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También otros poetas del momento, como Rafael Alberti y Miguel Her-
nandez, se iniciaron en el teatro desde el plano de lo imaginativo buscando
horizontes distintos a los de la escena convencional de los afos treinta,
aunque ello significara estar en oposicién a cuanto normalmente se veia
en las carteleras. La condicion poética de los citados autores origing ten-
dencias muy diversas. Por ejemplo, Rafael Alberti {n. 1902) que se habia
dado a conocer espléndidamente con los poemas de Marinero en tierra (1924)
comenzo su trayectoria escénica con una especie de extrafo auto sacra-
mental moderno titulado E! hombre deshabitado (1930), en donde el autor
mostraba sus obsesiones simbolistas con influencias calderonianas. Después,
la propia Margarita Xirgu le estrend un documental escénico llamado Fer-
min Galdn {1931), aguafuerte propio de cartelon de feria, e inspirado en
los sucesos de Jaca del afio anterior, que fue recibida por el publico con
més ilusion que éxito. No obstante, la obra hurgaba en la realidad escénica
del momento y planteaba soluciones alternativas mas inusuales. Por ejem-
plo: su segmentacién en diez episodios que, por seguir el esquema del ro-
mance de ciego, rompia los tradicionales tres actos por una forma mucho
mas moderna de narracion.

No debe extranarnos, en absoluto, el caracter renovador del dramaturgo
gaditano, que llevd a los escenarios elementos poéticos de primer orden.
Alberti recibio una no desdenable respuesta de la critica al uso, como de-
mostro Robert Marrast', con El hombre deshabitado. En ella se destacd
el tono innovador del texto, su «arquitectura ideologica» (Gonzalez Olmedi-
lla) o el «interés de las alegorias» (Fernandez Almagro). Peor suerte tuvo
Fermin Galdn, que no gusto al pablico quizd «por la elementalidad de sus
recursos»'!, en palabras de Ruiz Ramon. ,

Que Alberti no prodigaba el teatro como cualquier autor dedicado a la
escena lo prueban los siete afios que pasaron desde Fermin Galdn a su
siguiente produccion, De un momento a otro, redactada entre 1938 y 1939,
y muy separada estilisticamente de las anteriores. El drama, también plan-
teado en tres actos, pretende estar cerca de las férmulas mas habituates
en la escena de entonces. No obstante, no podemos olvidar que su redac-
cién se efectuo al tiempo que el poeta gaditano hacia su teatro de urgencia,
esto es, aquellas obritas que eran representadas en el mismo frente, de
contenido eminentemente circunstancial. Por ello no es dificil encontrar
elementos alejados de la comedia convencional. Aungue mencione puertas
y ventanas, forillos y telas pintadas, propone una segmentacion estructural
original. Asimismo, no faltan acotaciones para su puesta en escena e inter-
pretacion, referencias a una precisa luminotecnia, que la conducen a un
nuevo intento de basqueda en el lenguaje teatral.
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Para «el teatro de circunstancias» compuso Bazar de la Providencia, Far-
sa de los Reves Magos, Los salvadores de Esparia, Radio Sevilla y Cantata
de los héroes y de la fraternidad de los pueblos.

En su exilio bonaerense, Alberti escribié para la escena El trébol florido
{1940), E! adefesio (1944), La gallarda (1944-45) y Noche de guerra en el mu-
seo del Prado (1956), pocas obras, y muy separadas entre si en fecha de
redaccion. A ellas habria que unir la libérrima adaptacién de La lozana
andaluza (1963), donde, aun siguiendo muy de lejos la novela de Francis-
co Delicado, dejo impronta de su pericia teatral. El escaso niamero de obras,
y la dificultad para estrenarlas, da idea de los problemas que tuvo para
intentar llegar al publico para el que fueron escritas, y al que no podia
hacerlo por motivos obvios. El teatro de Alberti continta, pues, la linea
de innovaciones poéticas de su generacion, que no tuvo parangén en la
Espafia del momento. Teatro distinto, fuera de toda aproximacion a la co-
media burguesa, que sirve para continuar algunas de las més notables apor-
taciones de Garcia Lorca.

Miguel Hernandez (1910-1942) tuvo similar inspiracion seudorreligiosa que
motivo el auto albertiano El hombre deshabitado, cuando inici6 su andadu-
ra dramatica con Quién te ha visto y quién te ve y sombra de lo que eras
(1933), obra de parecido corte estilistico, aunque mas entronizada con los
principios esenciales del barroco, en su utilizacion versal e incluso sinceri-
dad religiosa. Posteriormente escribié Los hijos de la piedra (1935), El la-
brador de mas aire (1937) y Pastor de la muerte (1937), las dos ultimas en
verso. Un teatro un tanto atipico, anacrénico mas bien, por sus evidentes
reminiscencias con el teatro del Siglo de Oro, donde nunca terminaron de
combinarse el lirismo con la dramaticidad. En cualquier caso, siempre su-
puso una busqueda de lo distinto, lo diferente a cuanto entonces se llevaba.
Un teatro que tan sdlo encontrd abierto acomodo en el género de «circuns-
tancias», pues, al igual que Alberti, compuso para los frentes de batalla,
durante la guerra civil, una serie de piezas con sencillo y directisimo obje-
tivo: servir de inmediata referencia a cuanto estaba sucediendo en el pais
o, dicho de otra manera, proponer un modo particular de lucha, desde los
improvisados escenarios del campo de batalla, Para ellos escribié La cola,
El hombrecito, El refugiado y.Los sentados.

Al margen de Garcia Lorca, Alberti v Miguel Hernandez, poetas del 27
hubo que tentaron el teatro en algunas fases de su produccién, y siempre
con similar tendencia innovadora. Pensemos en Manuel Altolaguirre, llega-
do a la escena de manera circunstancial —muere Garcia Lorca, y lo sustitu-
ye al frente de «La Barraca»—, del que su obra Tiempo a vista de pdjaro
{1937) justifica su incorporacion a la vanguardia teatral en tiempos de gue-
rra. O en Pedro Salinas, cuya vocacion escénica surgié de manera mas tar-
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dia, a compas casi del contexto universitario donde se desenvolvié tras
la guerra. Bastaria estudiar Los santos (1945) o La fuente del Arcingel (es-
trenada en 1951} para calibrar el interesante tono de experimentacion que
el autor proponia en sus obras.

Los autores del 27, pues, los mas conocidos por sus aportaciones drama-
turgicas, y los menos habituales en los escenarios, son siempre poetas, y
por tanto, renovadores del lenguaje verbal, a punto siempre de hacerlo en
el teatral.

Otros escritores del momento colaboraron en el desarrollo de un teatro
de corte intelectual y minoritario, aunque no estuviesen dentro del movi-
miento del 27. Eran autores cuyo paso por los escenarios tenian especiales
connotaciones, pues se mostraban siempre disconformes con el teatro al
uso. Max Aub (1903-1972), por ejemplo, al principio de la guerra civil era
considerado como un intelectual de prestigio, y hombre de teatro imagina-
tivo y renovador. Precisamente, en los afos veinte, se dio a conocer con
una serie de piezas vanguardistas, de avanzada inspiracion estética, en las
que se sirvio no poco del conocimiento de tendencias europeas del momen-
to. Sea por lo que fuere, Aub contaba en la década de los treinta con una
bien nutrida obra: Crimen (1923), El desconfiado prodigioso (1924), Una bo-
tella (1924), El celoso y su enamorada (1925), Narciso (1927), Espejo de avari-
cia (1927-1935) y la Jdcara del avaro (1935). Su obra desarrollada desde el
exilio mexicano, en 1942, tendia evidentemente hacia la representacion. Nunca
su lenguaje se alejaba de los escenarios por un prurito investigador. Pero
otros elementos dificultaban la puesta en escena: los largos repartos vy, so-
bre todo, la aspera tematica que proponia. San Juan (1942), Morir por ce-
rrar los ojos (1944) y Cara y cruz (1944), son los titulos iniciales de este
periodo. Todos en tres actos y con elementos absolutamente convenciona-
les para la escena de entonces. Solo la ultima, Cara y cruz, abre una nueva
clave en su sistema expresivo: lo fantastico, utilizado para cuestiones bien
diferentes de las que se veian en la comedia burguesa de postguerra. Como
fantasticas de la mejor ley son la aportaciones de Rafael Dieste, autor de-
masiado olvidado, pese a sus indudables aciertos dramaturgicos.

Otro creador escénico de casi total coincidencia cronolégica con el 27,
pero cuya condicién de dramaturgo de taquilla lo alej6 de ellos, fue Alejan-
dro Casona (1903-1965). Ganador del Premio Lope de Vega, en 1933, con
La sirena varada, su estreno en el Teatro Espafiol de Madrid, en 1934, cons-
tituyé un clamoroso éxito. A partir de alli, sus obras llegaban a los escena-
rios con absoluta normalidad: Otra vez el diablo (1935, aunque escrita en
1927) y Nuestra Natacha (1936). El lenguaje teatral de Casona, tanto en es-
tas obras como en las que redactara en su exilio argentino, tiene la particu-
laridad de que apenas evoluciond. Incluso la circunstancia de haber sufri-
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do una forzada salida del pafs, por su condicién de republicano, nada influ-
yo en tal desarrollo. Su obra se caracteriza por una excelente disposicion
de los materiales dramattrgicos, algo que se suele denominar como «car-
pinteria teatral». Quizés el conocimiento de la escena que tenia, desde su
experiencia de las «Misiones pedagogicas», le proporcionase ese profundo
dominio de la situacion. Incluso su inclinacion al elemento poético, tan
anotado en la obra del asturiano, no hace coincidir su dramaturgia con
la de los autores del 27. Casona plantea un tipo de drama en el que se
conjuga la sorpresa escénica con la evidencia técnica, entendiendo la pri-
mera mas como truculencia, y la segunda como forma habitual de teatralidad.

El teatro de los hombres del 27, y de quienes a su alrededor mostraron
‘similares tendencias innovadoras, y meto en este saco hasta al torero San-
chez Mejias, escritor teatral de gran interés, como ha demostrado Gallego
- Moral, fuera mayoritario o minoritario, si se nos permite seguir utilizando
la terminologia de la época, es el tnico que, en su momento, brindaba vias
de mostracion nuevas en el plano de Ia construccién escénica. No olvida-
mos que sus contemporaneos eran Piscator, que en 1927 dirigia habitual-
mente en Berlin; Brecht, cuya Opera de los cuatro cuartos es de 1928, films
como Metrépolis (1926), de Fritz Lang, Napoleon (1927), de Abel Gance, El
perro andaluz (1928), rodada en Paris con la herencia de Buituel y la cola-
boracién de Dali. Es un tiempo aquel en el que Valle-Inclan habia arrojado
definitivamente la toalla del estreno comercial, publicando sus grandes no-
velas, como Tirano Banderas (1926) v Viva mi duerio (1928).

César Oliva
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