El paseo de Buser Keaton comparte con otros
de los dialogos que Lorca compuso en los afios 1925 y
1926 y que forman parte de la experimentacion irraciona-
lista que preludia aspectos fundamentales de su teatro im-
posible. Nos referimos a obras como La doncella, el
marinero y el estudiante, Quimera, el Didlogo mudo de

los cartujos o el Didlogo de los dos caracoles, calificadas
por su autor como “Poesia pura. Desnuda” en un sentido
asimilable al concepto de teatro poético que define sus
dramas experimentales. En ellos, los rasgos anunciados en
estos dialogos adquieren una nueva dimension al conver-
tirse en expresion de profundos conflictos eréticos que se
manifiestan a través de esquemas freudianos, tal como ha
estudiado Huélamo Kosma. En estos textos, Lorca drama-
tiza una pugna de orden inconsciente en la que las preocu

paciones mas intimas e inconfesables del ser humano
luchan por manifestarse. Y lo hace a través de la represen-
tacion de un sueno de

personaje protagonista, a partir de
una consciente y elaborada mimesis de la l6gica del mun-
do de los suefios que se aparta, por tanto, de la via de ac-
ceso irracionalista al inconsciente proclamada por los
surrealistas. Lo cual no ha sido 6bice para que El piiblico
haya sido valorado como “el primer intento importante de
aplicar técnicas surrealistas a un teatro de problemas hu-
manos, vivos en la realidad de la vida y de los suefios”. Se
trata de una obra en la que es posible encontrar reflejos vi-
suales de cuadros de Dali o Max Ernst, la expresion de un
amor que estalla contra todas las convenciones de modo
semejante al “amor loco” de los surrealistas, asi como tam-
bién la influencia de Jean Cocteau, en particular de su Or-
feo, con el que la obra de Lorca coincide en rasgos como la
funcion dramatica del mundo clasico, el protagonismo de

los caballos y algunas propuestas escenogrificas.?

> Huélamo Kosma sobre la i

La influencia de Freud en el teatro d

wn
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rEAU Y LA BUSQUEDA DE NUEVOS LENGUAJES

4, Co
Elinterés por la obra teatral de Cocteau seguramente le
- 928 el grupo El Caracol de
Bartolozzi, puso en escena en 1926 el grupo £i Laracolc
Rivas Cherif. La obra la habia publicado el ano anterior la
ivas Cherif. La ok
Jr‘J £3 - AC PO
primer namero del prestigio de una de las figuras mas re-
levantes de la vanguardia y del que afirmo Rosa Chacel en

) a Lorca a través del montaje que, con escenogratia de

1 . ] ac D
de Occidente, que ya se habia hecho eco desde su

un articulo publicado en la misma revista: “la :ihgmtl't'u
{e Cocteau en nuestra época se impone dificultan
.| hablar de su Orfeo con juicio meramente

0 Como dramaturgo era valorado no sélo como

donos ¢

wutor de Orfeo, sino también de obras como El buey so-
iffel o el ballet Romeo

teiado, Las bodas de la torre E

_cuyo escandaloso estreno parisino en 1926 tal
spird el sentido del collage shakesperiano que Lorca
luyo en El piiblico. Un ejemplo de la influencia de Coc-

- \ el teatro espafiol de vanguardia al que pueden ana-
dirse otros. como el Hamlet de José Bello y Luis Bufiuel,

d ) I o do Beroami
Narciso de Max Aub, o Enemigo que huye de Bergamin,

i

ad de Grz

del apartado .
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cercanos todos ellos al teatro de Cocteau en el tratamiento
cotidiano de la tragedia y el mito. También desde el punto
de vista escenografico es posible encontrar esa proximi-
dad en el “altavoz” utilizado al inicio de La casa de Toca-
me Roque de Agustin Espinosa o el que emplea el corifeo
del Narciso de Max Aub, heredados, seguramente, de los
“fondgrafos” de Los novios de la torre Eiff

Un caso especialmente interesante entre los que acaba-
mos de citar lo constituye Narciso de Max Aub. En parti-
cular por su eficacia dramatica al incorporar novedades
escenograficas como el altavoz del corifeo disfrazado de
Arlequin, al que aludiamos antes, los “altos cubos oscu.-
ros” sobre los que se sitdan las ninfas, o los “intensos. bur
dos, sin graduacién” efectos de luz. Aspectos que, como
ha destacado Joseph Lluis Sirera, también guardan una es-
trecha relacion con el modelo expresionista y que contri-
buyen a conformar una obra en la que, bajo la aparente
despreocupacion de la farsa, se esconde la “tragedia pro-
funda” de la incomunicacién entre

os seres humanos, te-
ma, por otra parte, comun al resto del primer teatro de

Aub.3?

publicé en 1931 un articulo titulads

1 de octubre de 1931. Rec lo en: 4

ro de Cocteau y su calificacion

dia profunda” la sefiald Diez (
Sol (9del XIIde 1928)
a Max Au

fons EI M

en un articulo p

El estudio
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En esta 6rbita de reinterpretacion de los nu'wl%‘los 1'cznm'-
les de la antigiiedad clasica también se podria mc]u;r.u']m
;‘.[“:I'i.l como Akebedonys 1950, compuesta por Ed u.;-n':llxrw
Chicharro, uno de los fundadores del postismo dm'aml} c!
posguerra e hijo del pintor académico del mismo m_“]'l'n_.&’_i
{:.s'l;-cm]da en sesion dnica en el (_'(mscr\f{-lmrn? de Mldl 1}
el 17 de junio de 1935, esta “Tragedia de amlhwnt.u 8'__]..”%?
en verso libre, en un prélogo, dos actos y u-\:ha_) cuagl ros ]?d
sido calificada como una obra de \-'nhp:u;r(h_:i proxima d‘l
surrealismo. No obstante, su lugar estd mas bien c.n‘cl mar-
co estético de la “vuelta al orden” impulgadu por L.uc}eau
que el autor, residente en Roma, asimild alul 11}0(1ciu dc.f.lu
liada de Vicente Monti, tal como el propio Eduardo (.‘.Ihl-
charro sefiald al referirse a la composicion de su f)t:\ra,\l '

La figura de Jean Cocteau, a partir de su pm'lu,!pzm..l.nn
en Parade, habia comenzado a ejercer una importante m.—
fluencia entre los vanguardistas {:f«:pai'h_':lc_s. tal como 11.auc_h—
tra el que Dali, Montanya y Gasch lo H'IL;|TL‘1}'&..‘.E“{II‘1 en su
Manifest Groc como uno de los grandes artistas {.1‘L‘||.]]'l.0—.
mento, junto a figuras de la talla de Picasso, bt!'il\-'lulji‘rl'\_“'f
Breton. El alcance de esa influencia, que Ral'11f;1n_(jorm..f:
de la Serna bautizd como “serafismo”, no se 111]1‘1.1 cl)ra. I‘.u.s
campos literario y teatral, silno que tanubll-cn ‘c'lh‘d.l \.}1 :1~, :1:1_
tes plasticas, la masica y el cine. Su amplitud de miras cc

en la revista |
agosto de 1945, n. -27. Le .
la Francisco Aranda, que la califica de “tragedia vanguar
i " (EI 8 [ espaiiol, Barcelona,
lel propio autor la recog :
oemas, Madri
ciadeo
‘l |r|.|l.rll|'_|'- ‘I I| ia

eOryy Sil

litas de Eduarc

n colabor
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tribuy6, ademas, a despertar el interés por el circo, el “mu-
sic-hall” y el jazz como referentes estéticos y vitales de la
modernidad. Concretamente en el aspecto musical, su pa-
pel de promotor del grupo de compositores conocido co-
mo Grupo de los Seis lo convirtié en una referencia para
los masicos espanoles de vanguardia que, tanto en Madrid
como en Barcelona, desarrollaron una labor de renova-
cion musical que, en ocasiones, se plasmé en proyectos es-
cénicos realizados en colaboracion con otros artistas y
escritores.

Algunos de esos proyectos ya los hemos citado, como el
ballet La romeria de los cornudos, con musica de Gustavo
Pittaluga y texto de Lorca y Rivas Cherif o La pdjara pin-
ta, compuesta por Rafael Alberti y Oscar Espla con deco-
rados de Benjamin Palencia. También a Oscar Esplaya
Rafael Alberti se deben la cantata escénica La nochebue-
na del diablo y un proyecto para la Exposicion de Barcelo-
na de 1929 que se iba a titular Electra electrocutada, en el
que participaron asimismo Benjamin Palencia y José Ber-
gamin. Dentro del género del ballet, ademas de La rome-
ria de los cornudos y otras piezas compuestas por Rivas
con musica de Espla y Pittaluga, hay que citar Don Lindo
de Almeria, con libreto de Bergamin y masica de Rodolfo
Halffter y otra interesante obra titulada Ariel que compu-
sieron Roberto Gerhard y J. V. Foix con decorados de Joan

Miro, conocido por entonces en el mundo de la escena por
su relacion con los Ballets Rusos. >

La estrecha relacion entre Lorca y Manuel de Falla y sus
declarados propositos de colaboracién, que llegaron a
plasmarse en la organizacion del Concurso de Cante Jon-
do en junio de 1922 y en la sesion de titeres del dia de Re-
yes de 1923, no cuajaron en una obra concreta, a pesar de

rict (Valencia,
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que el primero llegd a escribir por esas mismas fechas el li-
i & 5 ’ . . 1 = ; 4 I'| 5
breto de una 6pera comica titulada Lola la comedianta,
.uva musica debia haber compuesto Falla. Afios después,
: icio otras ideas no realizadas, como la creacion

orca aca |
Lli.g una 6pera con Salvador Dali o la composicion d_r: musi-
ca v texto de una opereta basada en Romeo y f.'"mfff.;. La
importancia que tiene la musica en la obra de Garcia I,ml‘-
ca radica, ademas de en la realizacién de proyectos musi-
cales concretos, en la funciéon sustancial que desempena
en el proceso creativo de sus obras y en el concepto mismo
de su puesta en escena. El propio autor dio la clave en al-
sunas ocasiones, por ejemplo al senalar el modelo de la
LL'f‘_f.rJ.".-:;:'u BWYV 104 de Johann Sebastian Bach en la compo-
sicion de Bodas de sangre o al calificar como “operita de
camara” el Amor de don Perlimplin con Belisa en su jardin
y utilizar en ella sonatinas de Scarlatti. Lo cual implicaba
adscribirse al neoescarlattismo que tuvo su maxima ex-
presion en la Sinfonietta de Ernesto Halffter y que venia a
ser, como sefiala Tomas Marco, la version espanola del
neoclasicismo strawinskyano europeo. A estos tilulog se
podria afiadir la importante influencia de Falla en las far-
sas lorquianas y el resto de las obras dramaticas de Lorca,
impregnadas de sentido musical en su cuidadosa grudlu;u—
cién de las voces, tonos y silencios asi como en su profun-
do sentido del ritmo escénico. Una relacion entre misica y
teatro que formaba parte de un concepto creativo que per
seguia la integracion de las distintas artes y es, en este sen-
tido, en el que la obra de Lorca puede considerarse como
la mas rica manifestacién de la influencia de la musica en

el contexto del teatro espafiol de la época.>
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En alguna medida también perseguia esa integracion
entre las diversas artes la 6pera Charlot, con misica de
Salvador Bacarisse y libreto de Ramon Gémez de la Serna.
Fechada en 1933 no se represent6 en su tiempo, lo que
privo a la escena espafola de la época de una obra que re-
flejaba los nuevos cauces expresivos de la msica y el tea-
tro europeo. Charlot ree

aboraba el motivo principal de

Los medios seres, es decir, la basqueda de la plenitud en el
encuentro con el otro medio ser complementario que
aguarda a cada ser humano. Motivo que en el libreto de la
opera aparecia encarnado en la figura de Charlot, perso-
naje escindido entre la apariencia y la realidad, entre su
ser auténtico y el de la ficcion cinematografica, Una com-
plejidad que, desde el punto de vista escénico, se traducia
en una rica combinacion de elementos que mezclaba la
proyeccion de retazos de pelicula, la aparicion de persona-
jes que surgen del reflejo de si mismos, el ritmo del ballet
y la expresividad de la pantomima. Y, planeando sobre to-
do ello, la continua sorpresa de las imagenes verbales de
Ramon.

La referencia a Charlot nos sitGa en el ambito de la in-
fluencia del cine. El nuevo arte que, ademas de convertir-
se en una atraccion popular, inspir6 la obra de artistas y
escritores que vieron en el cinematografo un medio de in-
dagacion en la realidad. Para el teatro comercial el cine fue
en principio un serio competidor en el favor del pablico,
pero enseguida se realizaron trasvases favorables para am-
bos. En el campo de la renovacion teatral, la relacién fue
mucho mas compleja aunque basicamente se establecio en
torno a dos planteamientos que tuvieron su reflejo en di-
versas propuestas dramaticas. El primero consideraba que
la aparicion del cine repercutia positivamente en el desa-
rrollo del teatro ya que asi podria la escena regresar a su
verdadera esencia y primitiva desnudez y dejar al cine el
patrimonio exclusivo de la “ornamentacion escénica”, Fue
la actitud defendida por Unamuno y otros escritores que

INTRODUCCION 2

abogaban por la revalorizacion de la palabra en el teatro.
dUVEe™

Gin deiar de precisar que se trataba de la palabra de gran-

des escritores como [bsen o Galdés y no la del teatro hue-

andilocuente. Mayor repercusion tuvo en los

proyectos de renovacion teatral la actitud que se situd
frente al cine con el afan de incorporar a la escena sus ha-

1la:

ticidad v visualidad se reforzaba el concepto de

; expresivos. Aceptandolo como un modelo de plas-
expre:

reteatralizacion y hacia mas patente la necesidad de bus
car nuevos caminos en los origenes mismos del teatro. Ya
en 1922 Diez-Canedo habia diferenciado entre el teatro
“horizontal”, dominado por la palabra, y el “vertical” de la
pantalla cinematografica, en el que prima la accion y es
por ello germen del teatro del futuro, un teatro de la plas-
ticidad y la visualidad cuyos antecedentes se remontan al
guinol, la farsa de mufiecos y los polichinelas. Tres anos
LlL‘r}'JUL‘&. Antonio Espina en un articulo que ya hemos cita-
do, Las dramdticas del momento, volvio a utilizar la ima-
gen de la “estética horizontal del tablado y la estética
vertical de la pantalla” para resaltar como el cine era el ar-
te que reflejaba la nueva sensibilidad surgida después de la
guerra, la “que ha liquidado todo aquel inmenso y variado
conceptualismo de que se nutria la dramatica occidental.”

Se podrian citar variados ejemplos de esta considera-

cion de
Desde Azorin a Valle-Inclan, quien confesaba en 1928 a
Federico Navas su admiracion por el cine al definirlo co

cine como ejemplo para la renovacion teatral.

mo el nuevo arte plastico de la visualidad y expresaba asi
mismo su deseo de que algin dia se unieran “los dos

teatros —cine y teatro— en un solo teatro”.

Navas, Las e
yrial, Imprenta del Real Mo-
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inges de Ta

sterio de Cu |
sen ABC: “El cine y el teatro
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Para Lorca, al igual que para Bufiuel, el cine estaba inti-
mamente vinculado a la poesia y desde esa perspectiva lo
incorporé como uno de los modelos de su teatro experi-
mental. Se puede comprobar, tanto en El paseo de Buster
Keaton, una pieza de mediados de los afos veinte a la que
ya nos hemos referido, construida a base de acotaciones
visuales de indole surrealista y planos claramente cinema-
tograficos, como en El puiblico y Asi que pasen cinco afios,

en las que

os elementos expresivos procedentes del cine
refuerzan estéticamente el alcance significativo de ambas
obras. Un jalon importante en ese proceso de integracion
del lenguaje cinematografico lo constituyé, sin duda, el
impacto producido por Un perro andaluz, el filme surrea-
lista de Bunuel y Dali, ante el que Lorca reaccioné con el
guion cinematografico Un vigje a la luna, ejercicio de au-
toafirmacion estética y vital que impregnd también el resto
de su obra poética y dramatica del periodo neoyorquino.
Una etapa que no es exclusiva en cuanto a la influencia del
cine en el teatro de Lorca, tal como muestran las referen-
cias cinematograficas de las acotaciones de La zapatera
prodigiosa, las dislocadas perspectivas escenograficas en
el Amor de don Perlimplin, inspiradas en el cine expresio-
nista, o el contraste entre el blanco y el negro, de “docu-
mental fotografico”, bajo el que se presenta La casa de
Bernarda Alba o el Drama fotogrifico, uno de sus multi
ples proyectos inconclusos.

La indudable influencia del lenguaje cinematografico
en las distintas propuestas de renovacion teatral no debe
ocultar, como senala Jorge Urrutia, que algunos rasgos,
como los relativos al fragmentarismo estructural o al pers-
pectivismo expositivo podian también explicarse a partir
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El encuentro de ambas dramaturgias implicaba una
apertura del espacio escénico y un dinamismo que solo a
partir de los afnos treinta algunas puestas en escena logra-
ron reflejar. Entre ellas, la de El gran teatro del mundo que
realiz6 en diciembre de 1930 la Compania de Margarita
Xirgu en el Espafiol con direccién de Rivas Cherif y esce-
nografia de Sigfrido Burmann. Asi como también las lle-
vadas a cabo bajo los criterios artisticos de Garcia Lorca.,
Los montajes de La Barraca, su version de La dama boba
y larepresentacion de Peribdriez y el Comendador de Oca-
fa del grupo Anfistora, con decorados de Fontanals y di-

reccion del poeta, en la que se cuidaron hasta el minimo
detalle los aspectos musicales y artisticos de la puesta en
escena,

Esta recuperacion de la dramaturgia clasica no tuvo sé-
lo una vertiente escénica. Algunos autores encontraron en
el Auto Sacramental un modelo adecuado para expresar
tanto inquietudes de indole existencial como preocupa-
ciones colectivas. El modelo de un geénero cuyo lenguaje
dramatico permitia, ademés del enlace de la tradicion con
las tendencias mas renovadoras del teatro contempora-
neo, una amplitud significativa que, en ocasiones, impli-
caba una radical inversién ideologica re

specto al modelo
barroco. En e

caso de obras como Un suerio de la razén
de Rivas Cherif y Ni mds ni menos de Sanchez Mejias, no

se alude explicitamente a ese modelo a pesar de que en
ambas son claras las referencias a las ideas y el léxico de
los autos. Una relacion que si buscé Valle-Inclan en sus
Autos para siluetas, sobre todo por lo que tenia de reso-
nancia de una antigua tradicién en la linea de la estética
simbolista. En el plano existencial inherente al Auto Sa-

randello en: ©

| teatro de Pirandello” (ABC, 24-noviembre-1924) v ©

" (ABC, 15-mayo-1926). El trabajo de
irdista de Ti
I, Ministeri
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cramental vio Azorin la razon fundamental q\: la pur\-n-.cn\—l
énero y una justificacion para I'Cl{']:L.‘]L}T]ElI'l'U con e

teatro de Pirandello y calificar como Auto b:.l'm'mlm?rmill_ -L1
o ybra Angelita, en la que Azorin queria simbolizar

cia del g

yropia ‘ iz inthol
{4 «idea de tiempo y espacio que atormenta a los humanos.
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spectiva nos permite incluir también en este g|_‘u—.
po Escaleras de Ramon Gomez dela t}_m'nu y dos C.mm_tfll_é:i
L.lc Eduardo Ugarte y José Lopez Rubio. En la [3I‘11]1L‘.1.d_ L L
ellas, la titulada De la noche a la mu'f}rrmsl._ su prn?hlg%nn..x'l‘a.
convive con la personificacion de su propia concienciay es

.y

[a

Lerd

finalmente abandonado y traicionado por ella. Tras su. u—
treno en enero de 1929, un critico sefiald que el f“()dc'h']ifjf
tal personificacion se encontraba en los misterios nlu:} u.r

vales y califico la comedia como “de interior LlL‘llt]h'ﬂul .La
obra tuvo en su momento repercusion internacional y lle-
o6 a editarse en Estados Unidos como muestra representa-
tiva del nuevo teatro espanol que intentaba la superacion
del naturalismo. En el preliminar de la trallduccmn inglesa
se destacaba su tematica en torno al profundo drama, la-
tente bajo una aparente intrascendencia, de 1I-I'CIUT'1'!{-].I]LIIN-
cha del espiritu humano por lograr la armonia i'.'OH.‘-.lfl_’_T_]
mismo y con la vida. Posteriormente, I)on'mlg_ﬁ_} Pérez Mi-
nik no dudé en relacionar la obra con la corriente L‘l.L" ac-
tualizacion del auto sacramental y la califico como atu;o
profano”. Un afio después de que se czﬁlr'c_m.n'u Dela .=r<}c'..w
a la mafiana, los mismos autores ulrccl_cmn 'Lf.; :.'fs;\'c; {'.FU
naipes, dirigida por Rivas Cherif, con qu!cnll_o}m? T\ub.u‘n
habia ya colaborado en los grupos independientes EI Mir-

lo Blanco v El Cantaro Roto. El titulo aludia al caracter

=no en Mondvar en 1930. La
lita, Madrid, Biblioteca Nueva,

La obra de Azorin se estr

0 a la prim
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simbélico del decorado, el interior de una pensién madri-
lefia construida con las cartas de la baraja espafiola. Una
casa de naipes tan endeble como las ilusiones y las espe-
ranzas de sus moradores. Este simbolismo escenogriafico
como forma de expresion de la inquietud existencial de los
personajes define también Escaleras, la Gltima pieza tea-
tral de Ramon Gomez de la Serna, que, significativamen-
te, se publico en la revista Cruz y Raya de José Bergamin.
En este caso, el decorado presentaba los dos pisos de un
antiguo caseron donde se encuentran la casa de la felici-
dad y la casa de la desgracia, a las que los personajes acce-
den guiados por el azar de su eleccion. Alfredo Marquerie
en su critica del estreno, realizado tras la muerte del autor,
definio la obra como “casi auto o misterio moderno con
trasfondo de alegoria y simbolo”

En 1931 se presento con gran escandalo en Madrid El
hombre deshabitado de Rafael Alberti. En palabras de su
autor, “un auto sacramental sin sacramento, libre de toda
preocupacion teologica, pero no poética”. Con ello anun-
ciaba la inversion ideologica de la obra respecto de su
modelo barroco ya que en e

a el reflejo alegorico de la
creacion, tentacion y caida del hombre adquiere un senti-
do radicalmente opuesto al de los autos calderonianos.
En vez de la exaltacion de la Eucaristia y la esperanza en
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la redencién, ofrecia el desolado espectaculo de un mun-

cruel v cadtico v la rebelion del hombre frente a su cre-

ador. Esa rebelién, en la que se han visto ecos de los
Cantos de Maldoror de Lautréamont, es la que también
muestra la poesia de Alberti de este periodo. En particu
ar, los poemas de Sobre los dngeles, con los que la obra
itral esta estrechamente relacionada. En el plano escé-

), el decorado de caracter expresionista inspirado en

CC

pintura de Maruja Mallo, la caracterizacién plastica de

los personajes y las imagenes de indole surrealista consti-
tuyen halilalﬁgos expresivos que hacen de la obra el ejem-
plo mas relevante de como la recuperacion de la tradicion
clasica podia fructificar en esquemas teatrales vanguar-
distas.*!

Un caracter muy distinto a la obra de Alberti, aunque le
sirviera de inspiracion, tuvo el auto sacramental que con
el titulo de La danzarina biblica Miguel Hernandez pre
tendia inGtilmente estrenar en Madrid. Publicado por José
Bergamin en Cruz y Raya con el nuevo titulo de Quién te
ha visto y quién te ve'y sombra de lo que eras, planteaba la
recu [?L’J‘t]tiéﬂ del modelo calderoniano respetando no sélo
los aspectos formales, sino también la ortodoxia de su con-
tenido religioso. Ya en plena guerra civil, Max Aub califi-
¢6 como auto Pedro Lopez Garcia, obra de su “teatro de
circunstancias”, en la que el esquema formal del género y

las

iguras alegdricas estaban al servicio de un explicito

contenido politico de indole revolucionario. Contenido
diferente del coetaneo auto El viaje del joven Tobias, “Mi-
lagro representable en siete coloquios™ que (}nnxa{]u To-
rrente Ballester escribio, segin propia confesion,
situandose en “el ambiente intelectual que se llamoé de van
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guardia” y que publicé en 1938 con la intencion dbrevila

al hombre “su ser eterno e inmutable”. 2
En estrecha relacion con este grupo de obras vinculadas
al Auto Sacramental se encuentra la tendencia de teatro
renovador que también durante los afios treinta redefinié
el alcance significativo del antiguo género de los “miste-
rios”. En ella se incluyen titulos como EI otro,“misterio”
de Unamuno estrenado en 1932, vSanta Casilda de Alber-
ti, recuperada tardiamente al igual que Amor de dos vidas,
“misterio en un acto y un epilogo” de Manuel Altolaguirre.
Mario Hernandez, en su edicion de esta tltima obra. sefia
6 algunos de los aspectos esenciales de esta tendencia que
se prolongo en el teatro del exilio con El solitario, “miste-
rio en un acto” de Concha Méndez. Aspectos entre los que
sobresalen la tematica centrada en el tema del tiempo o la
problematica en torno a la personalidad, asi como el inte-
rés por el subconsciente y la introspeccion psicolégica. Lo
que, en el caso de Asi que pasen cinco afios, el “misterio
sobre el tiempo” de Garcia Lorca, significaba también una
aproximacion al surrealismo.** Para Marie Laffranque, es-
ta obra conforma, junto a El piiblico vy la Comedia sin titu-

spana, 200
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Io. un “ciclo de los Misterios” dentro de la obra lorquiana
0,1 .
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sidente de la Republica en mayo de 1936.4 Otras empre-
sas, en cambio, si se pusieron en marcha, como las que
buscaron acercar el teatro y la cultura a las zonas rurales.
Con tal fin se crearon grupos como La Barraca, El Bitho y
el Teatro del pueblo de las Misiones Pe dagogicas. En par-
ticular, los montajes de La Barraca dirigidos por Garcia
Lorca se distinguieron por su creatividad en la puesta en
escena de los clasicos. Las aportaciones plasticas de artistas
como Alberto, Benjamin Palencia y José Caballero, reali-
zadas a partir de los principios de la Escuela de Vallecas,
consiguieron, en palabras de Lucia Garcia de Carpi, que
el surrealismo superara “los estrechos limites de las ¢ expo-
siciones minoritarias para irrumpir en las plazas de los
pueblos”

El cambio de régimen y la politizacion de la sociedad de-
terminaron que el teatro fuera considerado no sélo un me-
dio de difusion cultural, sino también un instrumento para
la transformacién politica y social. Desde comienzos de
los afios treinta, algunos estrenos se convirtieron €n reso-
nantes acontecimientos politicos. Alberti, que ya habia
provocado el escandalo en 1931 con la radical antirreli-
giosidad de su auto El hombre deshabitado, entré de lleno
el mismo afno en la controversia politica con Fermin Ga-
ldn, exaltado homenaje a los sublevados de Jaca. En los
anos siguientes, los estrenos de obras como A.M.D.G..
adaptacion de la novela antijesuita de Ramén Pérez de
Ayala, o Yerma de Garcia Lorca, fueron también conside-
rados proclamas ideologicas que se oponian frontalmente
al sentir social de quienes se identificaban con una obra
como El divino impaciente de José Maria Peman. El teatro

uis Arac
[l _ni'\!\ e
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l, Madrid, Mundo Latino, 1930.
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e ha-

cumplia asi el importante pap rel que Diaz [-cr.n;.mf .
gnado en 1930 en El nuevo romanticismo, el texto
amatico mas representativo de las tendencias que en

‘l'f=]'\f\ t
este periodo abogaban porque el compromiso € tico de la

“literatura de avanzada” sustituyera definitivamente la
l —FESR S B TSR o Py P e
uardia” evasiva de los afios veinte. Para Diaz Fer

nandez, “uno de los problemas que més debieran preocu-

ar a la actual juventud espanola es el problema del teatro.
l | arte escénico, por ser precisamente el mas directo, po-
dria influir en el cambio del espiritu pablico y preparar los
nuevos cuadros de lucha social”. Lo cual 1_111}7]1L¢1b.d E_l]'].r.l

:nsura de los presupuestos que habian guiado hur?ln en-
s las iniciativas de renovacion teatral. I—n rarticular,

i et da arte”. Censura a
los elitistas y minoritarios “teatros de arte”. Ltln };..:'L
Jue se sumaron criticos y escritores como Antonio kspi-

contrarios a la posicion reformista quc. en :-1ig'm1{'1 me-
defendia en La batalla teatral de Luis .*'\1‘&1L§L1I..~'till]"1
..Ic se proponia la regeneracion del teatro a traves allu
proyectos exigentes artisticamente, a partir de un teatro
e serimental de minorias. Frente a ese criterio, Diaz Fer-
1-'_.‘|]'.I_i-_'7. afirmaba: “Hace mucho tiempo que el teatro mi-
irio, como germen de transformacion artistica, ha
dejado de uxislir.‘Hucc bastante tiempo que el teatro expe-
ri tal se ha convertido en teatro de masas.” Para lo cual
fue decisiva la influencia de Romain Rolland y, sobre to

01

1
1
1
1

do, de Erwin Piscator.* .

Las ideas de Piscator ya habian despertado interés en
‘spana desde que en 1927 se resenara sumontaje dg‘i Ras-
e Tolstoi. Un afio después, la revista i’q_a.ﬁr—(;.’"(--‘ff‘c
7o eco de su teoria teatral con la publicacion de varios
de sus textos y en 1930, s6lo un afio después de la edicion
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alemana, aparecio la traduccién de El teatro politico. Tite
lo que definia un Lunupmi atral que coir‘]cidm -.‘Lm ]31_'
a}umhmn de “teatro nuevo”, “de masas” o "}'}I‘()l;‘l{ir;u" utib
lizados por Ramon J. Sender en Teatro de masas, otro i
los textos de referencia de la época. Una obra qu .}"UTUILI':
parte, evidencia una de las mas notables cu]‘enz‘li';&' ‘n.[ b
los modelos de renovacién del teatro espafiol del Lp.-.‘rL-i'\L'}L
como es el de Bertold Brecht, a quien Sender m‘.Ji'ch'EkL’]‘L;
despectivamente y cuya obra Mann ist Mann considera
como un extravagante experimento vanguardista.* En el
plano de |a-1ls realizaciones concretas, la influencia de Pi:-
cator se reflejo en el desarrollo de diversos pro\'é‘-‘tu* i :
teatro revolucionario, interesantes para la r'bll-tnt-nit:-’nl-t. g
tral por su busqueda de nuevos medios de expresion \LT;
investigacion en la técnica actoral. César de Vicente, ur*
ha estudiado a fondo el tema, destaca la actividad des: nq! oL
ada en Madrid por César e Irene Falcén L‘]""IL’]O]';: del
grupo Nosotros y del proyecto de una Central de ';‘cmmL\
Cine proletario en la que iban a participar numerosos inte-
lectuales y artistas. En Barcelona, donde va TU[I“I()H'-}I:"
desde ]QI_?? la Associacio Obrera del 'J"'(.’ﬁa'l.f'?.‘(.’, aL‘LL,‘]'Lﬁ::J i(:
!‘)1 pu e;;:l'r:f -L_'If) de .J"Cfsfrf) IIJUIK {'ff c d’avangarda vy el Teatre -('.'rc:f
roletariat, que promovio, entre grandes dificultades con
la censura, una importante actividad de teatro de agita-
cion. El mismo critico ha senalado también cémo el cono-
cimiento directo de las producciones que se estaban
Hm:'und(.\ a cabo en Alemania y la URSS asi un.nu '-1I.Iw(LmLm
a r'urul.o.c y conferencias permitieron cierta a:sil'nilz:‘;;i?\n d
l‘am ]7]'(-._16.‘.IEL‘.£1?~' escénicas de Meyerhold y Piscator. %;1 h'lL-
fluencia se percibe en el teatro critico-satirico y de mario-
:ium d.c _:-'\}hcrt.i. cercanos al modelo del Schweik de
iscator, y en la definicion de la funcién social del teatro

| Ta como senala Juan Antonio Horr
Alberto Fernandez Torres (ed.), Brech
Internacional Brecht, Diputac

ey & %
Brecht en Espana”,

n de Sevilla, 199

69

".r e incorporaron a sus propias ideas Max Aub o Rivas

( e ]l
1 € [: l ar L] ‘espe |. 1Lr_{ h_, l | Cd
o1 €11 t Da ”\ a pes L }] to }aLJi db 1C SC 5

}"l[‘ﬂl\) sec uestiono su

tor y el prestigio de sus montajes,
El décimo

validez como modelo para el teatro es spafol.
anifiesto de la Gaceta de Arte, dirigido “contra el actual
ro espanol”, seguramente se referia a ello cuando, en-
e los retratos tachados de Martinez Sierra, Benavente o
a, reivindicaban un teatro contrario, entre
a “ese lado falso de un teatro politico 0 soc ial,
importacion exclusiva de carteles rojos y de gritos revolu
cionarios que estan fuera de toda categoria de arte”. Max
Aub expuso, a su vez, la contr adiccion que suponia propo-
ner un teatro popular basado en mont: 1jes complejos y cos-
mientras Garcia Lorca opinaba en una entrev istade
l” 35 que el teatro de Piscator "no se adaptaba completa-
mente al gran pablico. Representaba obras que le pare-
cian, y ciertamente lo eran, de mucho valor. Pero eran
as. En este caso lo hizo fracasar su

.\-.L]l'li_]7. Sec

optras cosas,

508,

excesivamente cerrad
>sar de que en ;1!0'111‘1 tiempo pareciera que

dogmatismo, a pe
¢l éxito lo acompanaria siempre’ El propio Piscator
1s durante su

constatd la limitada asimilacion de sus teor iz
visita a Barcelona a finales de 1936. Durante la guerra ci-
“teatro de ur

vil. su modelo se incorpord a la formula de
con las limitaciones técnicas ¥y estéticas

gencia”,
andistica. Lo que no impi-

inherentes a su finalidad propag
en alguna ocasion tal finalidad se obtuviera sin te-
sresupuestos teatrales exigentes
_con vocacion vanguardis-

dio que
ner que renunciar a |
artisticamente y, en ocasiones
En casos como la representacion de El tr ‘iunfo de las

manias de Manuel Altologuirre y José Bergamin, estre-

e,eneln” 21, nu'\i\.‘:n
el Aznar Soler,
, 1928-1938, Univ t de Valén-

“en Obras Completas [11.

, 1993, pp. 89-¢

sa, p. 599.
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nada en Valencia en 1936, la version de Alberti de la Ny-
mancia de Cervantes, el montaje de Maria Teresa Leon de
La tragedia optimista de Vichniewski o las puestas en es-
cena dirigidas por Luis Mussot.

Ya nos hemos referido anteriormente a la labor que Ri-
vas Cherif realizo en los anos treinta tras incorporarse a la
compatia de Margarita Xirgu. Como asesor y director es-
cénico participo activamente en el repertorio de las cinco
temporadas en que Margarita Xirgu estuvo a cargo del Te-
atro Espaniol asi como en las representaciones que se lle-
varon a cabo en Barcelona y otros lugares de Espana. Los
cuidados montaje

le clasicos, de autores extranjeros co-
mo Kaiser, Elmer Rice o Crommelynck, cuya influencia
destacamos anteriormente, y los estrenos de obras de Al-
berti, Unamuno, Casona, Valle-Inclan y Garcia Lorca
marcaron una de las mas brillantes etapas de la escena es-
panola. Especialmente con Valle-Inclan, Rivas Cherif ha-
bia mantenido una estrecha relacion que ahora culminaba
con la puesta en escena en noviembre de 1933 de Divinas

S
]

labras. El interés por el teatro de Garcia Lorca, con el

que compuso el libreto del ballet La romeria de los cornu-
dos, se habia mostrado va en los anos veinte con el frustra-
do estreno del Amor de don Perl limplin. En esta nueva
etapa, podria finalmente llevar a los escenarios La zapate-

ra prodigiosa y Yerma asi como dirigir en Barcelona Bo-
das de sangre y el ultimo de los estrenos en vida de Lorca,
Doria Rosita la soltera o el lenguaje de las flores. Toda es-
ta actividad Rivas Cherif la hizo compatible con otros pro-
yectos que continuaban su labor anterior en favor de un
teatro experimental. Proyectos que incluian el teatro de
marionetas con el Teatro Pinocho, la representacién de
obras de vanguardia a trave

s de una Comparniia Dramdtica
le Arte Moderno y la creacion de

eatro Escuela de Arte.
Un exigente centro de formacion teatral que pretendia im

pulsar una nueva forma de hacer teatro. Sus alumnos lle-
garon a representar Gas de George Kaiser y proyectaron
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|levar a la escena El publico, “poema tragico para ser sil-
, Lorca. El estreno no se llevo a cabo y la

bado” de Garclz :
obra lo uiuum a no pudo llegar a convertirse en el modelo
0Dl ]
que, seguramente, habria abierto nuevas perspectivas pa
P HNeo(
ra la vanguardia teatral espanola. Como tampoco | llegd a

strarse el resultado del concepto de direccion escénica
srea estaba desarrollando en los ensayos de Asi
jos con el grupo Anfistora. Seguramente ha-

gnificado la culminacion de su constante busqueda

un |' Nng JL](l]L_ dramatico capaz de IIJIL_L‘ldI armonicamen

ritmo, el color y la masica.

allido de la guerra civil frustrd también lo que po-
(2 haber sido otro brillante ejemplo de las posib silidades
ena vanguardista u]mnr\l 1 la co-

C

que entrafiaba para la es
laboracién entre distintas artes. El estreno, previsto para

ubre de 1936 en el auditorium de la Residencia de Es
e Se1a e ny
intes, de la 6pera bufa Clavilefio, con musica de Ro
dolfo Halffter y escenografia de Maruja Mallo. Hnl|::1u
ompuso la misica bajo la influencia del Retablo de Mae

se Pedro de Falla y Maruja Mallo definio su decorado y i]-
‘un teatro integral

rines como medios para alcanzar ’ :
d onde la escenografia es creacion y ciencia arquitectura

.on escenarios de una conciencia armonica en el espacio,
con una consonancia entre cada parte y el todo”. Un teatro
- el cuerpo humano es empleado como un es queleto

:_i:__|||(_ i
“relacionandose con la unidad di-

mecanico que se mueve 1
namica escenografica” y cada personaje supone la pre-
sencia de un cuerpo con la forma, color y materia que le
‘la organizacion total esce-

rresponde” en relacion con '’  total
wgrafica”. Todo ello, “reducido a una expresion .~'1I11|plc.

Esencialidad que suponia la incor-
los principios artisticos de la Esc uela
“tie-

inmediata ¥ esencial”.
|,-nr':u.mnu| teatro de

e Vallecas, de su estética natural creada a partir de
rra, arena, paja, juncos, corchos, materias cristalizadas en
estructuras planetarias adheridas a llanuras y cerros. Es

nacios de matorrales, espartales y rastrojos...” Algo que
pacios de




T

£

s6lo parcialmente habi

Ba parcialmente habia mostrado algiin montaje de [,
BArracd v .aue 1107 3 7 it &

[ arrace ; que Clavilerio prometia convertir en un brilla ;
» eler Ae la vrivt1ialir A1 % . g
e ejemplo de la virtualidad escénica de la vanguardiz
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