El teatro de la generacion
del 27

| fenémeno mas significativo que caracteriza el teatro espanol de los
anos veinte es la paulatina pero profunda distancia que se empieza a esta-
blecer entre la escena comercial y profesional al uso y la experimental.
En el momento en que los autores de la llamada generacion del 27 hicieron
sus primeras apariciones artisticas, las relaciones entre el teatro que se
veia habitualmente en Jos escenarios (Benavente, Marquina, Linares Rivas,
Arniches...) y el de corte mas intelectual y minoritario (Valle-Inclan, Una-
muno, Grau, Gomez de la Serna, Azorin...) empezaban a ser extremas y aza-
rosas. El concepto de vanguardia se aplicaba con enorme inmediatez. Aque-
llos que veian con dificultad el estreno de sus obras, se amparaban en los
llamados teatros intimos, agrupaciones que no buscaban interés en las ta-
quillas. Los catalanes habian hecho grandes progresos en estos menesteres
desde principios de siglo'” Quizés, a imitacion de ellos, los intelectuales
madrilefios de los anos veinte empezaron a reunirse incluso en casas parti-
culares {(como fue el caso de los hermanos Baroja), para pader hacer y
experimentar con ¢l teairo que quisieran. Esto no significo que no estrena-
ran en salas comerciales, llegado el caso, pero si que, cuando lo hacian,
era con cierto caracter extraordinario. «El Caracol», grupo animado por
Rivas Cherif, fue un estimable centro de investigacién, como en la década
de los treinta, y va con el apoyo de la Segunda Republica, lo serian las
Misiones Pedagogicas, el Club Anfistora, o iniciativas universitarias como
«La Barraca» o «El Biho».

Ortega sera quien, recogiendo este sentimiento de arte minoritario, en
su célebre libro La deshumanizacion del arte {1925), intuya una moderna
division del publico en dos: aquellos que entienden las obras contempora-
neas y los que no. 0, lo que es lo mismo, en minorias y mayorias. Su apli-
cactén al teatro del momento es evidente, coincidiendo con que, a media-
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dos de los veinte, se produjo un cierto impulso en la economia espanola,
controlada en los primeros pasos del Directorio Militar. La actividad escé-
nica, pese a las muchas voces que surgieron en torno al término crisis?,
fue en ese momento impresionante, dado el nimero de companias que re-
corrian la geografia espafola vy la cantidad de obras que se estrenaban.
Hasta para los intelectuales que estaban de espaldas a los gustos popula-
res, se produjo un teatro de limitado aparato escénico y pequeiio formato
de exposicion.

La oscilacion mayoria/minoria tuvo muy claros ejemplos en la escena del
momento. Ya a los hombres del 98 los habian alineado en una de las dos
zonas. Mientras que Benavente conseguia fama y dinero —ademas del pres-
tigio del Premio Nobel de 1922—, de la misma manera que otros autores
de la época (Marquina, Mufioz Seca, Garcia Alvarez...), los intelectuales de
principio de siglo no pasaban de ser meros aspirantes a dramaturgos. No
tenemos mas que ver la permanencia en carteleras de ellos (Valle, Unamu-
no, Azorin...), incluso las posibilidades que tuvieron para un estreno mas
o menos regular, para ratificarnos en ello.

Algo similar sucedié con los poetas del 27, ninguno de los cuales fue
aceptado como dramaturgo de cartelera, en el amplic sentido del término.
Dicha generacion, que surge, como es bien sabido, del homenaje que un
grupo de escritores ¢ intelectuales rindieron, en el Ateneo sevillano, a Luis
de Gongora con motivo de su tricentenario, fue sobre todo un movimiento
poético. Al teatro, no obstante, aporté —como veremos enseguida— innové-
cion, ruptura con modelos anteriores y el deseo de trasladar formas liricas
a2 unos escenarios llenos de prosaismo. Precisamente, la caracteristica prin-
cipal de estos autores, v que vamos a utilizar como eje de nuestra exposi-
cion, es la decidida voluntad de experimentar en formas escénicas, para
asi conectar con los movimientos europeos mas renovadores.

Los poetas del 27 llegaron al teatro espariol en un momento especialmen-

- te comprometido. La burguesia, apoyada en el éxito que suponia complacer

abiertamente al publico, pasé a una postura generalizada que conducia a
lo chabacano y vulgar. Las lineas que separaban a dicha burguesia, que
se conformaba con el continuismo mas exagerado, y su sector culto, de
mirada europeizante, se fueron separando hasta la rotundidad. No faltan
testimonios entre estos autores, que muestren con claridad la oposicion
al teatro convencional.

El campo estaba preparado, pues no fueron pocos los dramaturgos que
entraron en el teatro justamente para marcar lineas de separacion entre
lo habitual v lo renovador. Entre ellos destacé por méritos propios Jacinto
Grau, autor que, pese a no haber alcanzado el mérito de los escenarios co-
merciales, si figura en las antologias del teatro por su participacion en
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elemérides tan notables como el estreno de una de sus obras, El serior
de Pigmalion, en Paris (Théatre de I'Atelier, 1921, dirigida por Charles Du-
llin} v Praga (Teatro Nacional, 1925, dirigida por Karel Kaspec). Aunque
en Espana su éxito fue mucho mas relativo, en Jacinto Grau pudieron verse
muchos de los vanguardistas del 27, que conocieron obras de la talla de
Don Juan de Carillana (1913) o Los tres locos del mundo (1930). El seror
de Pigmalion (1921) se emparenta, por mtencion y tematica, con Seis perso-
najes en busca de autor, de Pirandello, estrenada en el mismo afo en que
‘Grau publico su farsa, 1921, o con Pigmalion (1912), de Bernard Shaw, pre-
sentada en Espana en 1919.

No lejos de Grau, la consideracion vanguardista por excelencia de esos
anos procedia de Ramén Gomez de la Serna, que entre 1909 y 1912 publicé
diecisiete obras, la mayor parte de pequeno formato. Sin embargo, su obra

de mas fama seria de 1929: Los medios seres, estrenada en el Teatro Alca-

zar de Madrid, con un publico que mostré division de opiniones. Con todo,
tampoco el teatro de Gémez de la Serna logré una solida linea de expresion
en la vanguardia, pues las novedades estaban mas en las intenciones —y
en alguna caracterizacion de personajes— que en la expresion escénica pro-
piamente dicha. Con razdn, el mismo autor habld de «el calvario del tea-
tro» que suponia la representacion, de la que intenté huir siempre, pues,
decia, «no hay puablico més ilegible que el del teatro...»*,

Ante este panorama, la primera opinion que surge del gran dramaturgo
del 27, Federico Garcia Lorca, responde a ese estado de oscilacion facil
de detectar en el medio; al gran desequilibrio que en el campo de la escena
habia entre «arte v negocio»: «El teatro necesita dinero, y es justo y funda-
mental para su vida que sea motivo de lucro; pero hasta la mitad, nada
mas. La otra mitad es depuracién, belleza, cuidado, sacrificio para un fin
superior de-emocion y cultura»®. No faltan, en sus abundantes aportacio-
nes tedricas, a través de entrevistas, conferencias y demas, espacios en donde
definir el peculiar momento en que llegaron a la escena €l y sus comparie-
ros de generacion. Refiriéndose al talante inalterable de la esencia del tea-
tro, admitia un paulatino cambio de formas: «No cambia la sustancia, pe-
ro... pero. En este teatro lleno de actores y autores y de criticos, yo digo

que lo que pasa es que existe una grave crisis de autoridad»’, y achaca-’

ba esa falta de autoridad al citado desequilibrio, que ponia por momentos
en un plano superior la idea de negocio que la de arte.

Tampoco Alberti se andaba por las ramas a la hora de manifestarse en
contra de la situacion teatral establecida en el paso de los afios veinte a
los treinta, es decir, cuando liegaban a los escenarios los autores a los
que nos estamos refiriendo. Recordemos aquella maxima que proclamara
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entre las palmas y pitos del estreno de su primera obra, El hombre desha-
bitado, en 1930 «jAbajo la podredumbre de la actual escena espafiolal»,

Federico Garcia Lorca (1898-1936), con las correspondientes matizaciones
que haremos al respecto y en su momento, seria el dnico autor que tuvo
una presencia mas o menos constante en los teatros espaioles, va en la
década de los treinta. Pero incluso en €, aquella controversia mayoria/mi-
noria se produjo de manera palpable. Garcia Lorca fue autor inclinado,
desde sus comienzos, al mundo de las minorias (recordemos las innovacio-
nes que planteara en El maleficio de la mariposa, 1920, su primer estreno),
aunque su talante autoral lo condujo a metas mas altas. En él, pues, se
dieron las dos vertientes en permanente conflicto: la renovadora y la tradi-
cional. De la primera, aunque buscara siempre la logica salida profesional,
cabe recordar, ademas de la citada El maleficio de la mariposa, puesta en
escena por Gregorio Martinez Sierra, la redacciéon de sus farsas de matiz
guifiolesco e inspiracion valle-inclaniana: Titeres de cachiporra (1923). La
zapatera prodigiosa (primera redaccion de 1926), Amor de don Perlimplin
con Belisa en su jardin (1928), El retablillo de don Cristébal (1931), Asi que
pasen cinco arios (1931) y El publico (1933), ademas de su incompleta Come-
dia sin titulo (1936}, y otras muchas que quedaron en proyecto, y de las
que tenemos hoy noticia gracias a Marie Laffranque®. Es éste un Lorca
imaginativo e innovador, que tuvo salida gracias a teatros de corte intimo,
como el Club Anfistora. La segunda vertiente, la comercial, muestra al Lor-
ca conocedor de su veta tradicional y del enorme juego que la misma daba’
en los escenarios. Es el Federico de Mariana Pineda (1925), estrenada en
Barcelona en 1927, con decorados de Dali e interpretacion de Margarita
Xirgu, pero, sobre todo, el de los estrenos madrileios, en plena Segunda
Republica: el de Bodas de sangre (1933), Yerma (1934) y Dosia Rosita la
soltera o El lenguaje de las flores {1935), vy que, de no haber sucedido la
guerra civil, hubiera podido seguir esa racha ininterrumpida de contactos
con los escenarios comerciales, en los que dejo sin estrenar La casa de
Bernarda Alba (1936). No debe extranarnos por eso, que todavia, en 1933,
el autor se considere «en los comienzos de mi vida de autor dramatico»’,

De uno y de otro teatro no falté la correspondiente definicion lorquiana:
del que llamaba «experimental» decia que «tenia que ser de pérdidas exclu-
sivamente v no de ganancias»; mientras que del «teatro de taquilla», del
«corriente, del de todos los dias», pedia «exigirle un minimum de decoro
y recordarle en todo momento su funcién artistica, su funcién educativa»®.

Esos dos Lorcas antes referidos suponen, mas o menos, dos posibilidades
escénicas diferenciadas. El habitual uso de los tres actos en la produccion
del poeta granadino testimonia una tradicional forma de exponer la accién
dramatica. Todavia el arte escénico necesité de varias décadas para moder-
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nizar su manera de exposicion. Aunque en los paises mas adelantados las
vanguardias habian establecido diversos modos de parcelar dicha accién
dramatica —Brecht, en Alemania; Pirandello, en Italia—, aqui se continuaba
con la exposicion en tres actos, reminiscencia de la comedia del Siglo de
Oro. Dichos tres actos, utilizados por Valle-Inclan en sus obras pensadas
para la escena, fueron suplantades por él mismo en sus producciones més
experimentales, hechas de espaldas a la escena habitual: esperpentos divi-
didos en escenas, autos para siluetas, etc. Como hemos dicho en otra oca-
sion, «Federico pudo apreciar, consciente o inconscientemente, los dos grandes
bloques que configuran la dramaturgia valleinclaniana: el de la tragicome-
dia dialectal, pensada para la escena, y el de los textos experimentales,
fronterizos con otros géneros, quiza pensados contra la escena. Uno, nunca
totalmente asumido por la profesion; otro, recalando en circulos reducidos
de teatros intimos»°.

La composicion en cuadros o escenas marca un moderno avance de la
progresion dramatica, superior a la exposicion en grandes escenas don-
de la medida tradicional instalaba los niicleos de accién en superiores seg-
mentos teatrales. En Amor de don Perlimplin.. o en Asi que pasen cinco
anios la accidén no avanza de manera lineal, como en Yerma o en Dotia Rosi-
ta, sino ramificada; de los acontecimientos de una secuencia se deducen
los resultados que, aunque hagan progresar la historia, van cargando de
contenido cualquier aspecto colateral de la misma. En este tipo de teatro
es frecuente la interseccion de tramas derivadas, que llevan acciones per-
pendiculares, ademas de la central y principal. El piblico o Comedia sin
titulo serian los casos mds claros de suma indiscriminada de elementos
escénicos, dentro de un bien estudiado y moderno orden dramatico. No
cabe duda de que nos hallamos ante un teatro influido por movimientos
estéticos contemporaneos, principalmente el surrealismo. Garcia Lorca planted
un surrealismo escénico semejante al textual, que ha sido el de identifica-
cién mas inmediata. Por contra, sus grandes dramas, desde Mariana Pine-
da, proponian formulas de desarrollo mas tradicionales. Y esto no se debe
al tono, pues la farsa La zapatera prodigiosa bien que se mantiene en idén-
tica linea, sino a la forma de narrar. Bodas de sangre, Yerma y La casa
de Bernarda Alba han sido analizadas a la luz de sus clasicos contenidos
de tragicidad, e incluso en la inspiracion griega de su descarnada sustancia
dramética. Son obras mucho més lineales, hasta cierto punto aristotélicas,
en donde el espacio tiene estrecha relacion dramatica con el tema y «ges-
tus». En estas obras, Garcia Lorca hace verdadero alarde de carpinteria
teatral, pues conjuga la historia con el medio donde la cuenta, haciendo
compatibles los espacios escénicos con los espacios logicos, con el fin de
desarrollar, en perfecto equilibrio, entradas, salidas y contenidos.
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