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INTRODUCCIGN.
El titulo de esta Tesis doctoral, Teatro poético
contemporanec: temas y lenguaije de la obra dramatica de “@zorin”

y Pedro 8alinas, muestra de forma clara el objeto de nuestro

estudin, las piezas teatrales de dos autores espafinles del siglo
XX: José Martinez Ruiz, "Azorin® (Mondvar, Alicante, 1873 -
Madrid, 1967) vy Pedro Salinas Serrano (Madrid, 1891 - Boston,
Estados Unidos, 1951). En total, hemos analizado diez dramas del
pscritor alicantino vy catorce del madrilefo: por un  lado, _E?

m Old Spain!, Brandy, mucho brandy, Comedia del

arte, El Clamor (escrita en colaboracién con Fedro Mufinz Secal,

o e e, e i e o e o e g L T it s

santos, El precio y EL chantajista. En cuanto al teatro
azoriniano, aludimos brevemente también a Judit, obra considerada
perdida que se encontré recientemente en la Casa—Museo "Azorin”,

de Monévar. Este drama se publicard préximamente, segin las

informaciones aparecidas en la seccidn ABC Cultural del diarico



madrilefo ABC del dia 3 de julio de 1992. Como no ha sido posible
incluir la pieza sn este trabajo, dejamos para un futuro cercano
su estudia. Por otro lado, en leos capitulos siguientes nos
referiremos a algunas obras no teatrales de P. 8Salinas vy
"Azprin”, y a varios textos literarios, sobre todo dramaticeos, de
otros autores, para comparar temas, lenguaje o personajes.

Aunque creemos que todos los capitulos de la Tesis aumentan
el conocimientn actual del teatro azoriniano y saliniano,
seguramente sea la primera parte, dedicada al teatro poético, ia
maSs ihteresante, pues intenta encontrar 1ns rasgos de distinto
signo literario vy teatral (temas, lenguaje, persona jes,
estructura, sonido, luz, efectos dramdticos...) gue pueden
permitirnos atribuir el calificativo de poéticas a unas obras en
prosa. BSi esos rasgos se aplicaran a otras piezas, Qquiza se
pstablecerian algunas de las caracteristicas de ese subgénero
dramdtico. Por otro lado, a pesar de haber empleado el término
poético nos resulta imposible definir, como a otros muchos
investigadores, qué es la poesia (1).

Los estudios globales importantes dedicados a los dramas de
estos famosos e importantes escritores de la Literatura espafiola,
no son numeraosos: sobre "Azorin”, podemos seffalar los ensayos de
Guillermo Diaz—-Plaja (1931 .y 1936}, lLawrence A. Lajohn (1961),
Maria Martinez del Portal (1949) y Lucile C. Charlebois (1983)§ Yy
sobre P. Salinas, los libros de Hugo W. Cowes (1265), FPilar
Moraleda (1985), Linda 8. Materna (1984) y Susan G. Pelansky

{1988). Seguramente los actos que han recordado a nuestros



autares en los akos 1991 y 1992 (centenario del nacimiento del
madrilefo y vigésimoguinto aniversario de 1la muerte del
alicantino, respectivamente), animardn a los investigadores a2
dedicar mids estudios a sus piezas.

Hemps rconsultado 1os dramas de "Azorin" en sus Obras

completas: IX tomos, Madrid, Aguilar, 1947-1934. Como no incluian
El Clamor, hemnos utilizado su primera edicién: Madrid, Sociedad
de Autores Espafoles, 1928. En cuanto a la obra dramiatica de P.

Galinas, vya resulta imprescindible la edicidn critica de P.

Moraleda titulada Teatro completo: Sevilla, Alfar, 19922, Con

todo, algunas erratas nos han obligado a citar a veces por la
edirién anterior de Juan Marichal, Teatro completo: Madrid,
Aguilar, 1957.

A lo largo de nuestro estudio hemos preferido atender a las
propias wobras salinianas y azorinianas gue aludir a cuestiones
planteadas por 1los teédricos teatrales consultados. Dada 1la
variedad de los capitulos que componen nuestro estudio, nos hemos
acercado a los dramas desde diferentes puntos de vista,.aunque el
método utilizado ha sido casi siempre de cardcter inductivo,
basado en una lectura muy atenta de los textos. Con todo, en el
primer capitulo usamos el método deductivo; en los apartados
dedicados a los autores como teéricos teatrales, nos limitamos en
ocasiopnes a ordenar y resumir sus ideass en los apartadus sohre
los estrenos, atendemns a diferentes aspectos sociales,
importantisimos en el género dramatico...

Nuestro estudio consta de tres grandes capitulos. El

primero, dedicado al teatro poético, tiene dos apartadoss por un



lado, comentamos la historia y las caracteristicas de ese tipo de
grama en nuestro pais durante el siglm XXs5 vy, por otro,
analizamos 1los rasgos gue juzgamos poéticos en las piezas de
"Azorin” y F. Balinas. En este d4ltimo apartado no nos limitamos a
analizar temas, lenguaje, estructura vy personajes, sinpo Qgue
aludimos a otros aspectos dramdticos a menudo olvidados: el
movimiento, el vestuario, los accesorios, la decoracién, la luz,
el sonido, los efectismos... Los capitulos segundo y tercero
estudian las obras dramaticas del alicantino y del madriledo,
respectivamente. Cada uno se compone e cinco apartados:
introduccién, ideas teatrales de los escritores, temas, lenguaje
y estrenos de sus piezas. De esta manera se parte de la teoria
dramatica para llegar al texto y después a la practica ante loas
espectadores. Los apartados sobre las teorias teatrales nbo
pretenden ser exhaustivos, pues sabemos gque existen en distintné
periddicos y revistas articulos de tematica teatral,
especialmente del alicantino, gue no hemos podido consultar. Este
seria uno de 1los distintos trabajos gue sobre el teatro
azoriniano dejamos para otra pcasién. Aungue no creemos en la
separacién entre fondo y forma, nos ha parecido mas dtil para el
lector, en general poco conocedor de estas piezas, estudiar por
separado los temas y 21 lenguaje, Yy hacerlo ademids en ese prden.
Con todo, en el capitulo dedicado al estilo de ambos autores las
raterencias temAticas son constantes. Por otro lado, en los
apartados dedicados al lenguaje analizamos tanto el de los

personajes como 21 de las acotaciones escénicas, asunto bastante



infrecuente vy muy importante sobre todo en el teatro saliniann.
Una vez analizadas, aunque parcialmente, las obras dramaticas,
nos ha parecido interesante comentar sus estrence vy las
circunstancias que lps rodearon. Asi hemos podido comprobar que
el teatro de "fAzorin” y P. Salinas, a pesar de su calidad, no
nbtuve en general el respaldo del piblico y de la critica en los
casos e&n los que llegd a un escenario. Estamos convencidos de
que su caracter de poético explica en parte esos hechos.

Después de esps grandes capitulos aparecen tres apéndices
donde s=e encuentran un dibujo de "Azorin" en el gue reflejé el
plan de una comedia (1927) (apéndire 1) y dos breves textos
dramaticos del alicantino poco conocidos, publicados mucho antes
de su primer estreno, 0Old Spain! (1926): La muerte de un dios
(1B95) (apéndice 2.A) vy Ortiz (1904) (apéndice 2.B). Estas
peguefas escenas muestran el interés del autor por el aspecto
practico del géngru teatral en fechas tempranas Yy Suponeén un
fuerte constraste con la temadtica gue reflejé en sus piezas
gxtensas.

En 1a bibliografia mencionamns sélo los libros, revistas vy
periddicos consultados. Somos conscientes de gque leer todos los
estudios sobre autores coma "Azorin® y P. 8Balinas es casi
imposible y, por ello, sélo hemos intentado conocer los escritos
donde se alude en mayor o menor medida a su obra dramatica. En
pcasiones hacemns algin comentario a los datos bibliograficos,
sobre todo para subrayar los articulos en los que el alirantino

se refirid al madrilefo. Este dltimo capitulo se divide también

en varios apartados: enciclopedias y diccionarios, obras sobre



teoria literaria, estudios sobre el teatro y 1a Literatura,
repertorios bibliograficos, bibliografia directa e indirecta de
"Azorin” y P. Salinas, vy varios. En el apartado dedicado a
teoria literaria, aparecen especialmente estudios acerca del
género dramdtico que corresponden a la tendencia semioldgica, 1la
cual da 1la misma importancia a todos los elementos teatrales.
Nosotros hemos pretendido hacer esto mismo en el capitulo I. En
low apartados de la bibliografia indirecta azoriniana Y
saliniana, mencionamos libros y articulos sobre distintos
aspectos de las obras del alicantino y del madrilefo, porgue a
veces hemos encontrado en ellos interesantes referencias a su
teatrn. Ademds, nos parecid necesario conocer la bibliografia
indirecta basica de los dos autores, pues suelen ocuparse de los
mismos ‘temas y utilizar parecidos recurspos linglisticos en
diferentes géneros. Por otro lado, creimos oportuno incluir
algunos estudios imprescindibles sobre el Barroco, vya gque en la
pieza azoriniana La fuerza del amor aparece el personaje de
Francisco de Ruevedo, quien expone una visisn pesimista de la

vida, muy propia de su época. Durante la realizacidn de esta

i
18
M
e

Tesis se publicd el libro de E. Inman Fox Azorin: Buia de 1
completa, el cual constituye la hibliografia mds amplia de vy
sobre el escritor alicantino hasta 1 momento. 8in embargo,
puestra bibliografia ya estaba consultada en el momento de esa
publicacidn., Como puede comprobarse facilmente, ofrecemos unos

datos bibliograficos mds completos que el gran estudioso de 1la

obra azoriniana vy ademids incluimos muchos articulos sobre el



teatro arzoriniano no recogidos en el libro del investigador
estadounidense. Asi pues, resulta reforzada nuestra aportacién a
la biblipgrafia sobre el autor de Mondvar.:

Con esta Tesis hemos intentado contribuir al me jor
conoccimiento de unas obras poco conocidas de dos escritores
fundamentales en la Historia de 1a Literatura espafinla de nuestro
siglo. De este modo intentamps cubrir un hueco en los estudios
sobre una parte de su labor literaria considerada en general como
menar. Por otra parte, hemps querido mostrar que sus textos
dramaticos responden a una intencidén de renovacitn vy s
caracterizan por un fuerte lirismo. For consiguiente, a este tipo
de +teatro 1o hemos llamado teatro poético en prosa. Quiza
nuestra intencién de afianzar ese subgénero dramatico pueda
parecer demasiado ambiciosa.‘ Hin embargo, el desafip gue se nos
presentaba tenia tanto interés que no dudamos en llevar a cabo el
proyecto. Esperamos que proximos estudios sobre las piezas de
otros autores de nuestro sigleo permitan confirmar dicha
terminologia hasta poder formar una historia de ese subgénero.
Por otro iadn, sabemos gue otros investigadores proporcionaran
valinsas visiones de las piezas de "Azorin” y P. Balinas
distintas a las nuestras y que analizaran aspectos no atendidos
por nosotros en esta ocasién. Entre ellos podemos mencionar el
analisis de 1los personajes, la eatrﬁctura y otros elementos
dramAticos (vestuario, decoraci on, utilleria, luz, sonido,
efectps dramaticos) de todo el teatro del madrilefo vy del

alicantino.

En cuanto a las citas, s6lo nos hemos permitido modernizar



la acentuacidn de los textos azorinianos.

En fin, este trabajo no habria sido posible sin la direccion
y el apoyo constante de doRa Marina Mayoral, profesara del Depar-—
tamento de Literatura de la Universidad Complutense de Madrid.
figradecemns asimimo la ayuda inestimable de otras muchas perso-
nas:! el director y la secretaria de la Casa—Museo "Azorin”, de
Monédvar, don José Paya Bernabé y doWa Magdalena Rigual Bonastres
do¥a Solita Salinas de Marichal; doWa Pilar Moraleda Garciaj dofa
Patricia Peradn Mazdéni dofa Maria Herrero Duarte; don Miguel
Martinez-Mena$ don Juan Cobos Wilkins, director de la Fundacidn
Juan Ramdn Jiménez (Mnguer){ asi como la labor del personal de la
Bihlioteca Nacional, el Ateneo, la Hemeroteca Nacional, la Heme-—
roteca Municipal, el Instituto de Cooperacidén Iberoamericana, la
Fundacién Juan March, .la Biblioteca de la Facultad de Filologia

(Madrid) y la PBiblioteca de la Generalitat Valenciaha {Alicante).

A continuacidn proporcionamos el argumento de las distintas
piezas de "Azorin", vya gue no son obras demasiado conocidas ni

fariles de consequir en bibliotecas o librerias:

La fuerza del amor (1901):

Jornada I: En la venta del Santo Cristo del Cologuio, s=e
encuentran tres truhanes: Burguillos, Cespedosa y Salazar. Cuando
entra el Ermitafo, esos personajes intentan robarle su dinero

haciendo trampas en &l jﬁegu de cartasj peroc no lo legran.
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También acuden a la posada don Fernando, el protagonista, vy su
criado Chacén, guienes siguen a la bella doRa Aurelia, hija del
Duque de Fontes, ya que el personaje principal se ha enamorado de
ella. La dama va a casarse con el rico don Feélix para salvar de
la ruina a su aristocrédtica y empobrecida familia. Finalmente
aparece el joven don Diego al cual aguellos peguefos delincuentes
engakani Cespedosa simula conocer al recién llegado y consigue
que lo invite a comer, asi como a sus amigos. Sin embargo, la
farsa no continda porque don Fernando la descubre a don Diego vy

le recomienda servir en su vida a la justicia y a la poesia.

Jornada II: En la entrada del palacio del Duque de Pontes,
algunos mendigos esperan recibir limosnas. Grijalva, una
celestina que cuida de dofa Aurelia, les da unas monedas y toma

de uno de ellos, Polanco, unos dientes y un trozo de soga de un
ahorcado. Poco después el Duque pide a su hija que esté contenta,
pues al dia siguiente van a celebrar una fiesta a la cual acudira
su futurc marido. Entonces entra en la casa don Fernando
haciéndose el loco vy finge ser Amadis de Gaula. El noble lo acoge
en su hogar y el protagonista da varias muestras tanto de curdura‘
tomo de locura.

Jornada III: En el gran saldén del Duque de Fontes, hay una
gran fiesta en la gque se comentan los dltimos acontecimientos de
la corte. Don Fernando logra a causa de su lotura hablar y tratar
con doRha Aurelia vy decide ser su caballero. Al sarao acude
también don Francisco de Ruevedo, quien pronuncia un discurso
sobre las ventajas de la muerte frente a la engafosa vida vy

comprueba &1 ingenio del loco. La jornada acaba con un  fuerte
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enfrentamiento verbal entre ese personaje y don Félix, molesto
por la familiaridad del protagonista con dofRa Aurelia.

Jornada IV: En el aposento de do®a Aurelia, Chacdn informa a
la joven de 1la verdadera identidad de su amo vy de sus
sentimientos. Asi pues, la protagonista hace ir a su habitacién a
don Fernando con 1a intencidén de que le confiese su amor. Acude
también a 1a camara don Félix, quien los encuentra solos.
Entonces tiene lugar un duelo de honor entre 1los personajes
masculinos, en el que el protagonista mata a su rival. Por

iltimo, la joven admite ante todos que ama al personaje loco.

Dld Spain! (1926):

Prélogo: El Actor comunica a los espectadores, mientras es
importunado continuamente por Mister Brown, que el autar vy el
director de escena han decidido suprimir el prélogo de la pieza.
En éste se presentaba al protagonista, don Joaquin, un millonario
estadounidense que decidia marchar a EspafRa, la patria de su
padre, para poder vivir con tranquilidad.

Acto If En 1la sala de su hostal do¥a Marcela y su hija
Lucita hablan de sus huéspedest el sefior Cicuéndez, profesor de
Musica en 1la Escuela de Artes y Oficioss don Claudio Fisana,
capelldn de las Agustinasy Mister Brown, artista de circoj y don
Joaquin. De este personaie no saben apenas nada, stélo que es
buena persona y fgue se comporta de una manera extravagante. FPor
ello, la duera de la huéteria sospecha de é1. Su conversacién

gqueda interrumpida por don Claudio, €1 cual se queja de que no
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encuentra dinera para arreglar la ruinosa Iglesia de las
Agustinas. En cuanto al sefor Cicuéndez, también desearia reparar
su Escuela si tuviera dinero para ello. Por otra parte, los dos
personajes masculinos coinciden en sefalar a don Joaquin como el
tema de todas las reuniones de Nebreda. Por fin llegan el
protagonista y Mister Brown, vy charlan sobre varias cuestiones,
entre ellas el dinero, mientras cantan y bailan. Al final de esta
primera parte entran en escena de nuevo don Claudio y 1 sefor
Cicuéndez para comunicar a doRa Marcela y Lucita gue ambos han
recibido de forma misteriosa un chegue de 50.000 pesetas con el

que podran resolver sus problemas econtimicos.

ficto II: Don Joaguin y Mister Brown acuden al palacio del
Marqués de Cilleros para visitarlo. Aparece entonces la joven
Condesita vy &1 protagonista pretende conguistarla; pero sus
opiniones scbre la vida son muy diferentes. Por el contrarin, don
Joaguin entabla pronto una amistosa conversacién con el
aristécrata sobre el tema de Espafa. A pesar de las apariencias
el Margués comprueba al final del acto gue su hija, la Condesita,
estd interesada por el principal personaje masculino.

Acto IT11:

Cuadro 1: lLos habitantes de Nebreda ya han descubierto que
don Jeaquin es un millonario americano. El que una persona asi
haya queride vivir como un pobre en una pegueRa poblaci én
castellana, se ha convertido en una noticia de caracter nacional.
Por otro lado, también se ha dado a conocer su amor por la
Condesita, asi como que el protagonista beneficiara a la

localidad y a sus vecinos si la joven accede a casarse con 8l.
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Pero la Condesita ha huido y nadie sabe ddénde esta.

Cuadro 1II: La protagonista prepara en una finca cercana a
Nebreda una representacién teatral basada en la mas famosa obra
de Cervantes para ctuando llegue don Joaquin a buscarla. Este
personaje acude alli en compafiia de Mister Brown vy los dos
asisten a 1la mencionada dramatizacién, una muestra de dque la
Condesita también puede llevar a cabo hechos extravagantes, como
el protagonista. Al final la enamorada pareja proyecta su vida en

comin lejos de la guerida tierra espatola.

Acto I En la casa de la familia Rasura, dofa Dorotea, junto
a su hija Laura, espera a su marido, don Cosme, quien ha salidoa,
como todos los dias, a buscar la suerte gue les sague de su
mediocre situacidén econdmica. Cuando 1llega el pErsonaje
masculino, expresa su convencimiento de gue una existencia
mediocre puede cambiar debido a la existencia de la casualidad.
Y, en efecto, ¢sta se produce, pues los visita 21 joven notario
Rafael para comunicarles gue han heredado una gran fortuna de un
familiar suyo, don Lorenzo, fallecido en Calcuta. Por ptra parte,
les anuncia que Mister Fog ha venido desde ese lejano lugar y les
hara saber mas detalles sobre el asunto. El personaje extranjero
les dice que para tomar posesidén de la fortuna deberdn cumplir
algunos requisitos: poner un retrato de su tio en el salén de su
hogar, celebrar su salida de Espafa rumbo a India y alojarlo a él

mismo en su casa para gue pueda comprobar el cumplimiento de los
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deseos de don Lorenzo. Al final de la primera parte de la pieza,
se reunen todos los personajes y entonces lamentan la muerte del
tio de Calcuta, mientras se oye una misica festiva procedente de
la calle.

Aicto II* Han pasado unos meses respecto al acto anterior vy,
en el gran saldn de la nueva casa de los Rasura, los personajes
visten de forma lujpsa, porgque van a celebrar el aniversario de
la salida del tio de Espafa, ocurrida un dia 1 de noviembre. Toda
la familia estd muy nerviosa, Yy los padres intentan escapar del
maleficio atribuido al cuadro del tio de Calcuta hebiendo brandy,
asi como los criadosi Paula y Alejn. Por otro lado, lLaura esta
muy triste, pues su madre no consiente sus relaciones con un
joven pobre, vy desea escapar, huir, olvidar, como hizo su tio
akos atras. También Rafael estA apenado, ya que la joven rechaza
sus sentimientos amorosos. Cuandn se sientan a la mesa para
cenar, aumentan las quejas y los lamentos de doda Dorotea y de
don Cosme, que temen el retrato. A ello contribuyen el apagdn de
las luces y un gran ruido que da fin a esta segunda parte.

Acto I1I: En la misma noche del acto anterior, Laura gueda
spla en el salén y entonces se le aparece don Lorenzo (viejn),
guien le aconseja ser prudente y no escapar con su amadno, Como
tenia previsto. Después surge don Lorenzo (joven), el cual le
recomienda 1a huida, tener una postura activa en la vida, para
ser feliz. Tras estas conversaciones Laura decide irse con su
joven enamorado, pero llega Rafael, quien insiste en su amor por
ella. La joven lo rechaza de nuevo y le reprocha que le haya

amargado ese feliz momento. Sin embargo, no es capaz de dar el
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paso definitivo en 21 dltimo instante y se refugia en los brazos

del notario.

tomedia del arte (1927):

Acto I: Una compafiia teatral disfruta de un dia de descanso
en el campo. 8in embargo, Valdés, el primer actor, ensaya el
papel protagonista de la pieza Edipo en Colona, de S6focles. Al
ser reprendido por el poeta Vega, le comenta gque no puede dejar
de trabajar ni un solo instante. Aparece entonces Pacita, una
joven actriz enamorada de Valdés, que pide al vate ayuga para
poder interpretar el personaje de Antigona en la mencinnada obra.
Al final de esta primera parte el principal intérprete la acepta
para ese papel y juntos representan parte del drama griego.

Acto II: En la sala de la casa de dofa Manolita, esta actriz
nos informa en una conversacisdn con sk hijo Méndez de gque Valdés
sp ha retirado hace a¥os al gquedar ciego. Este personaje vive con
ellos y para mantenerlo reciben una misteriosa cantidad de dinero
de forma regular. El Doctor les comunica gue Pacita, la cual se
ha convertido en una famosa intérprete, liegard un poco mas tarde
para visitar a Valdés y a sus antiguos compaReros. BSu entrada
coincide con la clase de interpretacion que el ciegoD actor da al
joven Méndez. La célebre actriz propone al maduro actor volver al

teatro para representar de nuevo Edipo en Colona junto a ella en

una funcién a beneficio del poeta Vega. El protagonista responde

de Fforma afirmativa y todos quedan muy contentos ante la futura

puesta en escena.
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Acto III:

Cuadro I: Méndez, el Doctor, #PFacita y dofa Manolita,
comentan gque Valdés ha empezado a hablar de la vida de 1los
actores y después ha sufrido un desvanecimiento en el comienzo de

la representacién de Edipo en Colpna. Sin embargo, el ciego

intérprete decide volver a comenzar la pieza. Por otro l1ado,
Méndez pide a Vega su intercesidn para que pueda debutar con su
amada Pacita préximamente.

Cuadro II: En un restaurante los actores celebran el éxito
de su trabajo en el drama griego. Pacita comunica a Vega que
también ella estAd interesada por 21 joven Méndez. 8in embargo,
ese amor que comienza coincide con la muerte sdibita de Valdés al

final de la pieza.

Acto I: En la redacciton del diario E@} Clamor, los
peripodistas Astudillo, Narciso, Recalde, Luis... camentan la mala
situacien econdmica del periédico. 8u director, Garcillan, no
consigue &1 apoyo del empresario Picornell, pero anima a Sus
trabajadores a seguir en su labor aludiendo a la concepcién
romantica de la vida que tienen a su juicio los periodistas. Par
otro lado, Dora, la hija del presidente de El Clampr, comunica a
luis gue sus relaciones no pueden continuar, Ppues sus padres se
oponen a gque sea la novia de un pobre periodista. A continuacion
comienza un tenso Consejo de Administracidn en el gue algunos

miembros reprochan al presidente l1a dificil situacidn del diario.

Tostuera 1les camunica un plan en el qué participaria de forma
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activat Ffingir su secuestro. Como es  un politico de fama
internacional, ante esa gran noticia se comprarian mis ejemplares
del diario y se lograria salir de la crisis.

Acteo II1: En el despacho de Garcillan los periodistas
comentan las grandes ventas del diario a raiz del secuestro de su
presidente. En su honor se ha pensado construir un monumento cuyo
boceto se encuentra en el mencionado despacho. Dora confiesa a su
amado Luis que Brice¥o hace chantaje a su madre para no publicar
un escandaloso libro sobre Tostuera. La joven no sahe gue SU
novio se ha enfrentado con el chantajista y 1o ha retatdo a un
duelo. Por otro lado, Concha, la mujer de Barcillan, cree gue su
marido la engafa con Angela, la esposa de Tostuera. Al conocer el
presidente de _El Clamor el intento de seduccidén del director,
decide abandonar su voluntario encierro. Mientras tantao, se ha
convertido en un héroe nacional, pues su periddico ha publicade
gue habia sido secuestrado por Inglaterra porgue iba a pronunciar
un discurso sobre Gibraltar en la Sociedad de Naciones.

Acto 11I: Tostuera, dominado por los celos, ha salido de su
prisidén antes de lo previsto por Garcillan y por el Consejo de
administracion., En su afan por pelearse con el director, ha
per judicado las ventas de_gl Clampr. Por tanto, uno de les
principales accionistas, Adelfn, les aconseja que dejen sus
cuestiones personales y den prioridad a 1los intereses del
perisdico. For Ssu parte; Angela y Concha hacen las paces. Por
otro lado, Luis llega también a la redaccién del diario tras

vencer en el duelo a Bricefo. En la escena final Tostuera permite
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al joven ser novio de su hija y es aclamado por todos por  su

heroismo durante =] secusstro.

Pr6logo escénico: La Sedora aconseja al Autor en presencia
de la Actriz que no juegue con asuntos serios, como ha hecho en
la obra que se va a representar. La mencionada Befiora es 1la
muerte, la cual se caracteriza como el personaje principal del
mundo y consigue impresionar a los otros seres dramaticos.

La arafita en el espein? La sensible Leonor espera 1la
llegada de su marido gue regresa de la guerra de ffrica. Ella
estd muy enferma, pero se muestra generosa y bondadosa con los
personajes que la rodean: su padre, don Pablo, y su criada,
Lucia. Al encontrar en el espejo de su habitacibn-una arana, cree
que va a morir pronto. 8in embargo, quien ha fallecido es su

marido.

El segador: Maria vive junto a su behé en una casa en medio
del campo. Pedra y Teresa van a visitarla y le cuentan que wun
segador llama en los hogares de la region donde habitan ninos
pequefos, los cuales mueren en seguida. Al quedarse sola la
protagonista duda de lo gque le han contado, pero también ruega a
la Virgen due no le pase nada a su hijo. Durante su oracién se
oyen golpes en su puerta y ella llora desconsolada.

Doctor Death, de 3 a 5: La Enferma entra en la extrafia
consulta del Doctor Death, donde conoce a un Viejecito que alude

al nombre del médico. Sin embargo, la mujer no quiere aceptar que

esta en los dltimos momentos de su vida. Ella reflexiona spbre su
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existencia, se angustia, llora y al final se da cuenta fde gue su
muerte estd muy préxima. bLa Hermana de la Caridad y 21 Ayudante
la acompafan hacia la habitacidén del doctor. Peroa antes de entrar
alli la protagonista se separa de ellos y asume con fusrza su fin

y el comienzo de la eternidad.

Angelita (1930)+:

Acto I:

Cuadre I Durante un paseo Angelita se encuentra con el
Desconocido. Este personaje le ofrece un anillo con el cual 1le
asegura que podra vencer al tiempo, la gran preocupacidén de la
joven.

Cuadro I1¢ La protagonista decide hacer usp dellanilln Y
pasan en un instante dos aWos de su vida. En seguida tomienza a
conocer personajes nuevos para ella, pero que forman parte de su
familias su suegro, don Leandroj su marido, el dramaturgo Carlaoss
su propio hijo...

Acto IT: En su casa de campo Angelita comunica a su marido
que sigue preocupada por el paso del tiempo y gue va a viajar por
41 de nuevo. La mujer hace pasar otros cinco arvos por medio del
anillo vy se encuentra su hogar convertido en un hospital dirigido
por el doctor Javaloyes, a guien ayudan los médicos Iborra Yy
Gaminde. Estos personajes también estan prepcupados por el
tiempn. Asi pues, intercambian sus opiniones sobre el tema. En la
pscena final de esta segunda parte, la protagonista conoce al

Hermano Pablo, otro ser dramdtico que habita en 1 hospital y que
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es conocido por sus curaciones milagrosas. El personaje masculino
le dice a la mujer gue sus problemas acabaran cuanda crea en
guien estd fuera del tiempo y del espacio. Inmediatamente
Angelita parece encontrar la calma espiritual.

ficto III:

Cuadro Iz El Desconocido le ofrece la posibilidad a Angelita
de elegir su vida futura tras recibir la visita de tres Angel as
muy diferentes. Esa propuesta es aceptada con alegria por la
protagonista.

Cuadra IIf éngela recibe a Primera Angela, una perindista
que vive en Nueva York y esta siempre muy ocupadaj de Segunda
fngela, 1la feliz esposa de un quimico sabio a quien ayuda en su
trabajos; vy de Tercera fingela, una mujer llena de bondad, fe vy

amor por el préjimo. Al final la protagonista elige ser esa

dltima mujer.

Cuadro I: El periodista Duradn entra en casa del poeta
Victor, enfermo, para preguntar por su salud. Alli encuentra a la
mujer del convaleciente y al Doctor, el cual asegura gue a partir
de los delirios del vate se podria hacer una obra literaria.

Cuadro II: Victor y su criado Postin marchan hacia la casa
encantada en busca de nuevas emociones que despierten la
inspiracién del escritor. En el camino se encuentran primero con
do¥a Maria, una anciana que les recomienda no ir alli porgue su

imaginacién les gastard bromas horribles. Después conocen a
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'Isabel, una joven vy bella campesina gue le aconseja al vate
visitar 1la mansién. Al Ffinal del acto, 1las dos mujeres Se
enfrentan: la primera defiende el pensamiento en la vida y 1la
segunda, la aceidn.

Acto II: Ya dentro de la casa encantada Victor y Postin
empiezan a preparar la cenai pera asisten a fendmenos extranos
que les llenan de terror. Entonces aparece el Doctor, un
personaje gue ha inventado un slixir maravilloso que al tomarlo
ﬁrupurciuna un aumento enorme de la imaginacién. Victor lo toma
con el propdsito de ver en su mente a su admirado Cervantes.

acto 11I: En 1605 Miguel intenta gescribir mientras sus
hermanas Andrea y Magdalena le distraen al hablarle sobre sus
problemas econémicos. Por el contrario, la hija del autor,
Isabel, le conforta de todos sus pesares. A6 ese lugar llegan
Victor y Postin vestidos a la manera del siglo XX, por lo que
causan un gran asombro a la familia de Miguel. lLos dos escritores
charlan amistosamente sobre diversas cuestiones literarias. Esta
tercera parte acaba con la decisién de ir a almorzar todos juntos
al campo.

Epilogo: En el mismo escenario que el cuadro I, Victor e
Isabel se disponen a salir cuando entra en la casa Duran vy 1le
pregunta al poeta su parecer sobre la obra dramatica que le ha
enviado y gue tenia comb base los delirios del enfermo. Victor le
responde que le ha gustadeo, pero que 1la critica le pondra
reparos. Cuando aparece el Doctor, se marcha un momento Victor.

Entonces la mujer comunica al médico que su maride esta
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obsesipnado con la figura de Cervantes. Al final van todos juntos

a dar un paseb.

Acto I: En 81 zagudn de la casa de Valentin y Eulalia en
Mira—-el-Prado, se charla sobre las penas que los espanoles estan
padeciendo a causa de su lucha contra los franceses. fl llegar
alli el alcalde, Emeterioc, con un enemigo, Marcel, la mayor parte
de los personajes se disponen a emborracharlo para matarlo, como
han hecho en ocasiones anteriores. A esto se opone la dusfa de la
casa y su hija, Pepa Maria, habida de una secreta relacidn con
Emeterio. Después de la cena todos afirman que van a dormir, pero
estan pensando en llevar a cabo el asesinato durante el sueno del
galo. Sorprendentemente Marcel recibe la visita de un mendigo, el
cual le informa de gue las tropas francesas estadn preparadas a
las afueras del pueblo. La criada Cirila escucha esta
conversacién vy se la comunica a Pepa, pero este personaje calla
esa amenazante situacién, pues se ha enamorado del extranjero.

Acto IT: El1 coronel Marcel domina con sus fuerzas el pueblo
de Mira-el-Prado y ha hecho prisioneros a Emeterio y a Valentin.
8in embargo, €1 oficial ha escrito a su general para pedir
clemencia para los espafoles y estd esperando su respuesta.
Mientras tanto, recibe las visitas de Libricos, Matacandiles,
Pécn, Pepa vy Eulalia, 1los cuales ruegan gengrosidad para 1los
encarcelados. La carta llega con la decisién de gue se ejecute a
uno de los espafoles. Al conocer Marcel el secreto de Eulalia,

ordena que maten a Valentin. Tras un dialogo amoraso con Pepa,
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reconsidera su mandato, decide gque &1 alcalde no muera y de este
modo incumple las disposiciones de su superior.

Acto I11:

Cuadro I: Marcel estd en prisidén a causa de un avance de las
tropas espafolas. Un Embozado le asegura gue Pepa ha preparado un
plan para gue escape de alli esa misma nache.

Cuadro II: Algunos habitantes de Mira-el-Prado visten a la
protagonista con un traje de fiesta para ser alcaldesa por un
dia. Recibe 1la visita del Cabrero, el jefe de la guerrilla
espa¥ola y un secreto enamorado suyo, el rual le comunica 1la
préxima huida de Marcel de la cdrcel vy le plantea un gran
problema: ;se quedard en su patria o huird con un enemigo?

Cuadro IIl: Marcel entra por la ventana de la casa de Fepa.
Alli estos personajes planean su vida futura en Francia. Tras una
dolorosa despedida se oye un disparo y Marcel exclama: "Je suis
mort!"

Epilogo: En una escena silenciosa los protagonistas marchan
por 2l escenario. El personaje masculino no puede continuar, Yya
gque no tiene fuerzas, se sienta y entonces el femenino 1o besa en

la frente.

Farsa docente (1942):

Acto Iz En una oficina situada en 1los Campos Eliseons,
Carmen, Pepita, Senén y Eovisa esperan intranguilos los dltimos
tramites que les permitiran volver a la Tierra. Alli conocen

mediante una especie de sorteo cudl sera su futura profesidn,
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aungue nunca olvidarin la que tuvieron anteriormente. Tras el
mencionado sorteo los cuatro personajes se marchan muy contentos
ante el desprecio del Administrador, el cual no comprende gue
gquieran abandonar una existencia 1lena de tranguilidad y
felicidad.

Acto 1I: bLos duefos del Hotel del Promontorio, Anselmo vy
Bibiana, se quejan de las extrafas personas gue viven alli:
Carmen, Duguesa de Barandiardn, s6lo se preocupa por cocinarj
Pepita, una famosa cupletista, se comporta como un médicoj Senén,
un banquero, se dedica a tocar el tambori Covisa, un camarero,
insiste en hacer trajes... Por otro lado, Paco y Pepe han acudido
al hotel para consequir gl apoyo econtmico de Senén y asi poder
construir un gran teatro con varias salas e instalaciones
diversas. Sin embargo, parece que no lo consiguen, debido a las
manias de los personajes principales, empefados en tomar medida
para hacer trajes, ofrecer comidas recién hechas, tocar el
tambor...

Acto I1I: En la gran casa de Covisa el criado Nemesio
comurtica a Clemencia, la nueva sirvienta, que el duefio de la
mansién es un importante banquero aficionado a confeccionar
trajes para los pobres. Esto no parece bien al director del Banco
Covisa, Cancela, ni a la propia mujer del protagonista, Teresa.
8in embargo, el personaje principal insiste en hacer el bien a
los demas. Por ello, el poeta Antonio, al que sé6lo le interesan
los aspectos espirituales de la vida, acude a visitarlo. Alli
llega también Fernando, hijo de Cancela y joven escritor qgue

admira al vate. antonio da fin a la pieza exclamando su creencia
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en la poesia y en la juventud, a las gue considera el futuro de

Espafa.

Ofrecemos también al lector los argumentos de las diferentes
piezas salinianas, pues desgraciadamente no son demasiado

conocidas:t

Acto I A la consulta del Director acuden en busca de la
feliridad Inocencio, Esperanza y el matrimonio formado por Juan vy
Juana. El protagonista los envia a un hote! donde les asegura que
sncontraran 1a dicha. También llega a agquel lugar para trabajar
la Mecandgrafa, una curiosa mujer que se sorprende de la forma de
comportarse y de las palabras del Director, un personaje que
lieva al parecer siglos intentando ayudar a los seres humanos.

Acto I11¢ En el hotel Esperanza y Juan se enamoran, igual que
Juana -] Inocencio. Estas relaciones bhan sido planeadas
cuidadosamente por el Gerente del establecimiento. Por otro lado,
la Mecantgrafa también va alli y observa la felicidad de aguellos
persanajes. Las dos nuevas parejas tienen la misma idea,
escaparse para comsnzar una nueva vida. Sin embargo, el Gerente
decide impedir esas huidas: implica a Inocencio en un robo que no
ha cometido y pide a Cocotte, una atractiva joven, gue enamore a
Juan. Al conocer todo esto el principal personaje femening, cree

que el Gerente es enemigo de! Director y 1o llama por tel éfono
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para contarle los Gltimos sucesos. El protagenista se dispone a
acudir al hotel.

Acto I11: La Mecandgrafa hahla con distintos personajes, con
Cocotte, con el Policia, con Esperanza, vy les comunica todo 1o
que sabe acerca del Gerente. 8in embargo, nadie le presta
atencidn, pues Cocotte y Esperanza estan ehamnradas realmente de
Juan, y el Policia cree gue Inocencio es un estafador. Cuando
llega el Director, la Mecandgrafa le dice gue no debe fiarse del
Berente. Sin embargo, el personaje masculino le explica gque el
responsable del hotel no es su enemigo, Sino su “"alter ega”, vy
que Esperanza, Juana, Inocencio y Juan ya han tenido su momento
de felicidad y que no deben aspirar a mads. La Mecanégrafa acepta
al parecer esas ideas y se arrepiente de su rebelde actitud. Con
todo, cuande se entera de la detencidn de Inocencio Yy del
suicidio de Esperanza al guedar abandonada por su amante, decide

matar al Gerente. Al hacerlo asesina al mismo tiempo al DRirector,

pues eran la misma persona.

El joven matrimonio formado por Julia y Roberto entra en un
restaurante para celebrar el aniversario de su boda. Poco después
se siénta en otra mesa el Incéognito, un ser dramiatico que los
protagonistas van identificando con distintas personas gue han
ronocido a lo largo de su vida en comdn y gque han influido en
ellos. Esto los conduce al descubrimiento de algunos secretoé gue
ambos habian ﬁantenido durante afos. Al revelarlos por fin la

pareja s=e siente muy feliz y mucho mas unida. Cuando acaban la
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cena, Roberto pregunta al Camarero si el Incégnito es un cliente
habitual del establecimiento. El sirviente le responde gue nadie
ha estado en esa parte del local e insiste en ello, a pesar de
gue Roberto le muestra las cenizas de un cigarro del extrafo

personaje. Asi acaba la bresve pieza.

Ella y sus fuentess

Al comenzar la pieza 1 Periodista esta haciendo una serig
de preguntas al famoso historiador don Desiderion. Este personaje
va a publicar, después de muchos akhps de trabajo, una biografia
sobre Julia Riscal, la heroina nacional, muerta hace bastantes
akos. Al acabar 1a entrevista el protagonista recibe a una joven
vestida de forma extraifa que afirma ser la auténtica Julia. La
mujer le dice que Dios le ha dado un breve permisc para
descubrirle 1lops errores que ha cometido en su libro. Don
Deciderip rechaza en primer lugar que sea cierta esa posibilidad
y gque é1 haya escrito falsedades en su obra utilizando un método
cientifico. B8in embargo, 1a muchacha le va demostrando gue hubo
una confusitn, gque ella no ayudd a los libertadores del pais,
sino su prima Jesusa. En realidad, cuanda los tiranos fueron a
arrestar al udltimo personaje, Julia se hizp pasar por su familiar
para agradecerlie lo bien gue se habia portado con ella. Don
Desiderio cree por fin a la joven, pero se da cuenta de fgue no Bs
capaz de reconocer ante el mundo sus errores ni de rectificar su
biografia. For ello, cuando Julia se marcha de nuevo al cielo, el

historiador 1a sigue y en su camino es atropellado por un coche
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que se da a la fuga.

Cuadro I: En el Hotel del Pico Incdégnito se han conocido
recientemente Soledad vy Alvaro. 5in embargo, el personaje
masculino se siente atraido fuertemente por la joven. Alli llegan
tambidn varios empleados del protagonista, duefo de la fabrica
de colchones Rolan, para tratar sobre diversos asustos de la
empresa, la cual ha alcanzado un gran éxito con una campafa
publicitaria basada en 1la imagen de una bellisima mujer que

representa a La Bella Durmiente.

Cuadro 11t Alvaro pide a Soledad gue se case con ¢él. La
mujer le explica gque no puede aceptar, pues su dltimo trabajo
como modelo, en el cual ha dado vida a La Bella Durmiente, la ha
convertido a su pesar en un objeto de deseo para muchos hombres
y 1a ha despojado de su personalidad. Asimismo le asequra gue por
ello odia sin conocerlo al propietario de la empresa Rolan. Al
conaocer esto, Alvaro desiste de su intencidn y se despide con
tristeza de la joven. En seguida escribe un telegrama a sus
empleados para gue cambien su actual campafa publicitaria vy

trabajen en una nueva donde haya otra modelo.

La isla del tesoro®

A1 comenzar la obra las criadas Juana y Pepa preparan el
salén de una de las habitaciones de un lujoso hotel. Mientras lo
hacen, hablan con pena del anterior ocupante, un joven que al

parecer se ha suicidado. En seguida aparece una nusva cliente,



Mard, acpmpafada por su madre, deoW#a Tula. La chica llama por
teléfono a su prometido Severino, con gquien va a casarse muy
pronto, Yy a Rosarito, una amiga del colegio. Después busca en la
habitacién algun objeto perdido, algan secreto, Y descubre el
diario de! mencionado joven; pero no puede leerlo, porque en Bse
momento 1llega Rosarito. Juntas recuerdan sus afos de estudios vy
tratan del original caracter de la protagonista. Cuando sube
Severino, la amiga se despide. Entonces Mard marcha a arregl arse
a la habitacisdn contigua y le pide a su novio que le lea algunos
parrafos del diario encontrado. Al hacerlo el personaje masculino
se asombra, pues observa reflejadas en el cuaderno las mismas
ideas de su novia. Por su parte, Mard cree gue su prometido le
gasta una broma, que no estd leyendo, sino hablando. Cuando la
joven descubre gue no es asi, el novio le pregunta enfadado por
qué otro hombre la conoce tan bien. La chica intenta resolver el
misterio llamando a diversos empleados del hotel. S§in embargo,
ninguno le responde de forma satisfactoria acerca de la persona
que utilizd la habitacién anteriormente. Por ello, Severino rompe
el compromiso con la protagonista. Sin embargo, este personaje no
se entristece, pues comprueba por medio de Pepa de que un joven
tan especial como ella es el autor del diario vy ‘decide
encontrarleo. Pone un anuncio en un periddico convocandole para

una cita y con gran alegria se dispone a esperarlo.
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En la seccidn de sombreros de lujo de unos grandes
almacenes, 1la directora, tucila, comunica a Andrenio gue conoce
su verdadera identidad: no es un modesto empleado, sino el hijo
de un millonario de 1a ciudad. El joven lo reconoce y justifica
su presencia en la tienda como una forma de conocer el mundo,
después de gue ha sido educado lejos de él. Su conversacidn se
interrumpe al llegar clientas, las cuales son atendidas por las
empleadas Juanita vy Pepita, vy por la misma Lucila. En primer
lugar aparece Gloria, una chica enamprada gue estd a punto de
escaparse cbn 5Su novio, Rafael, para casarse y vivir siempre
juntos. Después llega Rosaura, quien resulta ser una antigua
alumna de Lucila, pues este personaje fue profesora de Literatura
inglesa. En su conversacién la dltima clienta refleja sus
problemas matrimoniales y econtmicos. MAs tarde entra Valentina,
la cual reprocha a su cufada btucila el estado de abatimiento de
su hermano, pues la directora de la seccidén llamada "lLa Cabeza de
Medusa” 1o ha abandonado al darse cuenta de gue ya no lo ama y de
que piensan de forma muy diferente. Lucila ha decidido no volver
con &1, porgue desea ser independiente y feliz. Al final de la
pieza Andrenio, que habia estado observando muy atentamente todo

lo anterior, muere. La protagonista lo besa en la frente y llora

con amargura.

Sobre sequro:
Prélpgot Don Gelenio, don Heliaco, don Universalo y don

Estelarin, representantes de agencias de seguros, deciden unir



31

sus fuerzas para mostrar a la regidén donde trabajan los
beneficios econémicos gque sus empresas proporcionan a los
clientes. Para ello, planean el "accidente" de Angel, un niﬁu
retrasado mental.

Cuadro 1¢ El1 padre, el hermano y la hermana de Angel
dialogan sobre qué hardn con el dinero del segura de vida del
ni¥o. 8in embargo, Petra, la madre, piensa gue su hijo no ha
muerto ahogado en el rio, pues no han encontrado su cuerpo. Son
inatiles las palabras que le dirigen Nazario, un notaric, vy los
agentes arriba mencionados. El personaje femenino se niega a
aceptar el fin de la existencia de Angel. Por ello, no Qquiere
firmar los papeles de las empresas aseguradoras. En su opiniédn,
si 1o higiera su querido nifo moriria realmente vy el dinero
habria servido para comprar su existencia. Poco después aparece
fingel, el cual le cuenta donde ha estado. La madre decide
marcharse con &1 a un lugar donde sean felices Yy abandonar al
resto de la Ffamilia, dado el comportamiento que ha tenido
respecto al nifo perdido.

Epilogo: Agueda y Eusebio, 1lps hijos de la familia
protagonista, comentan los dltimos acontecimientos mientras
esperan la llegada del padre a la casa. El personaje femenino
empieza a preocuparse mucho por su retraso y su hermano intenta
tranguilizarla. Cuando llega don Faustp, dice a sus hijos que no

debian estar intranquilos, pues tienen un nuevo seguro de vida.



Cain o una gleoria cientificars

Paula se entera a través del Secretario de gue su marido
Abel ha faltado varios dias & su trabajo. Como no lo sabia, cree
que &l personaje masculino ya no la ama y que quiere & otra
mujer. Cuando llega el marido, el matrimonio dialoga sobre el
asunto y #fAbel 1la tranguiliza. Admite haber faltado ‘al
laboratorio, perc no por las razones que ella imagina. Poco
después el protagonista decide contar toda la verdad a su  esposa
¥y a su hermano Clemente. No quiere acudir al trabajo porque alli
le espera la dltima fase de un importante descubrimiento que,
utilizadeo con fines bhélicos, puede llevar a su pais, dominado por
un dictador, a continuas guerras y a convertirse en la nacidn mas
fuerte del mundo. Tras ssta conversacidn llegan Fontecha, el jefe
de Abel, Yy e! General, los cuales piden a Abel que continde su
investigacién. Cuando el protagonista le exige al militar gue su
invento no sea usado con intenciones destructivas, el General se
enfada vy le comunica que a partir de ese momento estard vigilado
por soldados y que sdélo podrd permanecer en el laboratorio y en
su casa. Poco después Abel ruega a su hermano gque lo mate para no
ser la causa indirecta de millones de futuros muertos. Ademas,
Paula estid ssperando un hijo y el protagonista desea para @81 vy
para todas las personas un mundo donde reine la paz. Al final de
la pieza aparece de nuevo el General, dispuesto a llevarse a la
fuerza a Abel al laboratorio, pues el pais va a entrar en guerra
de Forma inminente. Al despedirse el principal personaje

masculino de su hermano, Clemente dispara contra él y lo mata.
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Cuadro I: Judit, Valentin y sus amigas forman un grupo de
artistas gue conspira contra el dictador de su nacidén. Al
comenzar la obra se retnen en la casa de la protagonista para
decidir quién acabard con la vida del Regente. Mediante un sorteo
eligen a la propia Judit, 1la cual acepta con alegria hacerse
cargo del asunto.

fuadro 1II: El1 personaje principal femenino entra en la
mansién del Regente con la ayuda de la Criada. Alli se esconde
tras unas cortinas para esperar al tirano, el cual llega
acompafado de su criado Fidel. Entonces la joven Dye 3Su
conversacién, gue gira en torno a los sentimientos del dictador.
Foco después el Coronel comunica a su superior que han
descubierto una conspiracién para matarlo y que una mujer, Judit
Velasco, va a intentar hacerlo. Cuando el Regente se gqueda solo,
la protagonista se dispone a disparar contra ¢l1. 8in embargn, dos
encapuchados armados entran por la ventana y se dirigen hacia el
dictador. La mujer tira sobre ellos y se desmaya.

Acto II: El Regente ha encerrado a Judit en su casa de
campo. La joven esta confusa, pues no comprende su accién de la
noche anterior. Por su parte, el dictador desea saber por qué no
lo asesint, =i estaba en la habitacidén para cometer un atentado.
Asi pues, pone en manos de la joven de nuevo su pistola y le pide
que dispare contra un arbol cercano a &l. Judit da en el tronca y

otra vez se sorprende de que no pueda matar a su enemigo
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politico. Poco despuds le hace saber que no lo matd al descubrir
su faceta humana en la conversacién con el criado. Cuando
confiesa esto, el Regente le da la libertad y le ruega que vuelva
a vigitarlo.

ficto IIIs

Cuadro I: Judit y #1 Regente mantienen una relacidn amorosa.
A causa de ella el tirano va conotiendo de forma directa a sus
conciudadanos y la vida cotidiana de su pais. Por otro lado,
abandona sus deberes politicos porgue catda vez creg menos en  su
papel de dictador. Por ello, los protagonistas planean huir de la
nacién tras wuna Nltima prueba. El1 Regente intervendra en un
mitin vy en é1 se dara cuenta de si es5 mas poderosa su faceta de
ser humano o de tirano.

Cuadro 1I: Judit oye a través de la radio el discurso del
dictador y s da cuenta de que el ser humano ha vencido al
tirano. La joven estd en un hotel donde lo espera para atravesar
juntos 1la fruntefa. Sin embargo, el Teniente y el Voluntario
sospechan de la mujer y registran su habitacién, en 1a cual
encuentran su pistola.

Cuadro TIIX: Fl Regente 1llega a la habitaciéon de la
protagonista. Cuando comienzan a hablar, el Teniente y el
Voluntarip entran también para detenerlos. Judit se dirige hacia
el policia, el cual se dispone a disparar contra ella. Al
interponerse el tirano este personaje recibe el disparo de 1la

pistola de Judit.



La Estratoesterat

& una taberna madrileX¥a llamada "La Estratoesfera” llegan el
ciego Liborio vy su nieta Felipa, vendedores de loteria, para
almorzar. Alli se encuentra el poeta Alvaro, guien se interesa
rapidamente por la joven. También se hallan en 2l bar Julian vy
sus amigos, obreros gue charlan sobre la justicia social. Poco

después entran unos actores vestidos como personajes de E1

ingenioso hidalgo don 2ui jote de La Mancha, pues estan trabajando
en una versién cinematografica de la novela. Al ver a uno de los
intérpretes Felipa se pﬁne muy triste. Alvaroc le pregunta ‘la
razén de ese cambio y la muchacha le cuenta gue "don Bui jote” le
recuerda mucho a un actor que la enamord, la sedujo y después la
abandond. Comp consecuencia de ello, debid dejar su pueblo por
las habladurias y marchar a Madrid con su abuelo. El poeta decide
entonces ayudar a Felipa y se dirige a hablar con los actores
cinematograficos. César reconoce gue conguistd a la chica, pero
no estd dispuesto a casarse con ella, pues se debe a su carrera
artistica. #Alvaro le ordena que engaffe de nuevo a Felipa. Asi
pues, César le dice que su hermano gemelo se enamord de ella, fue
a América con la intencién de hacerse rico y casarse al volver.
8in embargo, murid alli desgraciadamente. En ese momento Felipa
recobra su dignidad como persona y se siente feliz. Cuando va a
despertar a Liborio, comprueba que ha fallecido de forma
repentina. La muchacha se désespera al creerse sola en el mundo,
pero Alvaro le ofrece su comparia y juntos salen de la taberna

con las manos unidas.
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Estefania y Claribel son uwnas jévenes gue estan pasando sus
vacaciones de verano en la casa de sus tios, doWa Gumersinda vy
don Sergio. 8in embargo, la mujer ha descubierto que desde las
habhitaciones de las muchachas pueden llegar a observar los gestos
amorasos de los novios en la fuente de la plaza. #Ante lo que
considera una indecencia para el pueblo se entrevista con el
alcalde, Juanillop, vy con el Padre Fabian para encontrar una
splucidn al problema. Segdn dofa Bumersinda, todo se resolveria
si se llevara la estatua del Arciangel, protector de los
enamorados, a la iglesia. 5in embargo, el sacerdote le informa de
gue la escultura no representa en realidad un Arcangel, sino a
Eros, el dios del! amor. Por tanto, no puede trasladarse a un
lugar sagrado. Entretanto las sobrinas asisten junto a su  tio
Bergio a una funcidén de magia en el Casino a cargo del Caballero
Florindo. En esta sesién interviene Claribel en uno de los juegos
y desde ese momento experimenta un cambio interior. Ya en casa
las muchachas contemplan a unos novios sentados Eﬁ la fuente gque
dialogan. Después de que estos personajes se van de la plaza,
Claribel vuelve a observar la fuente. Entonces gl Arcangel baja
de ella vy se quita la coraza, el casco y la espada. Tras una
breve tcharla con la joven, ambos personajes se marchan de 1la
localidad. Al final de la pieza dofra Gumersinda y don Bergio
descubren la huida de su sobrina y los restos de la estatua. El
personaje femenino atribuye esa accidn al Demonio, el cual los

habia tenido engaWados a todos.
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Los santos!

DPurante la altima guerra civil espafpla unos soldados entran
en un sétano de la poblacidn castellana de Vivanca. Alldi  ven
varios objetos religiosos, entre los gue destacan cinco estatuas
de santos. Guedan a cargo de los mencionados objetos el Sargento
Orozco y el Maestro, 1los cuales se disponen a realizar una
descripcién detallada de ellos para incluirlos en el Tesoro
Artistico Macional. Sin embargo, el pueblo estd a punto de ser
tomado de nuevo por los fascistas y el Maestro huye, misntras el
otro personaje permanece en el sdétano. Foco después el Teniente y
unos soldados del bando sublevado entran en ese lugar junto a
cinco prisioneros: La Madre, La Palmito, La Pelona, Paulino vy
Severio. Cuando estos seres quedan solos, aparece Orozco y todos
dialogan sobre la razdn de su inminente muerte. La Madre va a ser
fusilada por atacar a unos hombres gue asesinaron a su hijo, La
Palmitp por acompa®ar a los milicianos, la monja Pelona porgue,
segun los fascistas, ayudd a escapar de la cdrcel a unas personas
de izquierdas, Paulino por llamarse igual gque un conorido
comuniista y Severio por no guerer construir una horca. Ante 1a
muerte La Pelona vy La Madre rezan, mientras La Palmito se
desespera. Cuando los llaman para ser fusilados, las estatuas de
1ns santos se animan, subén las escaleras y salen del sétano. Los
personajes quedan asombrados y oyen poto después una descarga. bLa

Palona comienza una oracidn por los muertos.



Cuadro I:

la joven, amnésica
protagonista,
momento
de ella vy

familiares. Con todo,

cual cres
Prudencio, un
Melisa no ha matado a
Cuadro 1II: El
Doctor para comprobar

el escritor, la chica

que Melisa es una asesina.

abogado
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En ctasa del Doctor habita desde hace poco

y woariginal Meliza.

la encontré un dia por el campo vy a partir de
se han convertido en grandes amigas.
al mismo tiempo espera gue aparezca

alli acude en primer lugar el Inspector,

En
abandonado por su
nadie v tampoco es la
novelista Jauvregui va
s5i Melisa es la mujer

gue intenta encontrar

Alicia,

tiempo

la hija del

ese
El médicp se ocupa

alguno de sus

el

segundo lugar llega

mujer. $ESin embargo,
esposa buscada.

tambieén al haogar del
que ha perdido. Sequn

se ha escapado de una

de sus narraciones. Aunque esto resulta sorprendente para el
Doctor v Alicia, se dan cuenta poco a poco de que la amnésica
cumple las especiales caracteristicas del ser novelesco del
autor. Al entrar en la habitacidn la misma Melisa lo reconoce

comb su creador y se echa en sus brazas,

desea pagar ese

literario.

Cuadro Iz
Eduardo, novio

cartas enviadas
chantajearlo.

muchacha, pues

precio

de Lucila.
por

Sin embargo,

para seguir

la joven a su

donde muere.

existiendo

Agquel personaje ha
enamorado vy

.no guiere dinero, .

Necesita vy

en el mundo

l.isardo 1lega a un pargue donde ha citado a

encontrado unas
pretende

gind conocer a la

al leer sus escritos ha sentido gran interés por
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glla, Por fin consigue la llave del jardin de Lucila y se dispone
a hacerse pasar por Eduardo para hablar con el personaje
femenino. Cuando Lisardo se marcha, el novio se quita la
gabardina, ! sombrero y los guantes, y aparece una guapa mujer.
Cuadro 1I: Lisardo entra en el jardin de la casa de Lucila
con la intencién de engafarla. 8in embargo, cuande la conoce se
gnamora inmediatamente. Por su parte, la joven lo trata como si
fuera su navio, lo tual desconcierta al chantajista. Después de
besarse Lucila se marcha vy Lisardo duda de su auténtica
personalidad. #parece entonces "Eduardo”, el cual recuerda al
personaje masculino gue la concertada cita con la muchacha ha
acabado. Con todo, 1le concede unos minutos mas. En fin, vuel ve
lucila y confiesa al protagonista gque sélo hay un enamorado, &1,

y gue lo ha creado por medio de sus cartas.

(1) Véase, por ejemplo, Tzvetan Todorov, "Autour de 1la
poésie”™, en Les genres du discours, Paris, £ditions du Seuil,

1978, pags. 99-131.



1. EL TEATRO POETICO.
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I. EL. TEATRO POETICDH.

1. LA CRITICA Y EL TEATRD POETICO.

José Martinez Ruiz, "Azorin", escribid las siguientes obras

dramaticas entre 1901 y 1942: La fuerza del amor, dJudit, 0Old

Spain!, Brandy, mucho brandy, Cogmedia del arte, El Clamor {(en

colaboracién con Pedro Mu¥oz Seca), Lo ipvisible, Angelita,

Cervantes o la casa encantada, La guerrilla y Farsa docente. For

su parte, Pedro Salinas compuso desde 19346 a 1947 las piezas El

a y sus fuentes, La Bella Durmiente, La
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isla del tesorp, La Cabeza de Medusa, Sobre seguro, Caip o una

gloria cientifica, Judit y ! tiranp, La Estratoesfera, La Fugnte

del Arcangel, Los santos, El precio y El chantajista (1). En este
capitulos nos proponemos atribuir el calificativo de poético al
teatro de ambos autores. #fAungue la critica ha aplicado ese
adjetivo a las piezas azorinianas y salinianas, como se comentara
mas adelante, 1o ha hecho sin subrayarlo generalmente. Asi pues,
pretendemocs encontrar algunos rasgos podticos que puedan
caracterizar la obra dramatica en prosa de nuestros dramaturgos.

Sin embargsn, debemos recordar que la mayoria de los historiadores

del teatro espatwol del siglo XX ha llamado poético al escrito en
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verso y no ha aludido a dramas en prosa con cualidades liricas.
Por ello, antes de comentar las caracteristicas poéticas de los
dramas del alicantino y del madrile®ko, nos parece interesante
sefalar qué dramaturgos y qué piezas espafioles de 1la primera
mitad del siglo XX se consideraron poéticos (2).

En 1914 José Rogerio Sanchez pronuncid una conferencia sobre
el teatro poético. .o diferencid del corriente "teatro

dramatizado” y lo definid asit

"¢(...) rcuando la accidn teatral no £s una accidn
documentada en un realismo actual, contemporanen,
corriente, de comdin sentir, sino que el autor
colocandose en un punto de vista puramente subjetivo
l1leva su pablico a agquella mira y desde alli le muestra
cuanto forjdé en su mundo poético, sin otra influencia
sobre ®1 espectador que la resultante de posicién
jdéntica entre autor y publico, entonces es indudable
gue se realiza un teatro gue se aparta por modo
esencial de 1a corriente manera de la produccidn
teatral (3)."

De este modo el critico considerd poético e1 drama que se
apartaba del realismo y que contenia una gran dosis de
subjetivismn. Andrés Gonzalez—-Blanco menciond en 1217 que el
iniciador del teatro poéticeo del siglo XX era Eduardo Marguina
(1879-1944) vy que tuvo como seguidores a Francisco Villaespesa
(1877-1934), Cristébal de Castro, Enrique Lépez Alarcén, Ramon de
Bodoy, #Antonio Rey Soto y Adolfo Aponte (4). En 1918 Miguel de
Unamurie indicé en un escrito relacionado con el estrenc de su
drama Fedra gue habia pretendido realizar una obra poética (35).

En su opinidén ésta no se caracterizaba por la rima, sino por la
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eliminacion de toda oratoria, escena o personaje innecesarios y
accesorios, y por la creacidn de seres dramdticos dominados por
sentimientos eternos y universales gue lleguen a los espectadores

con tal intensidsd que "purifiquen® sus almass

"Teatro poético no es el que se nos presenta  2n
largas tiradas de versos para que los recite, declame D
canturree cualquier actor o actriz de voz agradable vy
de tonillo cosquilleador o adormecedor de oidoss teatro
poético serd el que cree caracteres, ponga en pie almas
agitadas por las pasiones eternas y nos las meta al
alma, purificandonosla, sin necesidad de ayuda, sino la
precisa, de las artes auxiliares (&)."

En un breve articulp periodistico publicado en 1923, Francisco
Ayala defendidé un teatro pnéticn.realizadu por poetas dramaticos,
no por poetas liricos (7). Con todo, sefaldé que R. M. del Valle-
Inclan era un ejemplo tanto de poeta dramdtico como de poeta
lirico. El1 actor TomAs Borras considerd en 19246 obras maestras
del! teatro poético Don Juan de Espana
S8ierra, vy El pavo real, de E. Marquina (8). Por su parte, Luis
Araquistain afirmd en 1930 gue =1 teatro en verso ocupaba el
cuarto lugar en las preferencias del puiblico tras la eomedia
blanca, la comedia de retruécanps (Pedro Mufioz Seca) y el sainete
(Carlos Arniches) (9). Asi pues, era un género con un cierto
éxito de pablico. En cuanto a Ramén J. Sender, manifestd en 1931
que los jédvenes defendian el teatro poético, un género
conservador y burgués (10). Enrique Diez-Canedo considerd en 1738

el teatro poética del siglo XX continuador del drama de los

Siglos de Dro y del Romanticismo. Este famoso critico situdé en la



44

mencionada tendencia dramadtica a los autores citados por A
GonzAlez-Blanco y ademas a L. Ferniandez Ardavin, Joaguin
Montaner, Joaguin Dicenta (hijo), los hermanos Machado, Angel
Lazarn, Jacinto Grauw, Ramén Goy de Bilva, Rafael Marti Orbera,
José Loépez Finilios y José Maria Pemadn (11). En un ensayo
aparecido en 1952 Juan Chahds indicd que podia existir teatro
poético tanto en prosa como en verso. En su opinion se ilamaba
teatro podtico a piezas escritas en verso que carecian de poesia.
8in embargo, creia que algunos escritores habian intentado crear
un verdadero teatro poético: R. M. del Valle-Inclan, M. de
Unamuno, los hermanos Machado, Pio Baroja, "Azorin” y Ramén Gimez
de la Serna. Bin embargo, los "{(...) responsables de esa
infeccién literaria que se ha llamado teatro poético, han escrito
obras de discutible calidad, pero de cierto mérito (12)". Con
ostas palabras aludid a F. Villaespesa, E. Marquina, L. Fernandez
ardavin, E. Lépez Alarcén y J. Brau, entre otros. Hasta algunos
affns  despuéds nn.vuelve a tratarse al parecer la cuestidn del
teatro poético. Entonces los criticos mencionan a nuestros
autores y los sitdan en diferentes tendencias dramdticas. Ricard
Salvat escribié en wun libro publicado en 19446 due podia
considerarse a P. Salinas entre los escritores de teatro poético
junto a F. Garcia Lorca y R. Alberti (13). lLeopoldo Rodriguez
Alcalde afirmd en 1973 que en las piezas de la Generacidén del 98
habia habido mas poesia que en las de E. Marguina vy F.
Villaespesa (14). En 1975 Luciano Garcia Lorenzo estudié en el
apartado "el teatro en verso" a E. Margquina y F. Villaespesai en

ral teatro intelectual”, a "Azorin", M. de Unamuno y Jd. Braus y



45

en "el teatro poético“, a F. Barcia Lorca, P. Salinas, R. Alberti
y M. Hernandez (15). Francisco Ruiz Ramdn dedicd un capitulo de
su historia del drama espafol del siglo XX al +teatro postico
{i6). En 81 situd las obras tanto en verso como en prosa de E.
Marguina, F. Villaespesa, L. Fernandez Ardavin, E. Lépez Alarcdn,
1ns hermanocs Machado, Goy de Silva y R. M. del Valle—-Inclan.
También aludid en otros capitulos al teatro poético de R. Alberti
y de "Alejandro Casona” (17). Maria Pilar Pérez—-Stansfield llamd
en 1983 al teatro de "Azorin" de evasidn, pues se caracterizaba
por lo maravilloso, lo irreal y el subconsciente, al igual gue la
obra dramatica de "Alejandro Casona". Por otra parte, considerd
podtico el teatro de los hermanos Machado, E. Marquina y F.
Villaespesa (i18). En 1985 el profesor Javier Huerta Calvo separo
el drama poético en verso de F. Villaespesa, E. Marguina, los
hermanos Machado, E. Lépez Alarcén, L. Fernandez Ardavin y R. BGoy
de Silvas dei teatro poético en prosa de "Alejandro Casona” (19).
En 1988 Angel Berenguer indicd que el teatro podtico era una de
las +tres grandes tendencias del género dramatico espafol desde
1900 hasta 193%, vy gue se basaba en la temdtica histérica de
inspiracidn romantieca, el uspn del versn y la estructura
modernista (20). En el mencionado subgénero dramatico situd a
autores como E. Margquina, R. M. del Valle-Inclén, F. Villaespesa,
Apel-les Mestres, José Maria de Sagarra, J. M. Peman... En un
articule publicado en 1988 Antonio Diez Mediavilla afirmé que
debia estudiarse de nuevo el teatro poético, pues se incluian en

41 escritores tan diferentes como F. Villaespesa, E. Marquina, J.
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M. Pemdn, R. del Valle-Incldan, R. Alberti y F. Salinas (21). En
cuanto 2 César Oliva, mencionéd en 1989 que la comedia poética
estaba entre 1los géneros del teatro espafol durante los afos
19346—-1939 (22). La caracterizé comn una Fforma dramdtica de
renovacisén en contacto con la vanguardia literaria. En esa
tendencia situd las piezas de F. Garcia Lorca, R. Alberti (El

adefesio, La Gallarda), Manuel Altolaguirre (Tiempp a vista de

~

pijarg), Gonzalo Torrente Ballester (El viaije del joven Tabias)
M. Hernandez (El labrador de mas aire, Pastor de la muerte). De
acuerda con Dru Dougherty y Maria Francisca Vilches (1791), el
teatrp poético renacid en nuestro pais entre los aWos 1918 y 19246
con autores como F. Garcia Lorca (El maleficip de la mariposa,
19203, los hermanos Machado (Desdichas d la Ffortuna, o

Julianillo Valcarcel, 1924), 1los hermanos Alvarez Quintero {La

boda de Guinita Flores, 1724), E. Marquina, J. Dicenta ¢hijol), A.

Hernaindez Cata (23)... Por dltimo, en un reciente articulo Jesds
Rubio Jiménez indicé gue el tema del teatro poético fue motivo de
debate durante dos épocas en el primer tercio del siglo XX: entre
los afos 1900-1914 y 1925-1930. En el Gltimo peripdo se admitid
la prosa como vehiculo literario de la poesia. Por otra parte, el
critico mencionado indicéd varias tendencias del teatro poético
entre 1915-1930: 1 teatro clasico espafol, la farsa poética, la
danza y la pantomima, vy el vanguardismo y el teatro poético. FPor
tanto, 1llegd a la conclusién de que nD debia hablarse de teatro
poético, sino de teatros poéticos {24). En nuestra opinién 1la
obra dramatica de "Azorin” y de F. 8alinas estaria situada en el

apartado relacionado con la vanguardia literaria.
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En resumen, algunos criticos llamaron teatro poético a las
obras de E. Marquina y de F. Villaespesa. A #stas aifadieron
después piezas de 6. Martinez Sierra, los hermanos Machado, R. M.
del Valle-Inclan, R. Alberti, F. Garcia Lorca, "A. Casona”, J. M.
Peman... Por &)l contrario, otros consideraron teatro poético sdlo
el de los representantes de la Generacién del 27. Por otra parte,
para unos el teatro poético es conservador y burgués, y para
otros se relaciona con 8} vanguardismo literario. FPor otro lado,
algin critico indicé también gue habia mas poesia en el teatro de
la Generacitn del 98 que en las piezas de E. Marguina y F.
Villaespesa. Por otro, estas cuestiones se unen al problema de si
una obra en prosa puede ser poética o no. En fin, no faltan
arertadas apreciaciones de J. Rogerio Sanchez y M. de Unamuno
sobre las taracteristicas del teatro poédtico. Ante este confuso
panorama creemos, con A. Diez Mediavilla y J. Rubipo, Qque hay
varios teatros poéticos y gue deben estudiarse las piezas de cada
uno de los dramaturgos mencionados para eolocarlas en su lugar
preciso. Por tanto, nuestro trabajo tiene como finalidad seWalar
ins elementos a nuestro juicio poéticos de los dramas de dos
autores, "Azorin" y P. 8alinas. Aunque los historiadores de la
Literatura espafpla no hayan situado en general al primero dentro
del tipo de teatro que estamos comentando, pensamos que deberia
estar ahi por las cualidades literarias gue indicaremos en los

apartados siguientes.
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Una vez sefaladas las ideas sobre el teatro poédtico en
general y sobre las obras gue se consideraron de ese género &n la
primera mitad del siglo XX, vamos a analizar las relaciones entre
"Azorin" v poesia, y P. Salinas y teatro poético.

Como se sabe, el autor de Monévar no se dedicd a escribir
poemas en verso., Sin embargo, en alguna carta se 1lamd poeta
(25). Por otrp lado, el alicantino sefald en 17461 gue no existian
los géneros literarios: "Ya, afortunadamente, no hay *géneros’”j
unos géneros se entrometen en otros (26)." Aunque esta afirmacidn
la realizé mucho después de escrito todo su teatro, creemps que
mediante ella indicé de forma indirecta lo que habia hecho
literariamente, tanto en sus novelas coma &n SUS dramas. Por otra
parte, la cita enlaza con la idea saliniana, reflejada en un
ensayo de 19240, de gue todos los géneros literarios han sido
invadidos en el siglo XX por el componente lirico {(27Y. En este
sentido coinciden ambos escritores con tefricos de la Literatura.
Asi, vitor M. de Aguiar e SBilva afirmé gque los géneros no son
rentidades cerradas 8 incomunicables entre si (2B)", mientras gue
René Wellek vy Austin Warren aludieron a que la moderna teoria
literaria "(...) supone gue lps géneros tradicionales pueden.
*mezclarse” vy producir un nuevo género (Z9)".

El alirantinc se refirie en articulos pericdisticos de 1929
a la nueva generacién literaria que habia aparecido. En ellos
menciond a Pedro Salinas como wuno de sus integrantes mas
importantes. Al madrilefio y a Jorge Guillén los Ilamé “grandes
poetas" en un escrito publicada el dia 20 de febrero del

mencionado a®¥o (30). En otro articulo del & de junio afirmé que
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ellps, junto a Rafael Alberti, habian abandonado el mundo
concreto en sus versos: "(...) los poetas gue han sabido —como
Alberti, como Guillén, como Salinas—- llegar a la regidén de lo
abstracto (31)." Esta nopinidn la subrayd en un articulo publicado

el dia 10 de julino:

"tina poesia de Buillén, de Halinas, de Alberti y de los
mas nuavos en edad, José Maria Luelmo o Juousé Maria
Spuvirdn, es un conjunto de planos y de lineas de una
sobriedad maravillosa (32)."

For otro lado, en un escrito del 13 de diciembre el alicantino
subraydé dos grandes raracteristicas de la poesia saliniana,
inteligencia y sensibilidad: "Pedro Salinas, grave, con una
balancita de oro, &n que va pesando la inteligencia y la
sensibilidad (33)." En otro articulo de diciembre del arvo 1729,

se refirid a la renovacidén de l1a literatura espatolas

"Dentro del arte literario —y concretandonos a Espafia—§
dentro del arte literario la poesia se ha renovado
completamente) ahi estdn los nombres de Guillén,
Salinas, Alberti, Moreno Villa, BGarcia Lorca. La poesia
es el corolario mas inmediato de la metafisica (...)
{(34)."

De esta forma observamps que el autor de Mondvar siguid los
comienzos de la labor literaria del poeta madrilefo y que 1e
dedicé grandes elogios. Mas adelante comentaremos este asunto
desde el punto de vista de Pedro Salinas.

En cuanto al concepto azoriniano de teatro poétice, debemos
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subrayar en primer lugar que el alicantino considerd en una de
sus piezas comg bases de la poesia el misterio, la empcidn, la

ternura vy 1la piedad. En Cgrvantes o la casa encantada (1931)

Victor, el protaconista, afirmat

"YICTOR.- Yo soy posta, seforaj amo con pasidn la
poesia. Y porgue ama la paoesia, amo también todos
sus estimulantes: el misterio, la emocidon, 1la
ternura, la piedad (0. c., IV, pag. 1.086) (35)."

A={ pues, como las piezas azorinianas poseen los "estimulantes"
mencionados, podrian 1llamarse poéticas. Por otra parte, el
alicantino defendidé el teatro poético ensayadn por E. Marguina en

obras como El pastpr (34). tLa siguiente cita forma parte de su

resefa de la pieza y muestra lo que el autor de Mondvar entendia

en 1926 por el tipo de drama que estamos estudiandos

"El drama de Marguina era una cbra de teatro pogtico,
pero el teatro poético, tradicional, se caracterizaba,
casi exclusivamente, por ser teatro en versoj el verso
casi unicamente, era lo que determinaba la poesia
~poesia mediocre, nula, en la mayoria de los casos— de
tales obras. El pastor, de Marguina, pretendia ser -lo
lograba en muchos pasajes— un drama poético en esenciaj
poético por el! soplo cidlida, tierno, delicado de muchas
de sus escenasi por la impresién honda de humanidad, de
cordialidad, de visién de un futuro de bienandanza, que
se desprendia de toda la obra. Y el lenguaje, casi todo
en imagenes brillantes, pintorescas, audaces, estaba en
armonia con la inspiracién del drama (37)."

pe acuerdo con la cita, "Azorin” caracterizé al teatro poético
por su calidez, ternura, delicadeza, sensibilidad, humanidad,

cordialidad Y lenguaje imaginativo. En estos elementos
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encontramos de manera explicita uno de 1los "estimulantes”
mencionados mAs arriba, la ternura, vy de forma implicita, otros
dos, la emocidn y la piedad. Sélo queda fuera de ellos el
misterio. Asi pues, de nuevo podemos sefalar que casi todas esas
caracteristicas se hallan en las piezas del alicantino. De este
modo, los dos textos citados nos parecen muy importantes; pues
muestran en 1la practica teatral y en la teoria la opinidn del
autor de Mondvar sobre el teatro poético.

La critica ha sefalado comp caracteristicas de 1la obra
literaria de "Azorin” la sensibilidad, 1la emocién, el lirismo
(38). Por ello, algunos estudiosos de su pbra lo han considerado
un poeta en prosa. Leopoldo Rodriguez Alcalde hizo explicita esta

jdea al escribir$t "ha sideo llamado =1 poeta que nunca escribid en

verso (39)". José Ortega vy Gasset lo llambd el "poeta de lo
castizao" (40); Alfonso Reyes, &l "poeta de ventanas™ (41)5 vy
Walter Gtarkie, el "poeta de 1la melancolia" (42). Otros

estritores que 1lo calificaron como poeta han sido Heéctor Fabio
Varela (43), Gerardo Diego (44), Miguel Signes Molinas (45),
Marguerite C. Rand (46), Angel Lizaro (47), #Antonio Segueros
{48), Luis Ballester Segura (4%9), José Alfonsp (50), P. Corbalan
(51), Pere Gimferrer (52), Alfonso Sancho Sdez (53), Luis Felipe
Vivancao (54), angel L. Prieto de Paula (55), Luis Araguistain
(56}, el propio Pedro Salinas, como comentaremos mas adelante...
Por e1 contrario, J. Garcia Nieto considerd a "Azorin" el
antipoeta (57). Sin embargo, Manuel Alvar escribid recientemente

gque 1 alicantino conformaba "el sentido poético de la realidad

circundante (S8)."
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Dtros autores vy criticos hicieron referencia a la poesia

azoriniana al tratar de su obra narrativa. Asi, al comentar la

publicacidn de Antonio Azorin Juan Ramdén Jiménez aludisd a su
"frase poética" (59). Juan Luis Alborg escribi¢ sobre el
"guh jetivismo impresionista” de las novelas del alicantino (&60).
Por su parte, Antonio Risco relaciond las novelas del autor de
Monévar tanto con los poemas en prosa como con los ensayos (61).
Dario Villanueva considerd La voluntad una novela de aprendizaje
y Don Jduan una narracién fragmentaria, dos variedades de la
novela lirica (&2). Marina Mayoral analizé los rasgos poéticos de
los capitulos XXXII y XXXITII de DoRa Ineés, una de las mas

importantes narraciones azorinianas {63). Por otro lado, Jeanne

Marie del Casino estudié los poemas en prosa de varias obras del

hora de Espara, El libro de Levante y Puehlo (&64). Ademas indicé

que en ellas habia diferentes tipos de prosa poética:s

"gexalamos tres categorias principales gue reflejan el
esfusrzo constante del poeta por captar la plenitud del

momento fugaz, ya sea del pasado, a través del
recuerdo, vya del presente, a través de la gstampa
pictérica © 1a meditacidén, vya del futuro o algdn
contexto atemporal, a través de la divagacidn

imaginativa. Estos modos no son mutuamente exclusivos vy
cada uno, ademds, puede servir como base del poema en
prosa mediante la condensacian total del tema vy del
lenguaje po#ticas (65)."

En +in, Carmen Hernandez y Carmen Escudero analizaron la obra
parrativa de "Azorin" y la consideraron rcaracteristica de 1la

novela contemporinea con matiz lirice (66",
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En cuanto a los dramas del alicantino, algunos criticos
aludieron a sus rasgos poéticos; pero en general no indicaron
cuidles eran y dénde estaban (&7). Asi, el poeta Gerardo Diego
escribidéd que en el teatro del autor de Mondvar existia un  "velo
de ironia vy de poegia" (48). Por otro lado, creemos que los
calificativoes de innovador y renovador que tantas veces se han

empleado para dencminar a las piezas azorinianas responden en

gran medida a su poesia (&9). Acerca de Brandy, mucho brandy, L.
Rodriguez Alcalde afirmdé gue "(...) la tonalidad general asciende
a un clima poético en la escena de los suefos de Laura (701", G.
Diaz-Plaja considerd poéticas tanto la escena anterior comoc los
mondlogos de la protagonista situados tambhién en el acto III de
la ohra (71). "Critile” sefrald que Comedia dgl arte tenia

momentos poédticos (72). De Lo invisible se afirmd que poseia
"algo de poesia" (73), ‘“valor lirico” (74), "valor poético” (75)
y "cierto aliento poético” (74&). Guillermo Diaz-Flaja escribid de
pste drama que "(...) el juego poético es de base mental, sin
apoyos escenpgraficos (77)". De la trilogia se subrayaron las
escenas donde estd presente la Enferma, la protagonista de Doctor
Death, de 3 a §, pues "estan llenas de un soplo profundamente

poético (78)". Respecto a Angelita, se aludid asimismo a sSu

raliento poético” (79), “"fuerza poética extraordinaria" (B0) vy
"simbplismo podtico" (81). En fin, Lawrence A. Lajohn hizo
referencia al "poetic mood" del lenguaje del acto IITI de Farsa

docente (82). En 1los apartados siguientes subrayaremos las

caracteristicas poéticas concretas que nosotros encontramos en el
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teatro azoriniano.

autor en prosa como al autor en versas

"Por esg el seforio sobre la facultad perduradora
del! lenguaje lo posee muy especialmente el poeta,
entendiendo por tal al autor de obras literarias, sea
prosa o verso su vehiculo, que evidencian una fuerza
cradora superior. Los poetas son los que usan el
lenguaje en su maxima altura, y para su fin de mayor
alcance (83)."

De esta forma también un autor de piezas en prosa podria ser un
poeta, =i cumple la transfoprmacién literaria gque P. Salinas
serala en la verdadera poesia: "Porgue, en dltimo término, 1a
poesia no es mds que el milagro de convertir la unodimensional y
bruta realidad en la realidad multidimensional de la creaci én
espiritual (84)." Por otro lado, es muy conocida la afirmacidn
saliniana de aue el signo de la Literatura del siglo XX es el

lirismo, 1 cual invadié en su opinidn todos los génerass

"(...) para mi el signo del siglo XX es el signo
liricoy 1los autores mas importantes de ese periodo
adoptan una actitud de lirismo radical al tratar 1los
temas literarios. Ese lirismo basico, esencial (lirismo
no de la letra, sino del espirituw), se manifiesta en
variadas formas, a veces en las menos esperadas, Y él
s el gue vierte sohre novela, ensayo, teatro, esa
ardiente tonalidad poética que percibimos en 1la mayoria
de las obras importantes de nuestros dias (B3)."

En 8! mismo ensayo donde se halla la cita anterior, P. Salinas
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subrayd el lirismo de la prosa de "Azorin", Gabriel Mird y José
Ortega vy Gasset (B&). En la siguiente cita copiamns las palabras

que se refieren al escritor de Mondvart

",Qué importa, por ejemplo, gue ‘Azorin® no haya
escrito versos? En sus mejores ensayos, en Los pueblos,

Castilla, en sus novelas dltimas, Félix Vargas sobre

todo, la actitud de ese escritor frente al tema
propussto -y eso es 1o que en dltimo término define a
urt escritor— es una actitud enteramente lirica (B7)."

Por otro lado, el madrilefio habia sefalado anteriormente el
lirismo en la estructura de algunas de las novelas de "Azorin" vy
habia indicado en sus descripciones "(...) la presencia de algo
que supera los lindes de lo real (88).°

La escena final de El precio, una pieza saliniana, tiene
mucho interés en relacién con el asunto gue estamos tratando,
pues en ella aparece Jauregui, un personaje que es novelista vy
escribe una narracién poética (T. c., pags. 285-288) (B?). En su
conversaciaén con el Doctor afirma que uno de sus personajes ha
escapado de su novela. Cuando el médico expresa su sorpresa ante
ese hecho, JaAuregui le responde que todos estamps en la poesia.
Podemns interpretar sus palabras de dos maneras. Por una parte,
1ns seres dramiaticos que estan hablando si 1o estdn, pues son
criaturas literarias de una pieza poédtica. Por otra, los
espectadores y los lectores también estamos dentro ﬁa la poesia,
pues somos asimismo personajes creados por un  ser superior.
Pensamos que estas dos posibilidades deben tenerse en cuenta,

pues la pieza se relaciona con la obra Niebla, de Miguel de
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Unamunn (1844—-1234) (20).
En cuanto al teatro lirico, P. Salinas indicd en 1940 gue el
género habia comenzado en el siglo XX con autores como E. Lopez

Alarcén (La Tizona) v E. Marquina (Las hijas del Cid, En Elandes

se ha puesto el sol), a los gue siguieron F. Villaespesa, R. M.

de gesta, Farsa y licencia de la reina castizal), 1los hermanos
Machado (Julianillo Valcércel) y F. Barcia Lorca, el cual
escribid "(...) sin duda el mas puro teatro poético de nuestro

tiempo (91)." 8in embargo, en 1743 separd el teatro poético del
altimo escritor y del que finge serlo por medio de la métrica,
escrito por E. Marquina y J. M. Pem&n (92). De esta forma podamos
relacionar al autor de Razdén de amor con otros escritores gque

creyeron que no residia en la métrica la poesia de una obra
dramatica.

Por otra parte, la critica ha se¥alado el lirismo de las
narraciones (93) e incluso de las cartas del escritor madriledo
(94). En cuanto a su teatro, muchos criticos lo han caracterizado
vomo poético, aunque algunos de ellos de forma parcial, pues no
conocieron todas sus piezas: Damaso Alonso  (La Fuente del
Arcangel) (95), José Luis Cano (Ella y sus fuentes, La isla del

JALLTR B0 P IR e e e e ek

tesoro y _La Fuente del Arcangel (96), M. Fernandez Almagro (La

Ballester (29}, Juan Marichal (100), Antaonio 6Gila {E1
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chantaiista) (101), Fran¢oise Pichere (102), Leopoldo Rodriguez
Alcalde (El parecido y La isla del tesoro) (103), Max Aub (104},
Ricardo Doménech {(105), Francisco Ruiz Ramén (10&4), Linda 8.
Materna {(107), Francisco J. Blasco (108), Pilar Moraleda (10%9),
antonio Diex Mediavilla (110), Isabel Martinezr Moreno (111},
Cristédbal Martin (112), Beatriz Hernanz Angulo (113), José Maria
Rincén {Judit vy el tirano) (114), Miguel Garcia-Posada (113)...

Por el contrario, Juan I. Ferreras indicé que P. Salinas "(...}

parece prescindir de su lirismo a la hora de escribir teatro

(118"

A continuacién comentaremos los aspectos dramaticos gue a
nuestro juicio caracterizarian a las piezas de "Azorin" y P.
Salinas como podticas. Ambos autores coincidieron ademas en
varios aspectos tedéricos relacionados con el género dramdtico,
cOmo atribuir grandes valores al teatros considerar la
representacién como la finalidad de todas las piezasj rechazar la
sicologia en las acotaciones escénicas (117)... Por otro lado,
algunos criticos relacionaron literariamente a ambos escritores
e incluzo bhallaron una pegueia influencia de “Azorin" en los

primeros ensayos de Fedro Salinas (118).
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2. CARACTERTSTICAS DEL TEATRO FOETICO DE  "AZORIN® Y PEDRO

SALINAS.

En este apartado sefalaremos las caracteristicas que
consideramos podticas de las piezas azorinianas Yy salinianas.
Esos rasgos hacen referencia a la tematica, el lenguaje, la
estructura, los personajes y otros elementos dramaticos. Con
todo, ya en algunos titulos de los dramas de ambhos escritores
aparecen alusiones al misterio, a lo maravilloso, a la magia, al
poder de los sentimientos, a 1o literario, asuntos que surgiran

una y otra vez en las paginas siguientes: La fuerza del amor, Lo
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Bella Durmiente, La isla del tesorp, La Cabeza de Medusa,
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A. LOS TEMAS.

"Azorin® y P. Salinas se ocuparon casi de los mismos temas
en sus dramas. Mientras el alicantino tratd de la Literatura vy el
teatro, el amor, la vida, el tiempo, 1la religidén, Espaia, la
muerte, el dinero y el periodismoi el madrilefo escribis sobre el
amor, e! ser humano, el mundo moderno, la religién, el arte, la

politica y la vida (120). Como puede observarse, son comunes el
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arte, 8l amor, la vida y la religidén. Ademds, motivos principales
del teatro de un zutor son frecuentemente subtemas de las piezas
del otro. Asi, 21 tema del tiempo, tan importante en toda la obra
literaria del escritor de Mondvar, aparece en los dramas
salinianos dentro del gran tema del amor (121).

Linda S. Materna diferencid las "piezas realistas” de las

"nigzas poéticas” en el teatro de P. Salinas, de acuerdo con los

ta identidad de Dios, la relacién entre Dies y 11los hombres),
estéticos (la dependencia o 1la autpnomia de las creaciones
artisticas) y sentimentales (el amor).

En nuestra opinién, serian temas poéticos en las piezas del
madrilefo y del alicantino el arte, el amor, la vida, el tiempo,
la religién, 1la muerte y el dinero. El asunto mas importante del
teatro azorinianc es la Literatura y el teatro. Bus personajes
raflexionan sohre esos motivos e incluso sobre las mismas obras a
las que pertenecen. Ademds, esos seres alaban la Poesia en La

fuprza del amor y Farsa docente, palabra que indica en la obra de

"Azorin® todos los aspectos positivos de la existencia, entre los
cuales 1los sentimientos tienen un papel fundamental. Por otra
el mundo de la ficcién al real, pues en aguél se es mads feliz vy
desaparecen los aspectos desagradables. En las piezas salinianas

la Literatura se presenta como una fuerza gue es capaz de crear



&0

personas reales. D= esta forma el autor se convierte en un dios,
pero debe apoyar y defender el bien, cuando sea necesario.

El1 amor tamhién es un tema fundamental en las obras
dramdticas de ambos autores. En ellas aparece siempre de forma
positiva. En el teatro azorinianc se considera varias veces como
una locura, como un sentimiento que transforma las vidas de los
personajes y los hace generosns. Con todo, esos seres dramdticos
no alcanzan en general la felicidad, pues chocan con la
di ferencia social, 1la guerra, el arte, otro amor... En cuanto al
teatro salinianon, el amor es como tema el protagonista absoluto.
En los dramas del madrile®o, &1 sentimiento incluye todos los
aspectos positivas de la vida humana, es el bien en 1lucha
permanente con el mal. Es un poder eterno vy creador gue cambia al
personaje que lo siente y lo ayuda a enfrentarse con el mundo
actual, deshumanizado segon P. Salinas (123). Esa fuerza permite
ademis gue surja ptra realidad donde aparecen hechos
sorprendentes y milagroses. En el teatro galiniano el amor es
sinénimo de vida y, por tanto, los personajes deben luchar por
&1, si no guieren estar solos, si no desean morir. En fin, el
amor mantiene la humanidad de los seres dramaticos salinianos.
8in ese sentimiente la destruye el tiempo, la guerra, el dinero,
la publicidad, el mundo moderno.

El amor alcanza una gran amplitud en la obra de los dos
autores y comprende el carifo hacia la familia y la amistad. asi
se produce un mensaje de solidaridad, de fraternidad, de
generosidad, de piedad, de amor universal, de humanismo, en sSuma,

en las piezas azorinianas La fuerza del amor, Angelita, La




61

querrilla y Farsa docente, asi como en las salinianas Sobre

Los personajes principales del teatro del alicantino sitdan
los valores espirituales por encima de los materiales al +tratar
de la vida y luchan para conseguir la felicidad, una felicidad
que estAd estrechamente unida con la generosidad y con 1la
fraternidad. Por este predominio de los sentimientos podemos
valificar de nuevo el teatro azoriniano como poético. Por otro
lado, en el teatro saliniano 1a vida es una gran fuerza que vence
a cualgquier slemento gue intente oponerse a ella.

En cuanto al tiempo, los seres dramidticos de tres piezas del
autor de Mondvar intentan hacerlo relativo, tratan en general de
hacerlo mas duradero: Angelita en el drama que da titulo, Victer
y do¥a Maria en Cervantes o la casa encantada y Marcel en La
guerrilla (12%). Los personajes qguieren vencer al tiempo porgue
su paso los entristece, 1los obliga a realizar acciones que no
desean hacer, 1los lleva a la muerte... 8Sin embargo, "Azorin”
presentd dos soluciones para este problema. La primera, 1la
muerte. En efecto, al morir el ser humano vence definitivamente
al tiempo, puss ante é1 aparece la eternidad. Asi pues, el
dramaturgo pensaba que habia otro tipo de existencia tras Ia
muerte. La segunda, el eterno retorno de los sentimientos y de
las acciones. Con todo, esto indica la victoria de la vida, no
del ser humano individual. Por otro lado, el alicantino dio en
Angelita otra solucién para triunfar sobre el tiempod la

splidaridad y la generosidad para con nuestros semejantes, el
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amor universal. De esta manera los sentimientps vencen el paso
del tiempo vy se convierten de nuevo en protagonistas del teatro
azoriniano. También esto se produce en las piezas de P. Salinas,
donde el amor es capaz de alargar los minutaos vy las horas. P.
Moraleda 1lilams a dicho fendmeno "tiempo elastico" vy "tiempo
podtica” (124).

Los personajes azorinianos se refieren en pocas ccasiones a
sus creencias religiosas, viven en general de espaldas a su Dios,
no se relacionan con £1. En las piezas salinianas se alude a un
sentimiento religioso gue no puede relacionarse con el cristiano
y se rechaza a la Iglesia por su cardcter normativo. FPor otro
lado, el madrilefo puso en contacto en El Director a Dios con los
elementos positivos de la existencia humana. 8Sin embargo, el
hombre tiende a prescindir de é1 y entonces corre el riesgo de
gue en la Tierra venza el desamor, la mentira y la tristeza.

En relacién con Espaba, "Azorin” dio una solucidén poética a

los problemas nacionales tanto en old Spain! como en La

guerrilla. En la primera pieza propusa, mediante la boda de la
Condesita espafola cvon el estadounidense don Joaquin, la unidn
de 1la tradicidén espafola cvon el mundo moderno extranjero para
sacar a nuestro pais de su mala situacién econdmica y social. En
la segunda aconsejdé paz, amar y genernosidad para splucionar los
enfrentamientos bélicos. Por otro lado, P. Salinas presentd en su
teatro una relacidn con la patria basada en el amor, no en
intereses personales ni en cuestiones materiales.

varorin” reflejd en Lo invigible el misterio de la muerte,

esa otra realidad que se opone a la vida {i27). En esta obra 1la
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Muerte =2 conesidera el personaje principal, por encima incluso
del! Autor, como deja clarec en el Prélogo escénico. En el teatro
saliniano 1a mu=rte se relaciona de una forma simbélica con el
desamor, por un ladn, y ceon la dictadura, ptor otro.

El dinero aparece en el teatro azoriniano de forma negativa.
Sequn el alicantino, no proporciona la felicidad a las personas
gue lo poseen y se relaciona con elementos negativos, comdb el
engafo, la desunidn familiar, 1la tristeza... En el teatro
saliniano el dineroc se presenta comc el gran dios de 1la
civilizacién actual, e! cual puede llevar a la deshumanizacién de
los seres dramdticos. Por otro lado, &l madrilefio indicéd que el
munido moderno era una gran amenaza para €l mundeo natural, pues
provocaba la destruccitn del elemento humano de las personas. For
ello, el poeta desed que triunfara un mundo donde reiparan el
amor, la paz y la verdad.

En las piazaﬁ de los dos autores es constante la bdsqueda de
ptra realidad, relacionada con sentimientus.pnsitivns, Que mejore
la presente. Por ello, Xavier FAbregas escribid que el alicantino
huia de la realidad y gueria encontrar en su teatro 1la
sobrerrealidad (128B). Esto enlaza con una de las caracteristicas
que se ha sefWalado repetidamente en la obra literaria salinianas
la blsqueda de una realidad mas profunda, mias verdadera, mas
lejana. En efecto, P. SBalinas creia gue habia un mas alla al que
no llega =1 sentido del tacto, vy 1o buscaba (127). Con todo, no
cresmos gue todo el teatro azoriniano y saliniano se desentienda

de la realidad, como han comentadeo algunos criticos a los que nos
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referimos mas arriba, sino que ambos autores reflejaron distintos
aspectos de ellar la extravagancia, el misterio, el suefo, el
subconsciente, Jla magia, el gran poder de los sentimientos...
Gracias a estos elementos podemas considerar sus obras como
poéticas.

Aungue "Azorin® y P. Balinas tratan de asuntos variados en
su  teatro, podriamps afirmar gue sus temas siempre estan
relacionados con los sentimientos. En los siguientes apartados
comentaremos con qué lenguaje los autores desarrollan e50s
motivos, qué tipo de personajes 1os exponen, qug estructura
tienen las piezas donde aparecen Yy gué recursos dramaticos
(movimiento, 1luz, maésica, sonido, decoracién, efectismos...) los

acomparan.

B. EL. LENGUAJE.

Antonio de Obregén sefald en 1930 que en la primera pieza
azoriniana estrenada, 0ld Spain!, se hallaban las "palabras
liricas de *Azorin” de sus otros libros" (130). Por otro lado,
Pilar Moraleda afirmé gque en la obra dramatica saliniana
"predominan los dialogos harrativus o liricos" (131), mientras
tinda 8. Materna subrayé que el didlogo poético del teatro del
madrile#u sp caracterizaba por el ritmo y la retérica, y se

encontraba en las conversacipnes amorosas, en las intervenciones

de personajes fantdsticos (como Melisa, protagonista de E1
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precic) v en las reflexiones de seres dramaticos sobre sus

conflictos sicoldgicos {(entre elleoas fibel, el principal personaje

de Cain o una gloria cientifical) (132).

En nuestra opinidén son muchas las caracteristicas poéticas
del lenguaje de las opbras dramaticas de "Azorin" y P. Balinas

(133). A continuacion las mencionambs y comentamos.

a. Poemas.

En cuanto a las piezas del alicantino, aparecen dos
composiciones en La fuerza del amor (0. £., I, pags. 746 y 761-
762) y unps versos en E1 Clamor, Cervantss o la casa encantada

(0. c., IV, pag. 1.101) y La guerrilla (0. c., V, pags. &73 y

&477). En Cervantes o la casa encantada e1 dramaturgo aludid

ademas en diferentes acotaciones escénicas a gue debi an
escucharse canciones; pero no indicéd cudles (. <., IV, pags.
1,113, 1.1146, 1.124). Por otro lado, existe rima en algunas
intervenciones en prosa de Burguillos, Cespedosa vy Chacdn,
personajes de La fuerza del amor (0. c£., I, pags. 744, 747 y 752,
respectivamente), asi como en las palabras de Maria y Teresa, en
El segador (0. c., IV, pag. 1.054). En Comedia del arte
encontramos asimismo un breve poema escrito como si no lo fuerat
nONTARON. - (...) Traperito de Madrid... Nacido en las Cuatro

Calles... una mafana de abril... Las rosas daban su olor... El

cielo era como afil (0. c., IV, pag. 1.005)." De acuerdo con sus

caracteristicas métricas (BasB-/Bas8-/8a//), seria una estrofa
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con cinco versos de ocho silabas y con rima asonante en los
impares. No podemos llamarla guintilla, pues 1os versos pares
guedan libres.

También surgen poemas en los dramas del autor madrilefo.
A=i, en El Director aparecen dos breves composiciones en boca del
Coro (T. c., pag. 317), en Ella y sus fuentes don Desiderio
recita un breve poema sobre Julia Riscal, la heroina nacional (T.
c., pag. 53), vy en El precio Melisa canta otro (T. €., pags. 276—

277) (134).
b. Diminutivos.

Son frecuentes 1los diminutivos afectivos en las piezas
azorinianas, sobre todo en Old Spain!, Brandy, mucho brandy, Lo
invisible y Angelita (135)3 asi como en las salinianas E1
parecido, La isla del tesoro, Ella y sus fuentes, La Cabeza de

Medusa, Sobre seguro y La Fuente del Arcangel.

c. Lévico sentimental.

E1 1léxico del autor de Monévar responde al predominio de
ios sentimientos gque comentamos anteriormente. Asi sucede que la
palabra "emocién” se halla en casi todas las paginas de Comedia

_del arte. En apartados posteriores analizaremos el léxico del
teatro de "fAzorin® (1I.4) y P. BSalinas (III.4). Con todo, podembs

adelantar que en general es culto, tanto en los dramas del
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alicantino caomo en 10s del madrilehno.

d. Recursos retéricos.

Las piezas azorinianas estan basadas en la figura retérica
llamada repeticién, 1lo gque les proporciona un ritmo determinado
{136). Fste recursp es numerosisimo y variado. Incluso en
pcasiones e repiten frases a lo largo de una escena, las cuales
funcionan como una especie de estribilleo,. Asi ocurre en el final
del acto I de Comedia del arte, donde se repite de forma
alternativa el titulo v la frase "tragedia del arte" (0. c., IV,
pag. 997). Por otro lado, también son abundantes en el teatro
azoriniano las enumeraciones, especialmente en La fuerza del
ampr, 0ld Spain! y El Clamor. A las enumeraciones incompletas las

Castilla (137). La siguiente cita de 0ld Spain! muestra ese

recurso en el teatro del autor de Mondvar: "CONDESITA.- (...) Y
ya no veré con los mismos ojos este cielo azul, ni las montafas,
ni las serenas noches estrelladas de Castilla (0. €., IV, pao.

709)..."

En la pieza saliniana La Cabeza de Medusa se halla un

didlogo donde llama la atencidn la repeticién de la palabra

"primavera” y su simbolismo®

"GLORIA.- Si, gquierpo un sombrero de primavera.

PEPITA.— :iDe primavera ha dicho usted?

BLORIA.— Si, muy de primavera, lo mas de primavera gque
tenga.

PEPITA.— Dispense la seforita la pregunta, pero como
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estamos en engro, y nieva...

GLORIA.~ {(Rigndose.) Claro, se le Ffigura a usted
prematuro, gverdad? Por su almanague puede que lo
sea, pero para mi la primavera esta tan cerca, tan
cerca, Que... Vamos, tan cerca que tengo gque
COMpF ar me un sombrero de primavera. QU |
Ademds... me voy de viaje, a un pais donde es
primavera perpetua.

FEPITA.— i0ué suerte! Entonces necesitard usted dos o
tres. Clarn, que como es un poco pronto no tenemos
modelos de primavera de este afo. La puedo a usted
ofrecer unos de la primavera del afo pasado.

GLORIA.~ Ah, g4pero hay una primavera cada awWo? Vamos,
quiero decir, un sombrero de primavera distinto
rada aRo. (ND ps siempre igual la primavera?

PEPITA.~ Sin duda, PErO... los negocios son los
negocios. Y la primavera es un negocio excel ente,
de los mejores (Y. c., pag. 123)..."

En esta conversacién se encuentra ademds el contraste entre los
sentimientos vy 1los negocios, tema frecuente en el teatro
saliniano. Con todo, lo mas importante es la alegria que produce
g1 amor en el personaje de Gloria. A causa del sentimiento 1la
mujer anticipa el paso del tiempo, adelanta 1la primavera (138).
En el teatro saliniano aparecen otros fragmentos poéticos donde
predomina la repeticidén y la metidfora. Asi sucede en la siguiente

intervencidn de Petra, la protagonista de Sobre sequro {139) =

"PETRA. ~— (...) La casa, la casa clara, la casa cplor
de rosa, la casa gue yo te hago, la casa, casa
redonda, donde no habra nunca... hombres que te
compran, casa, clara (T. c., pag. 160) ... "

Esta casa tiene un valor simbélico, vya que indica el lugar donde
Petra y su hijo estaran a salvo de las arechanzas de 1los valores
materiales que dominan en la sociedad, Yy viviran felices. EIl

personaje femenino subraya el aspecto positivo de la casa al
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afirmar que en el camino hasta ella habra luna y agua (T. c.,
padgs. 1640 vy 141), elemnentos positivos en el teatro saliniano,
coma comentaremos mas adelante.

A veces encontramos otro tipo de figuras en las piezas
azorinianas. En Brandy. mucho brandy Rafael hace una comparacidn
que otro perscnaje subraya como poética: "- RAFAEL.- RisueWa para
gue su sonrisa sea como una florecita en un zarzal, MISTER FOBG.-
iAo' *Yes!? Ser podtico, muy poético el sefor Ochoa (0. c., IV,
padg. 960)." Mas adelante Laura emplea otra comparacidn: "- (...)
Beho como un licor exguisito tus palabras (0. c., IV, pag. F68)."
En Comedia del arte Valdés pronuncia una metAdfora bellisima tras
una comparacidén: “"— (...) Tocan a misa del alba en una iglesia.
Las campanas son como de cristal, y parece que se van desgranando
en un calderito de plata (0. c., IV, pag. 1.02Z5)." &in embargo,
la poesia de los dramas del alicantino no se basa en 1lpbs tropos,
sino en las figuras de diccidn. En muy pocas ocasiones sus
fragmentos liricos contienen muchas vy diferentes figuras
retéricas. Asi sucede en Angelita, donde hallamos la comparacidén

{Carlos! "Te escapas como una bolita de azogue entre los dedos”:

0. €., V, pag. 471), 1la imagen (Angelita: "La rosa roja es
pasién”: 0. c., V, pag. 494), la prosopopeya (Angelita: "No sé 1la
que puede decirme este clavel”: 0. €., V, pag. 494}, la apbdstrofe
(Angelitai "s;No es verdad, clavel encendido? ;No es verdad, rosa
roja?":s 0. c.. V, paAg. 495)...

En el drama saliniano Sobre sequro predomina la

personificacién entre las figuras retdricas. Gu protagonista,
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Petra, atribuye caracteristicas humanas a la muerte (T. c£., pag.
154), al fuego (T. c., pag. 1462) y, sobre todo, al dinero {(T. Ca»
pags. 154, 161). Por ello, no resulta muy extrafo que en la
pscena guinta de la obra el dinero se convierta en un personaje y
dialogue con la mujer (T. E., Ppags. 156-159) (140). Esta
conversacién constituye uno de los fragmentos con mas recursas
egtilisticos del teatro del madrile®o (T. £., pags. 157-158). El
autor gquiso subrayar asi el importante enfrentamiento entre los
sentimientos y el dinero, la poesia y la economia (141). En las
intervenciones de Dinero encontramos: oposicidén, repetician,
enumeracidn, paralelismo, metafora, polisindeton, imagen,
parcnomasia... En las de Petra, mucho mas breves: metafora,
repeticidén, polisindeton...

Unz de las caracteristicas mis sobresalientes del lenguaje
poético de las piezas salinianas, es el uso de grandes metdforas
o simbolos (142). Asi, en La Cabeza de Medusa Rafael alude a una
sombrereria celestial gue tiene un anuncio luminoso especial. En

esta tienda compran los angeles, entre los cuales gitda a su

novia Blorias

"RAFAEL.— .8e figura usted, seforita, gue en este
establecimiento puede haber sombrero merecedor de
posarse en esa cabeza?

BLORIA.— (...} &Y usted podria darme las sefas de una
sombrereria digna de esa cabeza, caballero?

RAFAEL.— Esp s cosa de astrénomos. Debe de haber
alguna perdida por los espacios, donde se surten
los angeles que gastan sombreros. No he visto mas
gue su anuncio luminoso§ es el arco iris.

GLORIA.— Los angeles nunca han usado sombreros, sefor
mio. No tienen miedo al sol ni al agua.

RAFAEL.~ Permiteme que te contradiga... (SeRalando al
sombrero de ella.) porgue por lo menos hay una
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escepcion (T. c., pags. 123-124),..."

Mas adelante Rosauwra se refiere a la Felicidad y a las

felicidades por medioc de wun gran espejo y de sus trozos:

"ROSAURA.~ (...} Mire usted, seforits Lucila, para mi
la felicidad, con maydscula, se me figura como un
espejo  muy grande, hermoso, claro, en gue no
podemos vernos enteros =in emparo. Lo otro, las
felicidades, son como pedazos del espejo grande,
roto, de formas muy variadas, irregulares... No
nos cabe la persona enterza en ninguna, pero nos
podemos ver a pedacitos, un poco en cada una... Y
ne todos los trozos estan limpios, en algunos nos
vemos desfigurados o velados. Aqui tisne usted,
por ejemplo, sa qué he venido yo agui hoy? A
comprarme uJuna de esas felicidades menudas que &8
1lama ahora sombrero... No se me va a cambiar 1la
vida por esa, pero tendré momentos, horas, en gue
me sentiré mejor, mas contenta. Ya sé& gue es por
vanidad, coma dicen, pero venga de donde venga,
alegria es (T. £., pag. 131)..."

En Cain o una gloria cientifica nos encontramns con dos

importantes simbolos, uno positivo y otro negativo, en sendos
parlamentos de Abel, el protagonista. El primero hace referencia
a una isla donde pueden realizarse los suefios de los  seres
humanos (T. Cc., pags. 178~-179), el segundo alude al mal (la bomba
atémica, 1la dictadura) mediante una gran cantidad de recursos
estilisticos: paralelismo, polisindeton, enumeracién, repeticién,
metafora, comparacion, personificacién, oposicién, paronomasia
(T. c.. Ppags. 184-185}... Dado el interés de esta intervencidn
de! ser dramatico, el autor la ha cuidado mucho desde el punto de
vista lingiistico.

Asi pues, la retdrica saliniana parece mds variada que la
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azpriniana. Sin embargo, aquélla carece del ritmo gue las

continuas repeticiones proporcionan a la prosa del alicantino.

e, Descripciones.

Podemos seFalar también como poéticas las descripciones de
l1a naturaleza que hay en diversas piezas de “"Azorin" (143). En el
acto IT de 0Old Spain! se halla un famoso fragmento que pronuncia

1a Condesitat

"HONDESITA.— En un dia agris de Castilla, de esta tierra
de Castilla cercana al pais vascoi en un dia gris,
ceniciento, de cielo bajo, igué placer el estar en

una ventanita, contemplando el horizonte! No
sabemos 1la hora que es; la luz es fina e igual
durante todpo 21 diaj el vielo =s de plata

brufida, y el campo es verde. bNo pasa el tiempo.
Hemos detenido el curso de las horas. No sentimos
ni ansiedad ni pesar por nada. En nuestro espiritu
hay tanta paz como en el campo Yy en la béveda gris
del cielo. i¥ detrdas de nosotros, detras de
nuestra personalidad, sentimos un pasado
espiritual de siglos vy siglos, Que es lo gue
realza vy ennoblece todas las cesas Yy todo el
paisaje' (0. c., IV, pags. gro-891)..."

Como puede ohservarse, la descripcién se enlaza con la reflexidn
sobre el estado interior del personaje y sobre la HMistoria. La
naturaleza, pues, refleja de manera indirecta los sentimientos de
las protagonistas azorinianas®: la Condesita En_gég Spain!, Laura

en Brandy, mucho brandy, Leonor en _La araffita en el espeig... En

l1a segunda pieza la mujer describe tanto el Océano Atlantico como

el Mar Mediterranen. B8in embargo, el personaje femenino se
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siente mas atraido por éste, ya que significa para ella el camino
hacia ®1 Oriente, hacia paises exéticos, donde cree que sera

feliz:

"LAURA.— E1 otro mar es el mar azul. Cuandop vyo, este
Varano, contemplaba, en San Sebastiidn, desde
nuestras casa, el mar, el Cantabrico, yo pensaba en
otro mar gue no he visto todavia. El mar gque vyo
contemplaba era inmenso, hosco, turbulentoj habia
a veces en &1 borrascas terribles; las lejanias de
las costas, a un lado y a ptro, eran sombrias en
los dias grigses. Yo miraba y miraba por la mafana,
por la tarde,; este marji pero pensaba en el otro.

(oo

LAURA. - El1 Mediterranen, sij el Mediterraneo, ©COR suU
luz, su esplendor, sus reverberaciones, sus islas
doradas, sus ensenadas, en que el agua es de
color morado, azul, viaoleta.

MISTER FOG.- Y usted, Laurita, iquerer ver ese mar?

LAURA.— Yo estoy triste, querido mister Fog, Yy guiero
wividar mis penas, mis tristezas, en los viajes
(0. c., 1V, pigs. 952-953)."

MAs adelante, volveran a describir el Mediterraneo mediante una

alternancia de interrogaciones largas y exclamaciones cortass

"LAURA. - sHay mucha luz en el Mediterraneo?

MISTER F0OG.- Mucha luz.

LAURA. ~ i¥Y luce mucho lo blanco en el azul?

MISTER FOG.~ *Yes!?

LAURA.~ .Y las islas resaltaran en el azul del mar como
una sutil pincelada de gris y de rosa?

MISTER FOG.—~ *Yes!’

LAURA.— .Y las fachadas blancas de las casas reflejaran
vivamente a lo lejos, en la remota lejania, la lu=z
spl ar’?

M{STER FOG.~ °Yes!* (0. c., IV, pag. 771)".

En La arafita en el espeio Leonor describe el mar tras proponerse

estar alegre, a pesar de su grave enfermedad:
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"LEOMNOR, - (...) iOuéd bonito estd el mar! E1 mar azul,
radiante, alld a lo lejos. El1 azul del mar se
funde en el horizonte con el azul del cielo.
iInmensidad, eternidad! iMarchar, marchar en
pespiritu, tomo una nube, blandamente, =n silencio,
por la inmensidad azul! Desde agui se oyen las
sirenas de los barcos gue llegan al puerto. Fero
no se los ve llegar. Yo guisiera verlos llegar. A
mi me encanta esta casita aislada, puesta en 1o
alto de la colina (0. c., IV, piags. 1.044-1.045)."

El eastado animico de un personaje se relaciona también con la

naturaleza, con el mar, en La isla del tescro, de P. Salinas. En

la piera Mard encuentra un diario escrite por un desconocido,

donde aparecen unas poéticas quejas amorosass

"SEVERIND.- (Leyendo.) ’No te encuentro. Diez afios
buscando. iCudntas equivocaciones! Y cdmo duelen.
(Enistes? Nadie me contesta. ¢Son respuestas las
horas alegres, gue me dicen gue si, 8l mar por la
makvana? sSon respuestas las horas tristes, que me
dicen gue no, la swselva nocturna. ¥ =i no
existieras (T. c., pag. 107)...""

Por otra parte, en la obra azoriniana Doctor Death, _E?_;_?_? la
Enferma se despide de la vida de forma patética vy poética, VY
sntonces alude a la naturaleza (0. g., IV, pag. 1.072). En
Angelita el Hermano Pablo describe el momento del nacimiento del
dia y lo compara con la resurreccién, con 21 instante en el cual
el ser humano comienza a dedicarse a sus semejantes tras una vida
egoista. MNos encontramos de nuevo ante un fragmento simbdlico,

donde 1a luz tiene un papel muy importante, como en otras obras

del teatro del alicantino gque comentaremos a continuaciont
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"HERMAND PABLD. - (...} sHa contemplado usted la luz del
alba? ;:Ha estado usted en una ventanita mientras
l1a noche comenzaba a disiparse, en tanto gue por
Oriente iba naciendo, vacilante, un tenue
resplandor? ;Ha gorado usted de esa tenue claridad
del alba, vy luego ha llenado sus pjos con los
arreboles de la aurora? El alba ez el dia nuevo
que se anuncia. Se sale de la noche. Como en las
tensbrosidades de la vida extraviada, ha surgido
una luz que no conociamos. Cuando hemos vivido
perdidos en 21 mundo, sumidos en el error, nos
place mAds gque nunca la luz del albha Qgue nos
recuerda siempre nuestra resurrecisdn.

ANBELITA.- i81i, 1a luz virginal del alba'! ta luz fina,
tenue, no macul ada todavia, suave y deslieida en la
frescura de la noche gue acaba (0. c.. V, pdg.
489) . "

En 21 comienzo del cuadro segundo del acto III del mismo drama,
aparsce un mondlogn donde la naturaleza (las flores) se convierte
en protagonista. En é1 abundan las figuras retdéricas, se alude a

tres de los sentidos corporales y se producen algunas rimast

"ANGELITA.— iCudnto cuesta hacer un ramo de flores! La
rosa. 4Bué me dird a mi la rosa? iAntonia! iBuad
pomposa es la rosa! Rosas de todos los colores?
rosas blancas, rosas amarillas, rosas coloradas.
iNo sé por qué cortamos las flores! Esta rosita
blanca estaba en su rosali veia la aurora, veia el
medindia, wveia el crepasculo. Todo esto ha sido
para ella la vida entera. La rosa roja es pasidn.
sTendré vyo todavia alguna pasion®? No puedo
olvidarme de la promesa del caballero desconocido.
ifntonia! E! clavel tiene un olor penetrante. No
54 lo que puede decirme este clavel. Tal vez amor,
tal vez tristeza. G LY ese lirio, tan +fino, que
parece de seda? iAptonia! El lirio es candors me
dicen algunas veces que yo soy candorosa. JEs
verdad, lirio blanco, gqgue yo vivi de ilusiones y
de entusiasmos? iLa vida de las flores, jyué breve
es! Un dia, unas horasj después poco a poco, del
bdcaro van cayendo en silencic los peétalos. Van
cayendo como caen las ilusiones. No, noj no quiero
tener ilusiones siempre. iNo es verdad, clavel
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ancendido? iHo es verdad, raosa roja? AY tua, el
mejor de tadons, lirio blanco, de seda suave? (O.
V, piags. 494-4°95)."

Eé.:‘
Por obptra parte, las tres flores (rosa roja, clavel y lirio)
aluden a las tres Angelas que aparecerdn en las siguientes
pscenas del drama vy gque presentaran a la protagonista sendos
tipos de existenciat la vida apasionada del periodista, 1la vida
amorosa en el matrimonio y la vida generosa al servicio de los
demis.

En el dltimo cuadro de Comedia del arte, obra azoriniana,

varios personajes describen el amanecer:

"PACITA.— Siento...s siento algo gue nD puedo expresar
en este minuto de un amanecer de primavera, tuando
brilla todavia 21 lucero de la maNana... No sé lo
que siento, no puedo decirlo...

VEBA.~ La noche esta maghifica.

DOCTOR.— Va a amanscer.

DO/RA MANMOLITA.— EstA ya amanecienda.

PACITA.— Apagad la luz, gue gocemos mejor del amanecer.
(Apagan la luz. Campanas.)

VALDES. — Pepe, Pepe, iqu# tristeza no ver la luz! La
1uz nueva del dia. Tda has hecho cosas maravillosas

pintando !a lu=z. Sobre todo, la luz suave,
melancélica, de los crepasculos vespertinos, y la
luz virginal, pura, de los amaneceres. sOueréis

ponerme en 1 balcén, de cara al alba naciente?

FACITA.— Venga usted, venga usted, don Antoniao.

VEGA.~ Ven, Antonio; yo te pondré ante el horizonte.

YALDES.— :Brilla agn el lucera de la maRana?

PACITA.— Si, brilla en el cielo puro. iQué bello es!

VALDES. - ;Verdad gue parece una bolita llena de agua
viva?

PACITA.— Bi, irradia con wuna limpieza y wun brillo
magnificos.

vALDES.~ Yo 1o he contemplado muchas veces, cuando,
después del trabajo de la noche, me quedaba
estudiando hasta que se hacia de dia. s 8e va
haciendo ya de dia?

PACITA.— Se ve una claridad palida en el horizonte. Ahi
ahajo hay un jardin.
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VALDES. - 8i. se nota gl efluvio de los arboles.

PACITA.—~ lLa claridad del alba se va haciendo mayor.

VALDES.~ ,Es una luz suave, blanguecina, coma lechosa?

FARCITA. ~ Después =& pondri ligeramente rosado el
horizonte.

VERA,— No, noi antes parece como que se tife de un
ligero color verde.

PACITA.— iuéd bonito es el lucera de 1a mafanal
Muisiera poder alcanzarlo para hacerlo saltar
entre mis manos como un brillante!

VALDES. - iBué felicidad la vuestra! Veis la luz, la luz
gue va creciendo, creciendo e inflamando el ciglo
(0. c., IV, pags. 1.025-1.024) (144)."

Este amanecer se relaciona con 21 comienzo del amor entre FPacita
y Méndez (dia), asi como con el fin de la relacién sentimental
entre Pacita v Valdés (noche). Méndez empieza su vida ambrosa y
profesional, mientras Valdés la acaba. Por otra parte, en 1la

escena primera del dltimo cuadro de Judit v el tirano, de F.

—_—— i e o St e e e

Salinas, la protagonista describe poéticamente el amanecer y pone
gn contacto el nueva dia con un cambhio importante en su relacion
amorosa con 2l Regente (T. c., pag. 409) {(145).

Al final de 0Old Spain! los protagonistas aluden al atardecer
castellano vy, sobre todo, a sus sentimientos., A continuacion

copiamus una parte de su largo didlogo:

"poN JOAEUIN.- (...) Y cuando el azar de la vida nos
lleva a conocer, & estimar, a amar a una persona
de distinta patria que la nuestra, parece que en
nuestro egpiritu se abre como una ventanita
iluminada.

CONMDESITA.— Jluminada con otra luz gque nuestros ojos no
han visto nunca.

DON JOAGUIN. — JNo guiere usted contemplar esa luz
nueva, Pepita?

CONDESITA. - Me atrae esa lucecita de 1la ventana
iluminada, vy tengo al mismo tiempo miedo.

DON JOAQUTIM.~ Miedo, sde qué?

CONDESITA.- De perder mi serenidad espiritualj de
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perder lo gue amo mads gue todoj ese dulce lazo gue
me liga al pasado.

DOM JOARUIN.- .Y no ganard usted nada, en cambio,
Pepita?  No ganard usted 21 fundar en el viejo
tronco un Arbeol  nfuewvo? La  Humanidad es  esof
ranovacidn, continuacidn del pasadoj pero
atadiendo al pasado una fugrza nueva.

COMNDESITA.— iAy! Me atrae, por un lado, la ventanita
iluminada, Vv siento también, por otro, hasta el
fondn del alma, el amor de esta vieja tierra de
Castilla. (Pausa.)}

DN JOARUYN.- La tarde declina, Pepita.

COMDESITA.—- Y las estrellitas van pronto a brillar.

nanN JOARBUIN. - (Buiere usted que veamos como desciende
21 crepiasculo scobre la ciudad lejana?

COMDESITA.- Desde aguel altozano se ven lucir los
cristales de 1a ciudad cuando los hiere el sol
poniente.

DOM JOABUIN.~ Vamos, vamos, Pepita.

CONDESITA.- ;Buiere usted contemplar el crepisculo?

DON JOARUTN.-~ ¥ quiero que el crepasculo sea para
nosotros una aurora (0. c., IV, pags. 913-914)."

Come los mismos personajes hacen explicito, el atardecer indica
gl fin de sus vidas separadas y el comienzo de su matrimonino v de
su felicidad. De este modo, la oscuridad se relaciona agui con
una nueva ewistencia, frente a los fragmentos comentados de
Comedia del arte y de Angelita. Debemos sefalar asimismo 1la
presentcia constante de las ventanas en las descripciones
azorinianas. No en vano P. Salinas subrayd la importancia de ese
alemento en la obra del alicantino, al indicar lo mucho gque le
interesaban a &1 mismo (146).

En el +teatro azoriniano y saliniano se describen también
podticamente situaciones, personajes o lugares. En la primera
pieza del autor de Mondvar, La fuerza del amor, don Fernando hace

una rica descripcién de un palacio, llena de paralelismos,

quiasmos, anafoaras, construcciones bimenbres, hipérboles,
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ad jetivos...*

"DON FERNAMDO.- (...) Yo haré que el sabio moro
fabrigue para voz un maravilloso palacioco de
refulgentes marmoles, los balcones de oro, las
puertas de caendrada plata, de jaspe los
pavimentos, de oloroso cedro las techumbresi vo
pondré en &1 tapices de Fersia, alfombras de
Turguia, lAmparas de cristales venecianos; yo 1o
cercard de floridos y deleitospos jardines en que
canten los ruisefiores y susurren las fuentes; en
que lps tupidos naranjos aromen con sus azahares
el aire: en que pajaros exoticos paseen por el
frindo  verde de la enramada sus dorados plumajess
Bn gue junto & enhiestos y corpulentos Arboles
crezcan hraviamente pomposos jazmineros gue S8
enrosquen por los troncos, y avancen por las
ramas, Yy cubran &1 cielo con espesn toldo de
verdura, vy dejen cagr sobre nosotros, cuando
pasemos lentamente, tu cabeza en mi pecho,
silencinsa vy fragante nevada de jazmines (0. £.,
I, pigs. 787-788)..."

Por otro lado, la Condesita, la protagonista de Q0ld $&pain!,
comunica a Agueda el inminente cambio gque va experimentar, debido

al amor:

"CONDESITA.—- (...) Es que siento, siento hasta el fondo
del alma, que éste es un minuto decisivo para mi.
Exz gue en este minuto se va a abrir para mi una
nueva vida. Es gue vep gue ya no say la misma que
era antes. Todo va a cambiar para mi, #Agueda; de
un lado estd mi juventud libre, independiente, en
@sa vieja cviudad castellanai; y de otro... No sé,
Dios mio, qué es lo que me estad reservado. Mi vida
va a ser desde este momento otra distinta. ¥ ya no
verd con los mismos ojos este cielo azul, ni las
montaf¥as, ni las serenas noches estrelladas de
Castilla... iAh estrellitas del cielo de Espafa!
Ya acaso deje de veros para siempre (0. c.y IV,
pag. 909)."

Con todo, aparece al final, como es habitual, la referencia a la
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naturaleza. Por otro lado, la Enferma alude al estado anterior a
la muerte con estas palabrast "~ (...) Parece como si toda mi
persona flotara en el aire. Soy tenue, impalpablej todas las

cosas a mi alrededor son sutiles, etéreas (0. c., IV, pag.

i

1.070)." Por su parte, Julia, 1la protagonista de Ella y SU4

fuentes, describe vy narra de forma breve y poética los momentos

gue siguieron a su propia muertes

"TULIA.— (...} Ustedes los vivos no deben saber ciertas
cosas, mas que por experiencia. Pero le debo decir
que después de mi.fusilamiento me llevaron a
dormir, en suavisimo svefe, en las nubes. Cuanto
dormi, no 1o sé. Al despertar me encontré serena,
limpia de alma y dichosa, mucho mas feliz que
agui. Mo puedo extenderme mias en esto (T. c., pag.
S52)."

Uno de los personajes de E1  Director, Inocrencio, exXpresa el

cambio gue se ha producide en su interior de esta maneras

"INOCENCIO.~ (...) Pero tambiédn a mi se me figura gue
no me conocia hace una semana y gue ahora he
empezado a tratarme de tu, a mi mismo.

(G |

INOCENCIO.~ Yo creo gue ni siguiera me trataba conmigo
mismo. A veces tiene uno miedo, ino?, y se hace el
distraido con esa Gltima persona interior, con el
esqueleto del alma, por decirlo asi, que llevamos
dentro. Pero bueno, bueno, eso es pasado (T. c..,
pag. 330)."

La transformacidn se debe al amor, pues el personaje ha conocido

a Juana y se ha enamorado de ella.

En_ L2 Bella Durmiente la protagonista, Soledad, comenta el
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cambio gue se ha producido en su relacisn con Alvarc al revelarle
que e una conocida modela, mientras obhserva el humo de un
cigarrillo. Debemos recordar gque los cigarrillos de filvaro llevan

grabados rl verdaderno nombre del personaje masculino:s

“SOL.EDAD.~ (...) Ve usted ahora, en esos copos te humo,
en esas telillas azules, hay dos nombres gue se
deshacen, 21 de usted, como las otras veces-. Y el
mio, ademds. So... le... dad... ilo ve usted
disolverse en Bl aire? Soledad..., vy el sUuyD...,
humo (Y. c., pag. 85)."

Lo mads interesante de este fragmento desde 21 punto de vista
lingilistico, es la utilizacién de metdforas. Por otro lado,
Soledad describe en varias ocasiones su estado sicolégico. Asi

sucede en la sscena primera del cuadro primeros

"SOLEDAR. - (...) Yo me siento liberada de mucho mas
desde que estoy aqui. idué gusto ser desconocida,
salirse de la imagen de una gue tienen los demas,
dejar de ser la gue se figuran los otros gque es!
Yo lo comparn con volver a casa después de un
baile aburrido vy guitarse el traje y el calor vy
todo, vy meterse en el agua y sentirse verdadera
(T. £., pag. &79)."

Er el cuadro segundo el personaje femenino insistird en expresar

sus sentimientos:

"SOLEDAD.— (...) Agqui donde he venido unos dias,
desesperadamente, a intentar ser lo gque fui, lo
gue vya no soy, a vivir mi sombra. Usted me ha
descubierto. Pero esa mujer, la gue usted ba
querido, y yo en usted hasta hace diez minutos, no
es "una® mujer. Céomo va a ser "su’ mujer? Vine al
Pico a estcaparme unos dias de ella (...}, a
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buscar, a recoger ansiosamente lo gque todavia
pudiese quadar de mi. iQué bien lo sintid usted!
iCudntn se 1o agradezce, y le... estimo por
haberme visto alli mismo donde yo me buscaba! Pero
no puedo casarms con usted (T. c., pag. 87)."°

En La isla del tesmoro la protagonista, Marid, describe su
aspecto mediante metidforas frente a una ventana gue utiliza como

espe jos

"MaRrY. - (...) Ves, aqui me veo yo, pero de verdad. iBué
tal? HNo, me gustan esas golondrinas. (Sg arregla
unos rizos del cuello.) ¥ esta nubg..., gque se
VAYasrw (e levanta sl flequille de la frente.}
Bueno, asi estA mejor (T. c., pag. F8)."

MAs adelante el mismo personaje finge ser una estrella en una

conversacisn con su novio Severino llena de figuras retéricast

nMARY.~ (...) Aqui habla la constelacidn del Cisne. No,
toda 1a la constelacién, no. La segunda estrella,
Albiren, la de la curva del cuello. (Bajando la
voz.) HNp & si me oird bien, porgque estoy muy
lejos, muy lejos. {(...) Bajaré con mis alas, no
tengas miedo. 4iDe modo que te vas a casar conmigo
v no te habias dado cuenta de que soy alada? (...}
Besos por teléfono, no. S5e pierden todos. (Fausa.)
8i, 1o sé de buena tinta. Esos pajarillos que
estdn en los hilos se los comen. ifue si, vyDO los
he visto! Por &so estan tan guapos. Tienen el
buche 1leno de (147)..."

Tras 1a llamada telefdénica Mard se dispone a encontrar el
"tacoro", pues en su opinién toda habitacidén de hotel es una isla
gque debe contener uno. De esta manera se alude al titulo de 1a

pieza y a la famosa narracisn de Robert L. Stevenson (1850-18%4):
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*MARIG.~ (...) Se me olvidaba lo mas importante. ilLa
busca del tesoro! Lo inventamos Manola y yo la
primera ver gue estuvimos juntas en un cuarto de
hotel. Toda habitacidn de hotel decente es una
isla. Rodeada de agua por tpdas partes, en

caderias, en tubhps, en radiadores, claro. Segura,
protegida contra el mundo. En toda isla ‘“comm®il
faut? hay un tesoro escondido. i Buscad y
encontrardéis! (T. c., pag. 99 ".

Valentina de su cambio personals

"LUCILA.— iQué pregunta'’ sPreguntas t& a la tarde por
qué es tan diferente de la maWana? Yo fui como tid
me ves en esas cartas, asi era, en verdad. Ese es
mi pasado y tengo derecho a él. Pero también tengo
derecho a mi dia de hovy... y a mi Futuro... GNo
entiendes? He cumplido treinta y nueve anos, llevo
doce de casada, al aWo siguiente de irme del
colegio. He vivido con Lorenzo en su mundo, Bn un
aire de fibula, de ocio, de ficcidn, alli, en esa
casita junto al mar, con las libros, la barca a la
puerta, el piano y el alejamiento de esto... del
mundo. iPaz, siempre paz! Y en €l centro mismo de
aguel sosiego he sentido subir en mi una desazon,
un ardor de deseo por algo que na tenia, por
aguellas mismas cosas que negabamos, por el mundo.
Lo he sentido crecer, como una llama atizada dia a
dia, por aquella misma felicidad de nuestro modo
de vivir (148)..."

Como el personaje anterior, en Judit y el tirano el Regente

b W) e e e vy

expresa su transformacién interior?

"REGENTE.— 8i, Judit, =i. Ahora ya puedo entender a los
padjaros. Ya estoy libre. jEscuchaste? No era yo,
verdad, el gue hablaba. No era este yo. (...) El
otro estd muerto. Lo maté... porgue td me diste
fuerza para gue yo viniera...

JUNIT.~ 8i, estd muerto... En la voz se notaba...

REGENTE.~ Y ahora, todo claro... Me escapé sin que
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nadie se diera cuenta. (...) Fidel harad que se
guarde el secreto lo que se pueda. {(Mirando al
ventanal.) No amanece el dia swplo. Me amanece el
mundo, se me abre, como el horizonte con la luz...
Por este dia entraremos en la vida, Judit (T. c.,
pags. 4079-410)."

El personaje asoncia su mudanza con el amanecer, como alguno  de
los seres dramdticos azorinianos.

En la escena guinta de Los santos la Madre describe e una

manera poédtica a su muy querido hijo, recientemente fallecido (.
C., Pags. 258-240). El personaje femenino alude a la voz del
hijo, a su actitud serena, a su bondad, a su inocencia... En sus
palabras se halla la repeticisn, el polisindeton, la comparacidn,
1a metafora... Ademas, la mujer utiliza una especie de estribillo
de manera continua en la escena mencionada: "no habia otra”

(149).

En Cain o una gloria cientifica Paula se refiere con emoci6n

= e T i e e e et v e

a unos objetps de cristal, pues en su opinidn indican pazi

"paULA.~ No aceptan la violencia, ni resisten el
choque. Piden delicadeza. Ellos son lo primero que
se rompe &i se los maltrata, si se 1os oprime
torpemente. Son las avanzadas de lo fragil en la
materia. No pueden existir mas gue en un mundo de
paz. Despiertan ternura en los que viven juntoc a
ellos. Para ellos el aire tiene que estar en
rcalma, ser bueno. Ellos enseran a las manns a
tener precauciones, a tomar delicadamente las
tosas, a templar la rudeza de los misculos fue
tienden a oprimir, con una voluntad de no romper
nada, de no hacer dafo. Siempre se vive mejor
rodeado de seres de vidrio. En la guerra 1lo
primero gue cae, que se quiebra, que gime, sONn
ellos. Son las primeras victimas... de... el
explosivo (T. c., pags. 187-188).7



. Narraciones.

Loz seres dramaticos de P. Salinas y "Azoprin" aluden
mediante breves narraciones a hechos y situaciones que les han

afectado mucho. En 1la obra de! alicantino La araffita en el

E—1 1]

espein, Leonor cuenta un sueffo y lo relaciona con su  propia

muertes

"LEONDR. - Sofaba en nubes doradas, blancas, gue
raminaban por el azul. Y yo era una de esas nubes
que, pogquito a pocao, con lentitud, con suavidad,
se iba disolviendo, disolviendo en el horizonte,
hasta no quedar nada en el cielo limpio (0, c.,
IV, pag. 1.045)."

]
| =
i

Debemos recordar gue Julia, l1a protagonista de Ella ¥y

fupntes, alude asimismo a las nubes cuando comenta a don

Desiderio los momentos posteriores a su fallecimiento.
Tambigén en La arafita en el espejo Leonor recuerda cuando
era nifa (0. ¢c.., IV, pags. 1.047-1.048), al igual que la Enferma

en Doctor Death, de 3 a 5 (0. c., IV, pags. 1.069-1.070) y el

personaje principal de Angelita (0. c., V, pag. 495). Este
recurso proporciona a las escenas donde aparece una gran emocidn,
un rasgo poético (150). A continuacién copiamos una parte de 1la

narracion de la Enferma donde describe a su madret

"ENFERMA.— iBué angustiada estoy! Me acuerdo ahora de
cuando yo era ni¥%a, de cuando tenia seis afios. Yo
llevaba un vestidito azulj mama me ponia sobre sus
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rodillas y me daba en silencio unos besos muy
apretados. Mamd era muy buenaj estaba siempre
triste; sufria mucho. Iba vestida de negro. Yo me
acuerdo shora de todo. Viviamos muy alto, y desde
l1a wventana se veia la montaWa azul, con Ssus
picachos blancos en invierno.

HERMAMA.— No se fatigue: descanse un poco.

ENFERMA.—- iCuanto me acuerde yo ahora de mi pobre
madre! Con su traje negro, con su tez palida, con
sus anchas ojeras, se fue también. Yo guiero ir a
verlaj; vyo guiero gue otra vez me ponga sobre sus
rodillas. Y gque me bese. Y que me aprieste contra
sy pecho... Yo soy ahora pegqueiiita otra vez. Mo
es verdad? (0. c., IV, pags. 1.04&9- 1.070)".

En nuestra opinién este fragmento es uno de los mas emocionantes
de todo el teatro azoriniano y, por tanto, una de las cumbres de
st obra poética.

Fn el acto 1II de Angelita la protagonista y el Doctor
Javaloyes expresan sus ideas sobre el tiempo con narraciones gue
comienzan al modo de cuentos (0. c£., V, Ppags. 485-486). El
“cuento” del personaje masculino incluye algunos topicos
literarios, como &1 agua cristalina o los pajaros cantores (151).

En e! acto 11 de La guerrilla Marcel recuerda la gran impresion

que le causd el conocimiento directo del dolor, encarnado en una

anciana mujers

"MARCEL.- ;TG no recuerdas, un dia, en Burgos, cuando
hicimos una excursién a aquel pueblecito? No
recuerdo ya cémp se llamaba. En Burgns, COmo en
Burdens, llevabamos una vida de agitacidn
continuada. Fuimos al pueblecito aquel Y
recorrimos sus callejuelas. Todo era silencio vy
paz. MNosotrps, con nuestra mocedad, con nuestro
impetu, nos sentiamos por encima del silencin, de
la historia, del pasado. A lo lejos, sohre el
fondo vivo azul, resaltaba un viejo castillo.

BASTON. - Lo recuerdo;s estoy viéndolo ahora.

MARCEL.— De pronto nos detuvimosg habiamos dado 1la
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vuglta al pueblo y estéabamos en la parte posterior
de un viejo caserdn. Nps acercamos & una
ventanita...

GASTON. - Lo recuerdos, lo recuerdo.

MARCEL . — Por la ventana se veia una sala casi
desmanteladas; junto a una mesa estaba sentada una
mujer. Tenia las manos juntas, +trabadas, vy su
cara estaba tan pialida como SuUus MmMancs. L.a
estuvimos contemplando un largo rato. iQué
expresidén de dolor, de angustia, de ansiedad,
habia en las manns juntas y 8n la cara palida de
esa mujer!

GaAsSTON. — Si, si. No se me olvidara jamas.

MARCEL.- Agquella mujer era comt el simbolo del
misterio y el dolor. gBué tragedia le habia
ocurrido o estaba ella esperandn? Desde fuera,
desde el mundo de la accidn, nosotros la
contempldbamos y nos ddbamos cuenta de que aguella
mujer estaba viviendo uma vida para nosotros
desconocida (0. c., V, pags. &B89-4%0) (152)."

Fn el largo +fragmento aparecen repeticiones, paralelismos,
enumeraciones, comparaciones, metdforas, diminutivos... asi como
la interrogacién y la exclamacidn. Ademds se presenta la
oposicidn entre la vida de accién y de pensamiento, tema

frecuente &en el teatro azoriniano.
En los dramas salinianos hay también algunas breves

narraciones donde 1los personajes se refieren a sSucesos may

mas famosa del pais y al mismo tiempo dejoé de ser ella misma:

"GOLEDAD.- ¥, sin embargo, tengo que contadrselo... Es
muy poético, no crea. Fue en un espejo. Dos horas
me costd. Alrededor mio tenia dos o tres hombres y
mujeres: uno dirigia la escena, otro me pintaba la
cara, otro me graduaba el rojo de los labios, una
me ordenaba una cascada de bucles rubios por 1los
hombros. Hasta gue la voz del gue lo dirigia dijot
*Muy bien, ya estd. A ver si a ella le gusta®. ¥
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alguien me acercé un inmenso espejo redondo, Yy Yo
me inclinéd sobre su circulo y me hundi desde
entonces para siempre en él1. La vi, a ella, y no a
mi.

ALVARD.— (Inguietn.) JcPero a gquién vio usted? No
entiendo bien.

SO0LEDAD.— (Sewal ando las revistas.) A *La Bella
Durmiente”. Nacida, en aguel espejo, de mi cara,
de ésta (T. c., pag. 85)."

Al reflejar el espejo una imagen falsa de Soledad, se traga, hace
desaparecer, la personalidad de la mujer. Como comentaremos mas
adelante, en el teatro saliniano el espejo y el agua sirven para
confirmar las decisiones y las figuras de los seres dramaticos.
Por el contrario, cuando los personajes ocultan su fisico 0 sus

intenciones, los espejos se comportan de una forma negativa. Asi

sucede en La Bella Durmiente y en El Director (T. c., pags. 310 y
322).

En El precio el escritor Miguel JAuregui cuenta como

" ———

describid una makana (nica para su personaje mas guerido, Melisal

"JAUREGUI.~ Si, joven, Si... QGueria describir una
makana dnica... Nada menos gue gnica... Una mafana
para ella... qgue se ajustara a su modo de ser
humano, que fuese como 21 traje en gue el mundo la.
envolvia, y con ser tan inmenso, le cayese a ella
justo, perfectamente, a la medida. Por eso tenia
gue ser Gnica... iEnorme pretensidn, diran
ustedes! Porgue ninguna mai¥ana es Gnicaj desde el
seqgundo dia de la creacién se hizo imposible. Pero
yo pensé que si sabia descubrir la primera mamana
de un ser humano gque, de pronto; tiene una
conciencia, luz de relampago, de que lo que hay
alrededor y le circunda, no es cierto, ni Arboles,
ni luz, ni gente, sino otra cosa nueva, un algo
que la comprende a todo eso y lo multiplica por
mil, y que se llama la mafana, si yo podia captar
ese sentimiento de estrenarle la mafana al
mundo... habria descritno la mavana dnica...

ALICIA.~ Oyéndole a usted hablar aguella mafana se& me
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aparece asi, iera asi!

JAUREGUI.— Y escribi con todo mi entusiasmo, con todo
el ardor de mi alma, porque gueria apartar esa
mafana de las demds, detener el tiempo, pararla.
Hacerla su madvana, compenetradas las dos. Y debi
de acercarme a mi deseo, porgue por ella se me
e5Capb.a s, se me fue... Y alli se pard un
tiempo (T. C., pag. Z8&)..."

Esto sucedié a las once, una hora magica para P. Salinas (153).
Por otro lado, el fragmento muestra una gran variedad de recursos
lingliisticos: repeticiones, paralelismos, enumer aciones,
comparaciones, metdforas, personificaciones...

En otras ocasiones los personajes narran podticamente lo que
pasaria en el futuro si se dieran algunas circunstancias. Asi, en
Sobre sequro Petra rechaza el dinero del seguro de vida de su

hijo e imagina 1o que sucederia si lo aceptara:

"PETRA.— Me darian un durn todos los dias, gdverdad?
. Cuando vyo me despertara, vy fuera a la alcoba de
dngel, y no lo viera alli con su sonrisa de haber
sokado suefns de nifo, entonces alguno de ustedes
vendria a decirme? ’No se aflija usted, sehora,
aqui tiene usted su duro de hoy”. Cuando yo 1lo
busque para ir los dos de pasea al bosque, como
muchas tardes, vy no esté, otro vendrd a contarmes
*No se extraWe usted, Petra, gno tiene usted ya su.
duro de hoy?” Cuando yo le pida un vaso de agua
fresca, Yy no me conteste nunca, ¢no tengo yo para
apagar la sed mi duro de hoy? iY asi todos los
dias de mi Angel, todos vendidos uno a uno, todas
las noches cuando yo le contaba los mismos cuentos

de 1lops ocho a®os, todas pagadas idgual! Y con
tanto como hay en un dia y una noche, vy otra vy
Dtra.c.., para nosotros, los gque no tenemos

reld..., como Angel y yo... Todo se da por un
duro. Pero ustedes no saben nada, nada. iVAyanse,
vAyanse por esa puerta! (T. c., pags. 154-155)..."

La intervencién de 1la mujer se caracteriza desde el punto de
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vista retdrico por el polisindeton, el poliptoton, el
paralelismo, la repeticién, la antitesis... Por otra parte, en su
intervencidén aparecen dos motivas interesantes: el agua como
elemento positivo, relacionado con el amor y los sentimientos, y
el rechazo del tiempo medido con relojes. Como sabemos, en el
teatro azoriniano y saliniano el amor transforma el concepto del

tiempo.

g. Mondlogos.

En los dramas de "Azorin" y de P. Balinas encontramos
mondlogos poédticos gue intentan reflejar el mundo interior de los
personajes, su incertidumbre ante los hechos Qque observan, y Sus

sentimientos. En el acto 1111 de Brandy, mucho brandy, la

protagonista se pregunta si es verdad o mentira que ha visto a un

fantasma, don Lorenzo (viejo):

"LAURA.~ sEsto es un suefo? (...) &Vivir? sSofar?...
So¥ar cosas bonitas, gratas. Parece que nuestro
espiritu, todo nuestro ser, 5e desliza
blandamente, con suavidad, con dulzura inefable,
por un campo de flores. Todo es luz y placidez. La
alegria llena nuestro espiritu. Sonreimos a todoj
nos sentimos animados de una piedad suprema. Y de
pronto, sin saber por qué, una sensacioén extrana
nos sobrecoge. s;Estamos viviendo o sofando? GEs lo
que gustamos un suefio o es la realidad de la vida?
La 1luz viva y grata ha desaparecido. La angustia
oprime nuestro pecho. Sij deseamos saber si somos
o no victimas de un engafo, si sSoiamos O NRO.
Intentamos despertarnps; gritamos; nuestras
saplicas, nuestras voces, parece que han de atraer
a las gentes. Nos contemplamos en una terrible
soledad. Nuestras manos e crispani tocan
febrilmente las cosasj se agarran a la realidad
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con desesperacién. Y todo se desliza, huye, se
pierde en la lejania. En la lejania del tiempo vy
del espacio. iNo podemos saber si dormimos! i 5on
ineficaces ‘todos nuestros desesperados esfuerzos
para salir del suefo! Cansados, rendidos de la
terrible lucha, caemos otra vez en la sima
profunda., Y nuestra conciencia se pierde en el no
ser. (Se desploma anonadada en una silla.) iDios
mio! iNo saber ctudl es la realidad, 11la verdadera
realidad! Lo ez el suefo? Jilo es la vida
despierta? Ilusidén, imagen fugitiva, eternidad Q.
C-y IV, paAgs. F65-F&6)."

Tres monbdlogos poéticos aparecen en partes importantes de

Angelitat en los dos primeros la protagonista expresa toda su

angustia por_el tema del tiempo antes de sus dos viajes (0. C.a

V, pags. 456-457 y 474) y en el tercero indica que ha encontrado
la paz interior (0. c., VYV, pag. T04).

También en el teatro saliniano hay monélogos de calidad
poética. La importante escena fguinta de Sobre seguro comienza con
uno de Petra lleno de figuras retdricas y recursos estilisticos
{(T. cC., Ppags. 156-157): repeticién, polisindeton, paralelismo,
paronomasia, hipérbole, personificacién, sinonimia, diminutivo...
En esta intervencién el personaje hace un resumen de la
situacidns ya gque otros seres dramaticos na han padido
convencerla para gue acepte 21 dinero del seguro de vida de su
hijo, la han dejado sola con el importe total, 15.000 pesetas. De
esta forma se produce, como sabemos, un enfrentamiento entre
FPetra y Dinero, entre el mundo espiritual de los sentimientos vy
&1 mundo material de las intereses comerciales, que acaba con el

triunfo de la mujer.

Por otro lado, podriamos considerar como un mondlogo la
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larguisima intervencién de fbel gue casi llena la escena séptima
de Cain o una gloria cientifica (T. g., pdgs. 184-185) (154). El
personaje indica en 2lla que su invento llevarad la muerte vy la
dictadura a todo 21 mundo y, por ello, debe morir, pues no guiere
ser responsable indirecto de esos hechos.

Hacia e! +inal de Judit y el tirano, una de las piezas
largas del dramaturgo madrilefo, encontramaos dos mondlogoes
poéticos, pronunciados por la Camarera y por la protagonista. En
el primero la trabajadora del hotel se pregunta por qué Judit no

debe saber gque la policia est& vigilandela y por gque e2lla misma

no debe comunicarselo. Copiamos el final de su largo parlamentos

"CAMARERA.- (...) Cuando vuelva mirard estas cosas, Y
no se dard cuenta de que alguien con mis manoS...

ha estado hilando estos hilos, esta red de
engafo. «.» {Va a la ventana y la abre.) Pero igué
hermoso es el mundo! (Entra la luna y se oye el

pio fuerte de un pajaro.) Si se lo pudiera decir
el pajaro... (Asomdndose a la ventana.) i0Oye, oye,
diselo, avisala, gue se vaya! jOyes? (El pajaro
sigue.) Yo no puedo... Un pajaro tiene mas fuerza
gue nosSotroS... (Al ave.) Diselo... No lo sabra
nadie. Y luego te vuelas, hay ramas y ramas en el
bosque. iBue se salven! Tienes toda la noche, te
entendera, te entenderd si no te cansas (I. Ca»
pag. 407)..."

A pesar de la brevedad de la cita, el lector s=e da cuenta
rapidamente de que el autor ha embellecido este mondlogbd por
medio de figuras como el poliptoton, la metafora, la
personificacién, 1la hipérbole, la repeticidén... Ademds, los

efectos de luz y sonido, sefalados en las acotaciones, subrayan

la situacidn poética.
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Al comenzar la escena siguiente Judit pronuncia otro lirico
montlogo que recoge algunos de los motivos de la Camarera (1535).
La protagonista espera la llegada de su amado en el momento del

amanecer y dice!

"JIUDIT.~ Ya te siento... Ya estds ahi, dia nuevo. No
necesito ahrir los ojos, vienes por otro
camino..., dia nuevo, por dentro de mi vienes. No
veréd tu luz hasta gue no se encuentre con la
mia... No 1a veréd hasta que envuelta en ella venga
la Sorma gue espero. ildas nuevos, todos, sdlo
porque cada dia hay un amanecer? NoO 85 aSi...
Nuevos seran para el mar, Yy los arboles, y las
montafas, que no aguardan mds que a la 1luz.
Nosptros esperamos lo que nos trae la luz... Y la
luz llega muchas veces con las manbds vacias...
No, esos dias no son dias nuevos... Lo gue me vas
a traer td, luz -vya te siento en los parpados que
te resisten- no me lo trajo nunca dia algunp. Ta
serads el nuevo entre todos, el mas nuevo de 1la
vida, y te siento crecer, cada vez mas claro, onda
tras onda, como el mar que se hinche y se acerca,
hasta que llegue y me ponga delante l1la dicha que
me trae, la que su marea estd lentamente empujando
hacia mi... Mo, no podia venir de noche...
{(Pausa.) Y 21 pdjaro que no se cansa de cantar...
Quizd cante cuando 41 llegue... Y puade que é1
entienda 10 que dice el paAjaro, como queria la
muchacha... Pero gsqué es esto? Be me abren 1los
0Djos... No puedo tenerlos ya mas cerrados... Es
que viene, es gue estd agui (T. c., pag. 409)..."

En esta ocasidén el dramaturgo utilizd la anafora, la
personificacién, 1la repeticién, la metdfora, el polisindeton, la
enumeracidén, la comparacidn...

Por dltimo, vamos a incluir aqui dos casos en los cuales los
personajes salinianos se dirigen a seres que no les contestan. En
la escena final de La Estratoesfera encontramos un planto de

Felipa, dirigido a la Virgen, donde expresa el gran dolor gue le&
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produce la muerte repentina de su abuelo, asi como su triste
condicién de ser humano en este valle de lagrimas (. E-: pAgs.
210-211) (156). Gorprende este "planctus”, un recurso de amplia
tradicién literaria descrito en las retéricas antiguas, en los
labios de Felipa, pues el personaje utiliza siempre un nivel
lingiiistico vulgar. Suizd el autor quiso dignificarla fras
haberla hecho una victima de los convencionalismos sociales. En
el mencionado fragmento se encuentran figuras como la repeticién,
la metonimia, la oposicién, la comparacion, 1a metdafora, el
poliptoton, el paralelismo, la exclamaciodn. ..

Por otro 1lado, todo 1o relacionado con el Caballero
Florindo, personaje de La Fuente del arcangle, estad lleno de
magia vy de ilusién. Asi sucede con las poéticas palabras del
programa de su actuacién en Alcorada (T. g£-» pags. 228-229). En
la escena octava el ser dramidtico aparece y entonces se le ve
trabajar como mago ante un pablico silencioso vy, sobre topdo, se
escuchan sus expresiones llenas de recursos estiligticos como el

paralelismn, 1la oposicién, la imagen, 1a andfora y, sobre todo,

la enumeracion (T, c., pags. 231-237) (157).

h. Exposiciones y argumentaciones.

También se hallan fragmentos poéticos en la exposicién de un
tema concreto por parte de algin personaje. El Margués de
Cilleros se refiere en el acto 1! de 0ld Spain! a la situacién de
atrasp de la sociedad espafola (0. g., IV, pags. fi74-893). Hin

embargo, lo hace demostrando un gran carifo hacia nuestro pais.
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Copiamps a continuacidn un fragmento de su conversacidén con dan
Joaquin, €] joven millopnarioc estadounidense, que corresponde al

comienzo de su argumentacidn schre el asuntos

"MARGUES DE CILLEROS.- (...) Cuando usted, en una
callejita silencipsa, apartada, contempla un viejo
palacio, no siente pasar el tiempo. El silencio,
la paz, 1la hermosura de las viejas piedras, le
atraen a usted.

DON JOARUTIN.~ Si, eso es, *0l1d Spain!’

MARGUES DE CILLEROS.- Cuando usted habla con un
labriego de nuestras campifas o entra en un taller
y conversa con un artesano, 1la calma, el sosieqgo,
las maneras lentas vy reposadas de esos vigjos
castellanos, tan seffores en su humildad, le atraen
a usted. '

DON JOARUTN.~ Si, si, *0ld Spain!-®

MARGUES DE CILLERDS.- Cuando penetra usted en una
catedral y contempla usted &n la inmensidad de 1la
nave una viejecita silenciosa, vestida de negro,
que permanece horas y horas entregada a su fe, a
sus profundos sentismientos tradicionales, sin
esperar nada de nadie, ni ambicionar ya nada,
usted se siente atraido irresistiblemente.

DON JOABUIN.- 8i, si, ~0ld Spain!'’ (0. c., IV, pag.
895) ".

En las distintas intervenciones del Marqués el autor empled
recursos como el dimimnutivo, 1a enumeracién, el paralelismo, la
repeticidn, el poliptoton, l1a anafora, la epifora, la
adjetivacioén, la exclamacién..., mientras don Joaquin repite una
frase con pequeias variaciones.

En Brandy, mucho brandy don Cosme expone su visidn sobre la

vida, que comentaremos mas ampliamente en el apartado I1.3.C,

mediante una alegoria:t

*DON COSME.— (...) Cada hambre, al venir al mundo,
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tiene trazado el circulo de su vida. En diapasén
que no sabemos dénde estd (en el Infinito), se ha
dado &1 tono a nuestra personalidad. Crecempbs: las
esperanzas hinchen nuestro corazén. Nuestra vida
se va deslizando poco a pocp, vy el circulo de
nuestra mediania no se rompe. No podemos romperlos
todo conspira, desde el diapastén sobre gue hemos
sido formados en la eternidad, para que ese tono
mediocre se mantenga. ¥ los dias se van
sucediendn... ¥ llega la vejez.

{aaa)

DON COSME.-El1 circulo de lo mediocre sé6lo puede ser
roto por un explosivo formidable, Yy ese explosivo
es la casualidad. La casualidad existe. Y yo creo
an ese elemento revalucionario. Por lo mMENOS...«,
el creer en &1 me sirve de consuelo (0.c., IV,
pags. 929 y 930)."

p—SLli—B-~N- TN RN — L]

sus ideas sobre la interpretacién con unas poéticas palabras (0.
E—L’ Iv, pags- 1-007—1l008)-

En el epilogo de Cervantes © la casa encantada, el

periodista Duran explica indirectamente a los espectadores 1la

pieza que acaban de contemplars?

"DUREN.— ;No se ve en la comedia gque desempefia un papel
principal, esencial, unico, lo subconsciente? Y lo
subconsciente, &no es toda nuestra vida? En el
fondo de puestra persona existe una vitalidad
fusrte, misteriosa, ignorada de nosotros mismos)
esa fuerza es la subconsciencia. Andamos por 1la
vida, pensamos; hablamos, escribimos... Y todo,
sin que nos demos nosotros cuenta, esta inspirado,
regida, ordenado por 1lo subconsciente. No
conocemus nosotros esa  fuerza, ese explosivo
formidable gue en nuestra persona llevamos. Y un
dia con motivo de una desgracia, de una heonda
aflicciodn, de una conmocién profunda, se hace en
nuestro cerebro como una hendidura, y por ella se
escapa, con palabras desordenadas, incoherentes,
pero de una verdad profunda, todo nuestra ser
interior (0. c., IV, pags. 1.136-1.137)."
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La intervencidn del persanaje se caracteriza por la
interrogacidén, la enumeracitn, 1la repeticién, el poliptoton; 1la
imagen, la metifora, el gquiasmo, la comparacidn, la

personificacidén, el asindeton...
Gloria, 1la protagonista de 1a obra saliniana La Cabeza de

Medusa, cree gque el ser humano puede vencer el paso del tiempo

por medio del amor. Asi se lo comunica a su amado Rafael:

"GLORIA.~ iEl tiempo! Y sguién cree en el tiempo? (En
este momento un reloj da la hora, las diez. Los
dos se quedan callados un momento.) ;Ves? Eso, un
reloj, nada mas que un reloj. El1 tiempo no manda
mas que en los que no saben mandar en él. i Bue
pase, que pase el tiempo! Ta y yo le veremos
pasar, quietecitos, desde la orilla, sin movernas
de nosotros, gueriéndonos como ahora (T, c.y pag.
125)."

En este fragmento surgen la repeticién, el poliptoton, lé
personificacidn, el diminutivo, la exclamacién, la interrogacidn,
el uso expresivo del pronombre "nosotros”... Incluso el personaje
femenino materializa el tiempo para que puedan verlo pasar. De
esta Fforma indica su poder sobre él, basado en el amor que

gsiente.

En Sohre sequro la protagonista, Petra, expresa su sentido

de la maternidad respecto a uno de sus hijos, al parecer

fallecido, en una intervencidén llena de sentimiento y de fuerza:l

"PETRA.— (..s! 4iTh no sabes que una madre es mas madre
de los hijos muertos que de los hijos vivos? Los
gue viven tienen a muchos gue los ven, que los
quieren, gque se acuerdan de ellos. Los muertos,
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no. Los muertos ya no salen ni entran, no los ve
nadie, no piden agua, no pasan por la plaza, no
hacen hien ni mal., Estan como muertos. FPero su
madre los vive vy tiene que verlos por todos,
guererlos por todos, pensar en ellos por las
demids. T4 adn no sabes eso, eres mpbza. Ya lo
sabras algun dia. Soy tu madre, Yy madre de éste,
pero ya sabes tu de quién mas. gVerdad? (158)".

El fragmento contiene recursos lingliisticos como la
interrogacidn, la repeticién, el paralelismo, la oposicidn, el
asindeton, 1la andfora, la comparacion, el poliptoton, el uso
expresivo del pronombre "td"...

El protagonista de Cain o una gloria cientifica, Ahel, se

refiere al mundo de las ideas en una de sus conversaciones con su

mu jers

"PAULA.— &Y por qué tenerle miedn? iNo es un gran
descubrimiento?
ABEL.- Si, 1o es, cuando se le ve donde a mi se me
© aparecidé, en esa luz perfecta y limpia de las
ideas. Pero iqué pronto, apenas nacida!, se
arranca hoy una idea de su mundo puro. Cosa
terrible es gue las ideas den dinero. Después de
toda, el alquimista medieval era muy inocente; lo
gue queria era transformar la materia en oro. Los
de ahora buscan algo peor: transmutar en oro las
ideas. O sacar de ellas poder fisico, medios de-
dominar, de subyugar a sus préjimos. @Nao veis lo
gue pasa con tantas ideas hermosas? Apenas vienen
al mundo, se& las scha a vivir por dos caminos, el
del bien vy e! del mal. Y nadie sabe por cudl de
los dos iran mas lejos (T. c., pag. 177)."

En la tita se encuentra el usp repetitivo del pronombre de
primera persona del singular, la construccién bimembre, la
exclamacién, la personificacién, el poliptoton, la sinonimia, la

repeticién, la interrogacién, la oposicidn...
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Al final

explica al! Regente por gué decidid

anterior:

ahora
1o &

"JUDIT.- iEspera!
vD... Tampoco
sabes. ..
el hombre
cuando hace
desafiando la muerte,
pistola, sentadndote ahi,
te iba a matar? Si lo gue
un hijo de mujer...
antihombre, tu embuste.
contra &1, td. Y guiero
asi, con toda mi fuerz
distingue de todo, te se
Es la marca de hombre, g
Ahora va eres de verdad
mentira, el embuste...y
(T. c.s paa. F24)..."

ives
me

(UE BreS...y
un momento

En este fragmento aparece un elemento

saliniano, el “td dnico", imprescindible

que la pareja se encuentre y se ame (159

tiene numerosas pausas, que indican los

fala,

protagonista

no asesinarlo la noche

quién te salvé? No  fui
xplicaba, al principio,

Te salvé 1 hombre gue naciste siendo...

aungue no  quieras... Y
te ofreciste td mismo
como un hombre, a la

junto al a&rbpl... iCémo
vyo vine a matar no era a
era 1lo inhumant, el

Ta, *td te has salvado
que me oigas este *ta’,
a, porgque este "t4” te
splo, Gnico, *ta’.
ue te pongo en el alma.:a.

»x=x Ten cuidado..., tu
es 1o gque puede matarte
importante en el teatro

para el "yo dnico", para
). Por otro lado, la cita

momentos de reflexidn de

la protagonista, vy figuras estilisticas como la exclamacidn, la
interrogacidén, 1la repeticién, el poliptoton, la comparacidén, la
aliteracién, la hipérbole, la sinonimia...

En Los santos tanto Orozco como Severio indican que su
situacién les parece un suefio. Debemos recordar gue estos
personajes se encuentran encerrados en un sétano vy condenadas

injustamente a muerte:
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"GEVERIO,.— (...) i&s que np parece estn, todo esto, 1o
gue esta pasando en e1 pueblo y en Espana,
invencidn? jNo  parecemos nosotras, agui en
capilla, como guien dice... vy td que sales de
entre esos santos, cosa de esas de las novelas?
Pues ms verdad... Téa mi vida, ahi en mi trabajo,
y de pronto, hace guince dias parece gue vivimos
ths de invencidn.

DROZCO.— Es verdad... esos santos, aqui y nosotros,
todo revuelto, parece un suefo {(I. c£.., Pag.
254) ... "

El mismo Severio subrayara esta idea al final de la obra, cuando
las imAgenes religipsas que los rodean tomen vida {T. C=s Pag.
263) .

Melisa, la protagonista de El precip, expone su fantastica

R e

idea de qgue deben sembrarse las alhajas por medio de  1la
enumeracidn, el poliptoton, 1la comparacién, la repeticidén, 1la
imagen, el polisindeton, =1 pleonasmo, la onomatopeya, la

interrogacidn...t

"MELISA.~ Al pie del a&rbol. Hay que sembrarlas... La
gente es muy tonta, y siembra el trigo, y de todo,
para comer; se fia de la tierra, gue da ciento por
uno, comao la luna, pero no se le occurre sembrar
los aretes, y los anillos, y los dijes... Los mios
los enterré al pie del nogal copudo, y ya
saldréan... dentro de su fruta, como sorpresas. No
en todas las nueces, no. Hay nueces buenas vy
nueces vanas. Se las coge, =e las escucha con el
pido, a ver si tienen ruido dentro. Si hacen tic,
tic, al sacudirlas, es gue traen joyas... Pern eso
es como todot si usted no siembra, icomo va a
recoger? :Usted tiene joyas? gMuchas? Espere usted
a que salgan las mias.... Fara gue se den bien
tiene que llover cinco jueves seguidos, y el
altimo jueves salir un arco iris: el anuncioj sale
el aviso de gue se han logrado. El arco iris es el
collar de la Virgen. Pero no todos los arco-iris
gquieren decir lo mismo. Si no ha llovido los cinco
jueves..., usted comprende (T. Ca» pag. 279
(160)..."
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En la misma pieza e]1 escritor Miguel Jauregui afirma que todo es
poesia. Asi pues, todo seria poético, como comentamos en el
primer apartado de este capitulo:

"NOCTOR.~ (lrdénico.}) Eso es un poco fuerte..., fuera de

la poesia.
JAUREGUI.— iNo, no!
esté Ffuera de la poesia...
muchacha, vy...» 8su enferma,
poesia... Y la tierra, vy este
palabras que estan sonando ahora...

(Exaltado.) Es que no hay nada que
Usted v vyo, y esta
todos estamos en la
cuarto, vy las
S6lo se ve de

tarde, s6lo algunos hay que lo vean... Ella 1o
veia... que estamos todos en ella... como en el
aire, aungue no lo vemos...

ALICIA.— iEs verdad, ella 1lo ve... Yy yo empezaba a
verlo...! (T. c., pag. 287}".

lLa cita contiene recursos coma la repeticidn, el polisindeton, el

poliptoton, la repeticién, la comparacifn, la exclamacién, la

metdfora, el paralelismo , la alusién a los sentidos de la vista

y del oido...
i.

DiAlvogns amorosos.

Asimismo podemos mencionar como caracteristicos del lenguaje

Salinas los

poético de las obras dramaticas

didlogos de tipo amoroso, como

Linda 5. Materna (141).
En 1los dramas del autor de

ampbrosns. En la escena cuarta de

de "Azorin" y de P.

sefald respecto al 4ltimo autor

Mondvar aparecen varios dialogos

la jornada III mantienen uno los

protagonistas, doa Aurelia y don Fernando. Copiamos su comienzo:
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*DOM  FERNANDD.- (...} Yo os saludo, alta y hermosa
princesa.

DORA AUREL.IA.— Gracias rendidas os doy, valeroso
caballera, por haber acudido a honrar con vuestra
presencia este sarao.

DON FERNANDO.- Viniera vyo de las mds remotas regiones
de 1la tierra sélo por veros; vy volara por los
aires a lomos de alguna aligera y espantable
alimaf¥a cuando a mi corcel faltaran brios.

DON FELIX.- Apasionado estdis.

DOM FERMANDO.— La discrecién acatoj 1la hermosura me
rinde.

DORA AURELIA,.— iTenéis, caballero, alguna dama de
vugstros pensamientos?

DON FERMANMDO.—~ Tan propio y natural dicen que es,
seifora, a los taballeros andantes el ser
enamorados como al cielo tener estrellas.

DORA AURELIA.- .Y es hermosa?

DON FERNANDO.—~ Es hermosa.

DORA AURELIA.- .Y discreta?

DON FERNANDO.- Es discreta

poORid AUREL IA.- iSu naombre?

DON FERNANDO.- :iVos me lo preguntais? (...) (0. c., I,
pag. 782)".
En el fragmento encontramos la construccién bimembre, la

perifrasis, el hipérbaton, 1la hipérbole, el paralelismo, 1la
repeticién... Como sabemos, don Fernando ama a la propia doRa
Aurelia, hecho que la mujer sospecha. En esta misma pieza hay
otros didlogos amorosos en la escena quinta de la jornada III (O.
c., I, pags. 787-789) y en la cuarta de la IV (0. £., 1, pags.
74-T795) A

Por otra parte, nos referimos mas arriba a la conversacioén
de 1los enamorados Fepita (la Condesita) y don Joaquin gue se
halla a! final de Old Spain! (0. c., IV, pags. 712-%14).

En los daltimos momentos del acto II (0. g., V, pags. &97-

&99) y del acto III (O. c£., V, pdgs. 7146-718) de La guerrilla,
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aparecen sendos diAdlogos amorosos protagonizados por Pepa vy

Marcel. Citamos el principioc de aquel:

"PEFPA.— Sedor coronel...

MARCEL.— No me llame usted sefor toronel. Tengo un
nombre gue usted conoce.

PEPA.— 5ij es verdad.

MARCEL.—Bue lo pronuncien esos labios.

PEPA.— (Después de un momento de vacilacién.) Marcel...

MARCEL.— Asi, asi.

PEPA.— Me siento toda estremecida.

MARCEL.— iDuda usted de mi?

PEPA.~ No sé 5i es ilusitn o verdad lo que esta
ocurriendo.

MARCEL.- ;Ilusidn esta mano mia que aprieta
carifosamente la de usted?

PEPA.— Déjeme usted, Marcel.

MARCEL.— Pepa Maria, vyo no te dejo; no te dejaré ni
ahora ni nunca (0, c., V, pag. &78)."

A pesar de la brevedad de las intervenciones de los personajes,
sus palabras contienen diversos recursos estilisticos como la
repeticién, la perifrasis, el poliptoton y la interrogacioén.

En cuanto al teatro saliniann, en la escena sexta del acto
11 de E]l Director, encontramps un dialogo amoroso de Juana e
Inocencio (T. c£.», pags. 3346-338), en el cual aparecen muchos
fentmenos retéricos: repeticién, imgen, poliptoton, metafora,
polisindeton, ané&fora, paralelismo... Otra escena de estas
caracteristicas es la novena del mismo acto (T, c., pag. 341).
Entonces las palabras de Esperanza y Juan se caracterizan por la
personificacién, la comparacién, la repeticién, la paradoja, el
poliptoton... En la escena novena del acto III vaolvemos a

encontrar una conversacidn amorosa entre Juana e Inocencio, en

esta pcasidén maAs breve. En ella la mujer se compara con un trajes
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"JUANA.—- ;Cémo te voy a faltar? Sin ti, vya no soy nada. Ta me
llevas. Y si me faltaras ta, me caeria, como un traje vacio, sin

cuerpo (I. c., pag. 359 (142)."

las siguientes palabras céomo ha conseguido transformar su vidas

YREGENTE.~ {...) Pues si td no estuvieras a mi lado, 0o
apoyada en mi brazo, o dejandome gue yo me apoye
en tu mirada...s yo no podria resistir ni cinco
minutos entre la gente. He vivido tan por ellos,
pero tan lejos y tan fuera de ellos, entre
sospechas, amenazas, precauciones de mis pr6jimos,
gue cuando los veo pasar junteo a mi, rozarme,
cuando uno se me acerca como €1 otro dia a pedirme
lumbre..., me creo gua si no me pasa nada, si no
me hacen dako..., es porque a mi lado me guardas
de +todo... Tu spla vences ese terrible habito de
la soledad gque yo mismo me impuse. Tu sola persona
me quita el temor de miles y miles de gente (T.
Cs.s PAg. 3787 ..."

La cita estd llena de recursps estilisticos como el polisindeton,
la hipérbole, la repeticiédn, la enumeracidn, @l paralelismo, la
perifrasis, el uso expresivo del pronombre "vyvo"...

En la famosa escena décima de La Fuente del Arcangel,

e P ki i LN~

Claribel "traduce" poéticamente una conversacidén realista vy

vulgar de enamorados. Copiamos el principio del di alopgos:

"HONORIA.— i0jald Dios y que te toque gran namero!

ANGELILLD.~ iDjala Dios! Si sargo libre de guinta... ya
tés estidn conformes en casa... Pa San Juan 1la
boda. ..

ESTEFANTA.- (Bajo.) ;Qué dicen? Yo no oigo.

CLARIBEL.— Ella dice gque anoche contéd las estrellas vy
faltaba una...

ESTEFANTA.~ Y 417

CLARIBEL.—- Que. es muy raro, porgue a él también se le
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ha escapado un mirlo de la jaula (T. c., pag.
238 (183) .7

Merece subrayarse asimismo la escena duodécima de 1a pieza, donde
transcurre la conversacidn entre Claribel y el Afcéngel (T E=x
pdgs. 240-241) (164). Se trata de un didlobgo poético, debido al
caractar fantastico del personaje masculino y, sobre todo, a la
calidad 1literaria de las palabras de esos seres dramdticos. Bu
ctharla se basa en motivos liricos como la admiracién por la Luna,
l1a consideracidn del satélite como un reloj amoroso, la huida
hacia un lugar fantastico...

El didlogo amoroso hace posible también gue la prosa se
convierta en poética en las escenas segunda y cuarta del cuadro

11 de El chantajista. En aguella parte encontramos repeticiones,

oposiciones, enumeraciones, paronomasias, personificaciones,
imAgenes, comparaciones... En ella Lisardo y Lucila aluden a un

vestido blanco de esta maneras

" ISARDO.- Ya, ya me acuerdo... Te 1o compré el dia de
la dltima nevada...

LUCILA.— Eso es, para gue no s me fuese, ni se te
fuese, de los ojos, aguella blancura gue colgaba
de los aArboles, en cendales, en gasas; para que te
durase la ilusidén de la nieve, en algo blanco,
leve, casi como ella, hasta que venga la nevada
primera del afo que viene...

ILISARDO.- Y nos prometimos despedirnos de €1 ese dia...

LUCILA.— Como +t4 dijiste, regaldrselo a la tierra...
RQuitarme vyo mi blanco, vy que lo tenga ella...
Parecerd que es mi trajes; gque se lo ha puesto...
Uno para las dos, ella en invierno, yb en
verano... Sin celos (I, €=, pags. 301-302)."

En la escena cuarta del mismo cuadro hallamos otro dialogo
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amoroso de los mismocs personajes. En 81 surgen la repeticion, la
imagen, gl polisindeton, =1 paralelismo, la oposicidén, 1la
evageracién, la personificacion, la comparacion... Dada la gran
cantidad de recursos estilisticos, podriamos afirmar que nos
encontranmos ©on dos de las conversaciones mas retdricas vy
poédticas de todo el testrc saliniano. Por dltimo, las palabras
finales de la pieza responden a este literario lenguaje. ILisardo

lee un fragmento de una carta escrita por Lucilas

"_ISARDG.- (...} ’Apenas te has marchado, vy vya te
siento, otra vez, maFana, el portillo que se abre,
y la arena de la senda, que te reconoce los pasos,
y no dice nada, como yo, como te espero vestida,
como de sombra de esperanza, a la del mirto agui
en el banco (J. c., pag. 30&6) (165)...7"

En fin, tras el estudio del lenguaje de los dramas de
"Arprin" vy de P. Salinas, podemos sefialar que en muchas ocasiones
su prosa adguiera una calidad poética debido al uso de variaduos
recursos lingtisticos, tanto morfplégicos como sintaActicos,
l1éxicos v semanticos (146). Estas caracteristicas estilisticas se
encuentran en descripciones, narraciones, mondlogos,
exposiciones, argumentaciones vy dialogos gue consideramos, por
tanto, poéticos. Sin embargo, a continuaci 6n comentaremos otros
aspectns que afectan y contribuyen de forma importante a 1la
poesia de lo= temas y del lenguaje azorinianos y salinianos: el
cardcter de los seres dramaticos, la estructura de las piezas, la

luz, el sonido, el movimiento...
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. LOS PERBONAJES.

En este apartado vamos a tratar de los personajes poéticos
tanto del teatro azoriniano como del saliniano. En general los
seres dramdticos del alicantinn dan importancia a la
espiritualidad, buscan la paz interior, la serenidad, el sosieqgo,
l1a tranquilidad. Por otra parte, en las relaciones de estas
criaturas literarias triunfan los sentimientos positivos (amor,
amistad, fraternidad, solidaridad). Como el propio autor puso en
contacto 1la palabra poesia con esos aspectos de la existencia
thumana (147), 1los personajes dominados por 1los sentimientos
serian en ese sentido podticos.

Por otro lado, muchus de los seres dramaticos salinianps son
jovenes, elegantes, guapos, inteligentes vy ricos, como sefald
Francisco Ruiz Ramén (168). Ademds, la mayoria de los personajes
principales son mujeres jdvenes gue dan una gran importancia a
los sentimientos, sobre todo al ampr (16%9). En cuanto a su
caracter poético, Linda S. Materna senald gque se debia a varias
causas (170): al realismo estilizado del que proceden como seres‘
literarios (personajes costumbristas de La Fuente del Arcdngel vy

La Estratoesfera), a la transformacidn vital que experimentan

{Roberto vy Julia en El parecido, Soledad y flvaro en La Bella

Durmiente, el Regente en Judit v el +tirapo, Felipa en La

e e e et e e e e P ==kt

chantajista), & sus motivaciones, atributos y forma de expresarse

(Soledad en La Bella Durmiente, Mard en La igla del tesoro,
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Aabel en Cain o una gloria cientifica, Alicia en El precigl, al

caracter de personajes u objetos fantasticos (el Incdgnito en EL

I

parecido, Julia en Ella y sus fuentes., el Hada en Cain © un

gloria cientifica, Alvaro en La Estratpesfera; el diario en La

isla del tesoro, Dinero en Sobre seguro, la estatua del Arcangel

en La Fuepte del Arcangel, las estatuas en Los santos, las cartas

don Selenio, don Heliaco, don Universalo y don Estelario en Sohre

sequros dofa Decorosa en La Fuente del Arcangel). Por otro lado,

Susan 6. Polansky indicéd gque eran "poetic figures®” Claribel (La

Fuente del Arcangel), tucila (La Cabeza de Medusa vy E1

chantajista), &lvaro (La Estratpesfera), Maru (La isla del

tesorp), Soledad (La Bella Durmiente), Melisa (El precipol, Julia
(Ella y sus fuentes), Abel (Cain o una oloria cientifica), Petra
(Spbre seguro) y Judit (Judit y el tiranp). Los definid asis

"wat the characters we are calling poetic figures
demonstrate exceptional creative abilities in their
cutlooks on life, their dealings and influence with
those around them, and the ways in which they express
themselves to their fellows (172)."

Por otra parte, Isabel Martinez Moreno distinguié en el teatro
caliniano entre personajes “"necesitados de redencidén” (Claribel,
Andrenio, Felipa, el Regente, la Bella Durmiente...),

"redentores” (Florindo, Alvarao, Fetra, el Director...) vy
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"antagonistas" (dofa Gumersinda, los agentes de seguros...)
(173).

En nuestra opinién no serian poéticos algunos de los
personajes mencionados por L. S. Materna! los costumbristas, ins
que experimentan una transformacidn vital y los criticados por
medio de la satira. Asi pues, estamos mds de acuerdo con la
snumeracién de 8. G. Polansky, gue casi corresponderia a los
sares gue I. Martinez llamd "redentores"”. A continuacidén haremos
una clasificacién de las criaturas teatrales azorinianas vy
salinianas que a nuestro juicio tienen caracteres poéticos. La

mavoria de los seres gue vamos a mencionar estan enamorados.
a. FPersonajes muy sensibles e idealistas.

Varios de los personajes del alicantino y del madrilefdno, se
caracterizan por ser muy sensibles, idealistas, especiales,
anicos (174). En este apartado vamos a encontrar casi
exlusivamente a mujeres.

Laura, personaje de la obra azoriniana Brandy, mucho brandy,
cree nue ha vivido una vida anteriory, porgque los nombres de
lejanos lugares la emocionan. La mujer relaciona este hecho con
la idea de marcharse de Espaiia con su enamorado para ser feliz.
For otro lado, es un ser dramdtico gque de#iénde 2l ideal, 1la
jlusién (0. cw., IV, pags. 954, 963). &He podria poner en contactao
este personaje con Claribel (175), quien en el drama saliniano La

Fuente del Arcanqel siente Qidas anteriores durante el acto de

P e . st tm ae el e v e e il e e
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magia realizadon por el Caballero Florinda (174). Por el
contrarip, Claribel si se marcha al final con el Arcangel hacia
un lugar de fantasia (T. c., pags. 240-241).

Angelita  también es una joven romantica vy sofadora, Como
Laura, con grandes ilusiones que quiere llevar a cabo. Al
término de la pieza decide servir a los demas, dedicar su vida al
amor universal, a la caridad fraterna. Por otro lado, Angelita es
"gnica” (0. t.. Vs pag. 454), pues tiene una sorti ja que 1e
permite viajar por el tiempo. Algunas protagonistas salinianas
también son dnicas, como comentaremos mas adelante. En cuanto al
anillo, nos ocuparemos de @&l en el apartado "1.2.E.3.
Accesarios”.

Los persconajes principales de Comedia del arte son asimismo
sentimentales e idealistas. Estos seres, gque forman una compaiia
teatral, Ffrecuentemente afirman gque estdn emocionados por los
motivos mas diversos (0. C., IV, pags. 1.018-1.019). Ademds dan
importancia al amor y, sobre todo, a la amistad. El protagonista,
Valdés, es un ser dramidtico también de gran sensibilidad. Aungque
estd ciego, presiente en el acto II gue algo importante va a
suceder (0. c£.. IV, pag. 1.011). En efecto, va a ir a visitarlo
Pacita Durian.

En cuanto a_La araiita en gl espejo, se& ha sehal ado gue su
protagonista, Leonor, &s un personaje muy delicado y de gran
veensibilidad para lo extraordinario" (177). En efecto, esta
mujer tiene facultades extrasensoriales, pues sabe si hay alguien
a su alrededor, aunque no lo vea (0. Ca., IV, pag. 1.045). Por

otro lado, la visidén del mar le produce una extrafia sensacidén (0.
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Cr0 IV, pag. 1.047). Esto se debe a la muerte reciente de su
marido Fernando en Africa, hecho que ella desconoce. Ademds, &S
una mujer muy enamorada y generosa (0. c., IV, pégs. 1.042-1.043
y 1.069-1.070}.

En el teatro saliniano hallamos jidvenes mu jeres de
extraordinaria personalidad, dnicas. @A Soledad, la protagonista

de La Bella Durmiente, no le gustan las medidas exactas del

tiempo, prefiere palabras gue lo designen de manera flexible,
como "mamento", "temporada" o "rato" (T. g., pag. 68). Este es
uno de los rasgos que convierten al personaje en un ser especial
v 1o hace adorable para Alvaro. Otro seria su rechazo a nombrar a
los nidos v a las nivas en el bautismo para siempre (I, €=, pag.
80). El1 ser dramdtico masculinp subraya ademas la indiferencia
con la que la mujer se comporta y lee las revistas: "— (...)
iPasar hojas, pasar hojas, como el tiempo pasa los dias, sin
distinguirlos (T. c., pag. B82)}..." Esto la acercaria a una
diosa, superior a los mortales y al tiempo. Con +todo, debemos
indicar que el caréacter poético de Soledad se debe, en parte, a
s situacidn personal especial. 5Su profesidén de modelo la ha
anul ado como persona (178).

También encontramos en La isla del tesoro una fantastica
chica, Mard, quien busca a lps numeros de teléfono un simbolismo
{(T. c., pags. 98 y 113), finge ser una estrella celestial (T. €.,
padg. 99), es adivina y cree en la suerte (T. c., pag. 100}, tiene
ideas particulares sobre cdmo realizar el viaje de novios (T. E.,

pags. 102-104), se cree unica (I. c., pags. 104-105), considera
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que la felicidad es misterivsa (T. c., pag. 113) (179)Y... 5in
embargo, su caricter coincide con 21 de la persona gue escribid
un diario encontrado en su habitacidn de hotel. En efecto, su
autor propone realizar itinerarios temiticos en el viaje de
novios, utilizar en &! medios de transporte al azar y mirarse en

los paisajes, no en los espejos (T. c.., pags. 107-108). De este

mode se alude en la pieza a otro personaje original, sensible,
wnico. Por otro lado, Rosario, la gran amiga de Mara, también
participa de las ocurrencias de su antigua compafera de colegio vy
asi expone que las mujeres casadas tienen mas afos que las
solteras debido al matrimonio (T. €., pag. 101) y confiesa que en
su viaje de novios fue de puente en puente.

En La Cabeza de Medusa hallambs a una joven aocurrente vy

enamorada, Bloria, 1la cual subraya su existencia y su ampr por

Rafael?

"GLORIA.— (...} me compro sombreros, sombreros de
primavera, aqui en *La Cabeza de Medusa’ también,
lo cual es la mejor prusba de gue hoy, igual que
ayer, soy, existo, no me he volado como un suefo
de 1a noche, te gquiero, te guerré toda mi vida.
&Has wvisto ta alguna ilusién que se compre
sombreros...? (T. c., pag. 123)".

Como sabemos, el personaje femenino compra sombreros de primavera
en pleno invierno, pues su amor vence a la estacién del afio en la
que se encuentra.

La protagonista de Judit y el tirano es asimismo una joven

especial, aunque no tanto como Mard o Melisa. El autor la destacéd

en alguna de sus acotaciones:
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"Cuanda todos se vuelven hacia ella, se desprende de
VALENTI'N y adelanta hacia el centro de la escena. Todos
retroceden como para dejarla gue se destague ella sopla.
Se queda erguida, sonriendo vy mirando a 1lo alto,
radiante (T. e., pag. 371) iBOY."

El dramaturgo la separd del resto de los personajes en el momento
en €l cual la suerte decide que sea ella guien mate al tirano.
Aungue tras conocerlo descarta esa idea, su destino es mas fuerte
vy lo asesinarda de forma indirecta. En este sentido podemos
relacionar a la joven con Alvaro, el protagonista de La Bella
Durmignte. Al llevar momentaneamente ese nombre su existencia no
es feliz, pues al parecer estd unido a la desdicha del personaje
del Dugue de Rivas (17791-1845). De este mado observamos gue la

tradicidén literaria influye en algunas criaturas dramaticas

gsalinianas.
b. Personajes sobrenaturales.

En segundo 1lugar, mencionaremos como seres poéticos a
personajes gue son dioses, estidn en el Cielo, son representantes

de la divinidad o realizan milagros.

LRSS — St SR )

En la pieza azoriniana Angelita el Hermano Pablo realiza
curaciones milagrosas vy actos sobhrenaturales gracias a su  fe.
Estos hechos no aparecen en escena, Ssino que son sefialados por
Ihorra vy Gaminde (0. c., V, pags. 477-478) y negados por el

propio interesado (0. £., V, pags. A487-48H).
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Todos los personajes del acto I de la obra FEargsa docente
estdn en los Campos Eliseos: el Oficial Buinto, el Administrador,
Senén, Covisa, Pepita y Carmen. Los cuatro Gltimpos se aburren de
su existencia celestial y solicitan volver a la Tierra. For ello,
los actos IT v ITT1 =e desarrpollan en nuestro planeta. Por otro
lado, Anselmo podria ser un representante de Dios. Aungue se
muestra durante el acto II como un hostelero, al final parece
cobrar un papel sobrenatural. Entonces nos recuerda al
Administrador de la primera parte vy también a Alvaro,
protagonista del drama saliniano La Estratoesfera. Anselmo les

dice en el momento seralada a Senén, Covisa, Pepita y Carmen:

"ANSELMD. - iSeqguid vuestros instintos! Todos esclavos,
miserables esclavos de vuestros instintos.
Esclavos del pecado original. Asi, asij pero
todavia o= queda la dltima prueba (0. c., VI, pag.
H20)." .

Estas palabras sorprenden efectivamente en un simple duefo de
hotel, porgue los cuatro personajes mencionados han vuelto a 1la
Tierra con un pecado original especial, el recuerdo de sus
antiguas profesiones. Sd6lo un ser dramatico no real conoceria esa

circunstancia.

En El1 Director encontramos varios personajes especiales,
entre ellos el que da el titulo a la obra. Este ser dramatico
1leva muchisimo tiempo realizando su trabajo (I. c£., pags. 314,
324 y 340), dirige el destino de los demids (T. €., Ppag. 323) e

indica finalmente que es Dios (I. £c£., Pag. 3&2). Segun la

Mecanégrafa, €1 protagonista se caracteriza ?pnr su bondad
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infinita, por su inteligencia suprema* (I. c., pdg. 3I34) y por
ser gsuperior a los demds (. c., pag. 3I54) (181). Pur otra
parte, el Gerente es otro personaje poético, como sugiere una de
las acotaciones escénicas (T, €., pag. 331), pues lleva siglos
colaborando con el Director (Y. c., pags. 334, 340 v 342). Como
&l protagonista indica, el Gerente y 21 mismo son dos aspectops de
la misma realidad (T. c.. pag. 354). Por tanto, no pueden vivir
ni morir 1 wno sin el! otro, como se muestra al final de 1la
pieza.

FPor otro lado, Julia, la protagonista de Ella v sus fuentes,
vuelve a la Tierra con el permiso de su DBueio (Dios) para
contarle la verdad sobre su vida a don Desiderio Merlin, el

historiador que ha escrito sobre ella una falsa biografia (182):

"JULIA.~ Total, para no molestarle con mas detalles,
gue el Duedo me dio licencia para gque viniese
abajo esta tarde, vy me viera con usted vy se
deshiciera la confusidn contandole yo la verdad de
mi vida (f. c., pag. 53."

Este personaje femenino incluso habla con naturalidad de su
propia muerte (T. c£., pdags. 50 y 94). Nos encontramns asi con an
ser gue procede del otro mundo y gue ha obtenido una licencia por
unas horas para entrevistarse con don besiderio (T. c., pags. 51
y &0). EI1 autuf subrayd esto mediante una acotacidn escénica en
el momento en el que la protagonista sale de la casa del
historiador para wvolver al Cielo:s "(Bale JULIA con cara gozosa,

mirando al aire, de puntillas, como en volandas.) (T. c., pag.
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&2) (183)".

religiosas toman vida y se ponen ante un pelotén de fusilamiento
en lugar de unos prisioneros condenados a muerte injustamente
(184)5 La relacidén con La Fuente del Arcangel, donde también una
escultura se anima al final de la pieza, es evidente. Por otro
lado, aguel drama puede ponerse en contacto con otras obras de P.
Salinas en las gue un ser poético contempla a los demds y en un
momento determinado reacciona de forma fundamental para la accion
dramdticat #Alvaro en La Estratoesfera y, sobre todo, Andrenio en

La Cabeza de Medusa.

r. Fantasmas.

En la pieza azoriniana Brandy, muchgo brandy hay fantasmas.

En efecto, en ! acto III del drama aparecen don Lorenzo (viejo)
(0. cu.y IV, pags. 963-945) y don Lorenzo (joven) (0. c., IV,
pags. 9F446-96%). Estos dos personajes surgen en el suefo de la
joven Laura vy representan la vida sosegada y la vida agitada,
respectivamente (185). Por ello, podriamos incluirlos también en

el grupo siguiente.

d. Personajes simbélicos.

En 1los dramas del alicantino y del madrilefio se hallan
también personajes simbélicos que representan Espawa, la muerte,

el amor, el tiempo...
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Don Joaguin y la Condesita, los principales seres dramaticos
de 0ld Spain!, son imagen del mundo moderno y la Espava
tradicional, respesctivamente (184).

La protagonista de Lp invisible es la muerte, aungue como
personaje sélo aparezca en el Prdlogo escénico (la Seffora), donde
Bs &l principal ser dramatico. MNo hay posible duda sobre su
identidad, pues las palabras gue dirige al Autor y a 1a Actriz
son muy claras. La Sefora sigue la tradicidn literaria gue
comienza en la Edad Media vy gque llega hasta Sutton Vane o Manuel
Altnlaguirre por citar dos autores contemporanens del alicantino
(187). Por otro ladp, esa mujer puede relacionarse con ¢l
protagonista de la novela uwunamuniana Niegbla por creerse
independiente y mds poderosa gue su autor.

El personaje que da titulo a El segador es también 1la
muerte, pero no aparece en toda la pieza. Seguan Teresa y Pedro,
la presencia‘del segador indica el préximo fallecimiento de un
nifo. Ademias, 1o describen de una forma tradicional: una figura
negra con guadafa (0. c., IV, pags. 1.098-1.060).

Por otro lado, 1a Enfermera y el Ayudante de Doctor Death, -

de 3 a 5 son colaboradores del médico aludido en el +titulo, un
ser simbdlico gue tampoco surge 2n todo el desarrollo dramdtico.
Por tanto, e&llos mismos serian manifestaciones del fin de 1la
vida.

En Angelita se encuentra el Desconocido (0. c.s V. Ppag.

452, un personaje que contbce muy bien a la protagonista sin

haberla visto antes, como ella misma confirma. De esta forma
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aguel ser demuestra su cardcter especial (188) y se informa al
gespectador de la personalidad de Angelita en las primeras
escenas. Cuando se encuentran, el Desconocido lee el mismo libro
gue la joven y por la misma pagina (0. c., V, pag. 451}, Esto
provoca légicamente el asombro de la muchacha. Angelita le
pregunta entonces cémo se llama y 41 le responde el Tiempo (O
C., V, pag. 453). Bracias a su poder, en el acto 111 del drama
aparecen tres ﬁhgelas diferentes que representan tres posibles
futuras vidas para la protagonista (18%9).

En Cervantes o la casa encantada hallamos varios seres
simbélicos. Asi, do¥a Maria vy doRa Juana representarian la
prudencia y e1 pensamiento (8. €., IV, pags. 1.084-1.085 y 1.108-
1.110)5 e Isabel, 1la accidn acompatvada del pensamiento (0. c.,
1V, pags. 1.093 y 1.110-1.111). Por otra parte, e&n la pieza
encontramps cuatro mujeres con el nombre de Isabel, las cuales
recuerdan a las tres fingelas de la obra comentada anteriormente.
Ademas, el dramaturgo indicéd que esos cuatro papeles debia
realizarlos una misma actriz (Q. g., IV, pag. 1.074). En el
cuadro primero del acto I y en el epilogo, Isabel es la mujer de
Victor. En el cuadro segundo del acto I, anima al personaje
masculino a que vaya a la casa encantada. En la segunda parte
pide asimismo a Victor gue beba £l elixir magico. En el acto Il
es la hija de Miguel de Cervantes. Con las tres dltimas mujeres
mantiene el protagonista di2logos amorosos y galantes (0. £., IV,
pags. 1.089-1.091, 1.110 y 1.131-1.132). De esta forma se& subraya

en tiempos vy en lugares diferentes el papel de estimulo de la

mujer para un escritor (190).
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En cuanto al teatro saliniano, debemos referirnos en primer
lugar & la caracterizacién simbélica de la mujer. En las piezas
del madrilefio el ser femenino representa, trasmite, da, es 1la

vida (8obre seguro, Judit y el tirano, El chantajista) (191).

En El parecidp Roberto interpreta la realidad que lo rodea
de forma simbdélica (Y. c., pag. 34), al igual gue su mujer, Julia
{(T. c., pag. 34). Seqin Roberto, un ascensor lleva del cielo al
infiernoc y un ascensorista significa el hombre gue puede en un
futuro conquistar a su mujer y separarlo de ella (T. C.s pPAags.
32-33). De acuerdo con Julia, 1la fecha del "champagne" que su
marido ha pedido a un camarerc no es casual y, por ello, debe
contarle un suceso gue hasta entonces ha mantenido en secreta?
hace afios visitd a un enamorado enfermo. Cuando é1 se repuso,
decidieron pasar unos dias juntos. S5in embargo, al entrar ella en
un taxi con la intencién de marchar con su admirador hacia Suiza,
el chdéfer le hizo volver a Espafa. MNos encontramos asi ante la

alusidén a un ser sobrenatural, a un personaje gue defendid su

matrimoniao:

"JULIA.~ {...? Pues al salir del hotel el portero ya me
tenia preparado un taxi. Entro, y digo al chifer:
*Estacidn del Este”™. Y el chéfer, ése, ese mismo
hombre, se vuelve sonriendo, con una cara muy
franca, muy alegre, vy me contestar “Muy bien,
sefiora. Estacidn del Sur ha dicho usted, ;verdad?’
Y yo no sé& céomo lo dijo, no sé gqué tono tan raro
habia en su voz, de energia sobrenatural, de
mandato, que me guedé con la boca abierta para
advertirle que se habia equivocado, que yo iha a
la estacifn del Este, sin poderme salir palabra
(T. c.» PaQ. 3MN."
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Con todo, ! personaje mAs misterioso y simbélico de E1 parecido,
es el Incdgnito (192). Los seres dramaticos salinianos sin nombre
propio suelen ser especiales o superiores. Asi pues, el Incégnito
se limita a leer y a fumar, vy s6lo habla brevemente con 1los
protagonistas en dos ocasiones (. €., pags. 35 y 40). En ellas
el tema de la conversacién @5 un boton perdido. Tanto Roberto
comp Julia identifican sucesivamente a ese hombre con personas
gue han influido de forma positiva o negativa en su vida en
comin. Esto sirve para repasar su pasado y para reforzar
finalmente su amor. El caracter especial del personaje viene
subrayado ademds por las acotaciones del autor (I. c., pag. 40) y
por el hecho de que el Camarero asegure a la pareja protagonista
gue han estado solos (T. c., pags. 41-42). Al parecer el
Incdgnito simboliza lps pequelos secretos de Roberto y Julia en
el dia de su aniversario de boda, las partes de sus vidas todavia
no comunes, 1los problemas de la vida matrimonial (T. ¢.. pag.
28). Cuando los descubren y comentan, el amor de Julia y Roberto
s@ hace mias grande y fuerte.

El personaje mds poético de La Cabeza de Medusa es Andrenio
(193), el cual representa al varén en general. El propio P.
Salinas seffalé su diferente caracter respecto a los demas seres

de la pieza en la larga acotacién de la escena segundas

"{ (...) De ahora en adelante, ANDRENIO permanacera
sentado en 21 sillén en actitud rigida, siguiendo, sin
embargo, con leves movimientos de cabeza, y con la
mirada, 1las palabras y actos de los personajes. Ha de
dar la impresion de que su participacién en la obra no
se cumple en el mismo plano que la de de los otros



121
parsonajes y que, estando su atencidén totalmente
inmersa en 10 gue sucede, no toma parte sino como
absorto observador en el jusgo escénico. Sdélo se
apartard de esta actitud de observacidn casi impasible

en los momentos que indiguen las acotaciones.) (T. C.y
pags. 122-123) (194)",

Andrenio, un joven gue se ha criado apartado del mundo, contempla
en las escenas siguientes distintos aspectos de la vida y del
amor. Esto le tausa un impacto tan fuerte gue no puede resistirlo
y muere al Fipal de 1la pieza. Asi surge la alusién a la
mitoldgica Medusa, presente en el titulop del drama. La
contemplacién directa de la vida y del amor provoca la muerte,
nos dice P. Szlinas en este drama (1935).

Otro | personaje simbélico es el éArcangel de la pieza
saliniana La Fuente del Arcéingel. Hasta la Gltima escena es una
estatua, pero entonces cobra vida, mantiene un diadlogo amoroso
con Claribel y los dos marchan del puehlo de Alcorada en busca de
la felicidad y del amor (T, c., pags. 240-241) (196). En nuestra
opinién el Arcangel representa tanto la vida misma como el
sentimiento mencionado. Ambos superan siempre todo tipo de

obsticulos, de acuerdo con el pensamiento saliniano.

e. Personajes fantasticos.
En Sobre seguro aparece Dinero, un montén de bhilletes. Este
ser habla con una voz artificial, de acuerdo con la acotacidén
escénica que lo presenta: “(Hablard con una voz atiplada y seca,

metalica.) (T. ©., Ppag. 157)*. BS6lo dialoga con Petra en una
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escena fundamental dentro de la obra, la guinta (I. c., Ppags.

154-159), donde hace explicito su poder en £1 mundo actuals

"DINERO.~ (...) Soy &1 amo, #£1 gran amo, te enteras, el
amo de todos, del patrono y del obrero, del que
vende v del gue compra. Los padres ensefan a sus
hijos a respetarme, los adiestran para servirmej
las mujeres empujan hacia mi a sus maridos, vy las
caoamadronas y el sepulturero, los gque ayudan a
venir al mundo y a irse del mundo, por su cuenta y
razén lo hacen, por su jornal, por mi. Estoy en
las primeras, en las dltimas manos, que tocan al
hombre scbre la tierra (T. c., p#ég. 158)."

Petra conoce su gran poder destructivo: "- (...) donde togue se

secard la hierba y se moriran los pajaros (T, c., pag. 162)."

Sin embargo, se enfrenta a &1 y lo vence, como sabemos.
f. Personajes con antecedentes literarios.

Algunos seres dramdticos azorinianos contindan tipos famosos
de la Literatura espaRola. Asi, en La fuerza del amor encountramos
una especie de bruja, 6rijalva, gue recuerda a Celestina (0. Ca
1, pags. 76&-747) (197). Salazar, Burguillos y Cespedosa son unos
truhanes como 1os que podriamos encontrar en la narrativa
picaresca del Siglo de Oro. FPor otro lado, don Farnanﬂo, al
fingirse loco en el mismo drama, afirma ser Amadis de Gaula (0.
€.y I, pidg. 767 y s5.).

En 0ld Spain! surge un campesino disfrazado de don B(ui jote y

1a Condesita simula ser una doncella encantada. Aquel personaje

pide a don Joaquin gque se golpee varias veces para librar a 1la



123

joven de un malvado mago (0. c., IV, pags. ?11-212). La alusidén
al capitulo XXXV de la segunda parte de El ingenioso hidalgo don
Qui jote de La Mancha, es clara.

En cuanto al teatro del autor madrileffo, debemos mencionar

que, en 1la escena octava de Cain o una gloria cientifica, surge

una Hada y charla con Faula sobre la profesién del hijo que va a
tener préximamente (I, c.. pags. 185~188) (198). La mencionada
escena refleja un suefio de Abel, el protagonista, &l cual de una
forma inconsciente quiere asegurar por medio de un ser magico un
futuro de paz para su mujer, para su hijo y para 21 mundo.

En La Estratoesfera hay cuatro personajes que visten como
los cervantinos don @ui jote, Sancho, Dugue y Duguesa, porgue
trabajan en una pelicula basada en la famosa novela. Con todo,
Ramtn (Sancho) ayuda a Felipa (T. €., pags. 209-210), mientras
César (don Rui jote) la engafa (T. c., pags. 207-208). De este
modo se produce wn  fuerte contraste entre el caracter del
generaso persunajé cervantino y el del ser dramdtico saliniano.

Por otro lado, en ElL precip aparece Melisa, quien ha
escapado de una narracion de otro ser dramdtico de la misma

pieza, Migus! Jauregui. El dramaturgo caracterizd a la joven como

un ser espetial (199):

"{.2a) su paso Yy sus modales han de revelar cierta
arritmia, unas veces rdpidos, otras lentos. Lo mismo su
hablar, segdn £l sentida de las palabras. Impresidén de
belleza espiritual (...) (T. c., pAg. 268)."

EFn efecto, la mujier anda de puntillas, como bailando, porgue le
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gusta el aire cuando estd de pie (T. c¢., pag. 269), ha aparecido
misteriosamente {(T. ¢., PAag. 271), busca los nombres a las
personas (T. &£., pag. 273%), siembra joyas para que crezcan como
plantas (T. c., pag. 275), canta canciones no aprendidas ni
leidas (T, c.. pags. 27&6&-277), juega a encontrar el namero
interior de las rosas situadas mas altas (I. c., pag. 2B0), no
quiere saber su edad porque prefiere estar entera a partida,
compuesta por varios elementos, varios afos (T. €., paag. 280) ,
toca misica dessconocida (T. t.y pag. 283)... Todas estas
caracteristicas la convierten en un ser poético gque contrasta con
el realista Inspector, el cual intenta conocer la auténtica
identidad de 1a muchachaj pero no lo consigue (I. c., pags. 271-
272). Por &1 contrario, a Alicia, otro de los personajes de la

pieza, 1le resulta evidente que Melisa es especial (T. E., pag.

279) .

g. Personajes poetas.

Por dltimo, vamps a seWalar los personajes poetas del teatro
azoriniano y saliniano, aungue no todos ellos son  poéticos. En

varias piezas del alicantino aparecen vatess Burguillos (La
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docente). Por otro lado, en alguna obra surge incluso un poeta

histﬂricu: Francisco de Buevedo (La fuerza degl amor). En

Cervantes o la casa encantada se afirma que estns escritores son
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iguales en todas las épocas: amantes de 1la Naturaleza y de las
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mujeres hermosas y discretas (0. c., IV, pags. 1.131-1,.132)
(200). Por otro lado, Antonio Rodero pronuncia las palabras
+inales de 1la ultima pieza dramatice de “"Azorin". En ellas
relaciona la poesia con la juventud (representada por Fernando) y

com el futuro de Espafa.

En cuanto al teatro saliniano, son poetas A&lvaro (La

escritora (I. €., pag. 368), su labor no tiene importancia alguna
en el desarrollo de 1la pieza. 5in smbargo, Alvaro es autor y
ademds un personaje poético gue utiliza siempre un lenguaje muy
literario. Asi 1o subrayd P. Salinas por medio de una acotacién
escénica: "Siempre hablard con tono enfético y conscientemente
literario (T. c., pag. 1959)." En la dltima escena la actitud del
vate camhia, como &l mismo manifiesta: "— (...) El rayo de los
dioses. Ellos son. Ya los siento, vya se me transmite su nrden;
agqui, a la mano. iflvaro, preparate! il.legd tu hora' (T. c., pag.
210)". El dramaturgo indicd este heche en otra nota escénica:s
" {Desde ahora, ALVARDO hablard con tono grave y protector, como si
fuera otra su papel.) {I. c., pdg. 211)." Entonces 1 hombre
ofrece su mano a Felipa y juntos salen de la taberna donde
transcurre la accién. De esta manera Alvaro se relaciona con
ptros personajes salinianos que sirven de apoyo para encontrar el
camino de la felicidad o del amor (201).

En relacidn a Jauregui, el personaje de El precin, debemos
seﬁalar‘que es asimismo un ser dramatico especial, pues ha creado

una narracién tan perfecta gue una de sus criaturas literarias,
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Melisa, se ha escapado del escrito y ha comenzado a vivir en el
mundo de las personas reales (1. c., pags. 287-288). De este modo
P. Salinas hizo referencia al gran poder del escritor.

En este apartado vamps a incluir también a una autora de
cartas, Lucila, la protagonista de El chantajista. De acuerdo con
sus palabras, el amor la llevd a crear a su amado literariamente
(T. c., pag. 306). Después dejd sus cartas en un cine. Lisardo
las recogié vy al 1leerlas se transform6 poco a poco en el

enamorado de la joven, hasta identificarse con #1 al final de la

pieza (202).

En fin, hemos sefalado siete tipos de personajes poéticos en
las piezas de "Azorin" y P. Salinas: los seres dramaticos
especialmente sensibles, los sobrenaturales, los fantasmas, los
gimhdélicos, = los fantasticos, las que tienen antecedentes
literarios y los poetas. Aungue pueda sorprender el namero y las
clases de ellos, esto sdlo refuerza el adjetivo po#ético gue
venimos aplicando a los dramas de ambos autores. Con todo, faltan
por comentar otros aspectos teatrales que van a completar lé

visidn global de las obras literarias que estamos analizando.



127

D. LA ESTRUCTURA.

lLa critica ha seRalado en distintas piezas de "Azorin® y de

P. SBalinas elementos propios del Simbolismo vy del auto
sacramental (Judit, Lo invisible, Angelitaj; E1 Director, La
Estratoesfera, La Fuente del Arcaéngel, Los santos, EL
chantajista) (203), del Surrealismo (Brandy, mucho brandy,
Angelita, Cervantes o la casa encantadas El Director, El precio)
(204), del antirrealismo (Angelita, Cervantes o 1la casa

encantada) (205), del sainete costumbrista (Brandy, mucho brandy,

La Estratoestfera) (204), del Expresionismo (207), de la “"commedia

dell?arte” (Comedia del arte) (208}, del drama ppliciaco (E1l

precio) (209), de la comedia burguesa (La Bella Durmiente) (210),

del teatro politice (Los santos) (211), de las obras de L.

Pirandello (O0ld Spain!, Angelita, Cervantes o la casa encantada)

(212) ...

A continuacidén rcomentaremns los aspectos podticos gue =1
encuentran a nuestro juicio en la estructura de las piezas
azorinianas vy salinianas. En algunos casos serd poética toda la

disposicidén de una obra dramadtica; en otros, s6lo algunas

escenas.

a. Piezas con estructura poética completa.

Comedia del arte, una pieza de "Azorin" dividida en tres

actos, el dltimo con dos cuadros, tiene una estructura poética
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completa, porgue el autor guiso mostrar también en este nivel el
tema fundamental de 1a obra: tode se repite con ciertas
variaciones (213). En &l drama pasan los afos y las horas, pero
las situaciones principales se repiten con algunos pequeros
cambios, En el acto I 1la joven Pacita estd enamorada del
protagonista, Valdés, y quiere actuar en un papel importante
junto a é1. En la tercera parte Méndez, que ama a Pacita desde 2]
acto 11, desea debutar en 1a obra que la actriz esta preparando.
Por otro lado, en los dos actos el poeta Vega es el intermediario
entre las parejas: primero entre Pacita y Valdés, luego entre
Pacita y Méndez. El drama termina con la muerte, debida al
parecer a causas naturales, de Valdés (0. c., IV, pag. 1.02a).
Cuando nace e! amor entre Pacita y el joven Méndez, el
protagonista, antiguo amor de la mujer, muere. Asi pues, un ciclo
enlaza con el siguiente y esto permite gque tamhién por razones
literarias pueda fallecer el actor (214). Valdés termina su
existencia asimismo cuando su alumno, Méndez, va a empezar 5u
carrera artistica.

Por otra parte, el recurso del teatro dentro del teatro,
presente en cada uno de los actos de Comedia del arte, refuerza
su estructura podtica. En el I Valdés y Pacita recitan fragmentos
de Edipo en Colona, de Sifocles (0. g., IV, pags. F24-996). La
tragedia griega sirve para adelantar acontecimientos: WValdés
quedard ciego y Pacita le ayudara. En el acto II el actor da una
leccion de interpretacién a Méndez. Juntos ensayan una parte de

El trovador, de A. BGarcia GButiérrez (0. c., IV, ﬁags. 1.010-
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1.011}., Como la escena romidntica refleja el amor de los
protagonistas, Méndez comunica de forma indirecta SUS
sentimientos a Pacita. Al final del acto III la compafia dice
versps de El maAgico prodigioso, de P. Calderdn de la Barca, los
tuales tienen como tema la alabanza del amor (0. c., IV, pagd.
1.027). Se subraya entonces la unidn de una nueva pareja, formada
por Pacita y Méndez. #Asi pues, las piezas de Sifocles, A. BGarcia
Gutidérrez y P. Calderdn de la Barca se relacionan estrechamente
con el desarrnlle de la accidéni: adelantan bechos, proporciocnan a
los personajes palabras gque ellos no dirian, subrayan
acontecimientos vy, sobre todo, son uwuna muestra de la idea
principal del drama. En efecto, la "comedia del arte" azoriniana
repite con algumnas variaciones otras obras literarias anteriores
(215).

FPor otro lado, podriamos interpretar Doctor Death, de 5 a 5,
una de las pequefias piezas gue componen Lo invisible, como una
alegoria del momento de la muerte. La obra refleja los Jdltimos
instantes de la vida de la protagonista, la Enferma, mediante una
gran cantidad de simbolos:i la dificultad para entrar en la
consulta médica y para salir de ella, 1la presencia de personajes
como el Ayudante y l1a Hermana de la Caridad, 1las palabras del
Viejecito, los cambios en el paisaje, las luces de colores, los
snllozos... Como pusde observarse, signns de distinta clase se
vnen para dar al drama una estructura posgtica.

Cervantes © 1la casa encantada consta de tres actos y un

epilogo. La primera parte se divide en dos cuadros. Como en los

dos casos anteriores, intentaremns mostrar su disposicidn
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poética. Por una parte, en el cuadrao segundo del acto I y en el
acto 1Y, tiene gran importancia una casa encantada (0. €., IV,
paAgs. 1.0B1-1.9082 vy 1.0846-1.087) (214). En aguella parte Victor y
su triado Postin marchan hacia el lugar mencionadeo. 8Sin embargo,
dof¥a Maria aconsejs al protagonista, Victor, que no vaya aili,
mientras Isabel le impulsa a conocer la mansién. En cuanto a la
sequnda parte de la pieza, transcurre en el interior de la casa.
Por otra parte, el cuadro segundo del acto I y las dos partes
siguientes corresponden a la obra dramatica que ha realizado el
perindista Duran a partir del delirio del enfermo Victor Brenes,
un poeta que a su vez estaba escribiendo una composicidn 1l amada
precisamente "La casa encantada". Por otra, en el acte III se
produce una especie de salto temporal hacia el pasado, pues
Victor y Postin "visitan" a Miguel de Cervantes y a su familia
gracias a un elixir (Q. c£., IV, pags. 1.123 y ss.). En realidad
esta parte dramatiza lo gue sucede en la mente del protagonista
tras beber el magiceo liguido. For otra, el dramaturgo alicantino
utilizé en varios lugares de la pieza el recurso de las escenas y
los personajes paralelos: como sabemos, cuando Victor se dirige a
1a casa encantada, aparecen dos mujeres, dofa Maria e Isabel, a
las gque podriamos considerar como las ideas opuestas que luchan
en la mente del protagonista. Hacia el final de la segunda parte
do¥a Juana habla a Victor de los aspectos negativos del elixir
maravillopse (0. c., IV, pags. 1.108-1.110) e Isabel, de los
positivos (0. c., IV, pags. 1.110-1.111). En el acto 11T Miguel

escucha los reproches que sus dos hermanas, Andrea y Magdalena,
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e hacen respecto a la situacién econdmica de la familia. En esta
misma parte Victor afivrma que ha enviado un fragmento de su poema
"La casa encantada" a Miguel para gue lo juzgue (0, c., IV, pag.
1.125), mientras que en el epilogo el periodista Durdn dice qus
ha remitido 2! plan de su comedia al poeta Victor, el cual le
pone el misme tituloc pue tiene la pieza azoriniana (0. c£., IV,
pdg. 1.135). En fin, tanto el personaje llamado Victor del acto
I1, como 21 del mismo nombre del epilogo sienten gran admiracidén
por la figura de Miguel de Cervantes (0. c., IV, pags. 1.111 vy
1.138). Como puede ohservarse, los paralelismos son constantes en
la obra del alicantino y dan lugar, junto a otros elementos
dramaticos, a una estructura poética.

En el teatro saliniano podriamos considerar como podtica la
disposicidn completa de La Caheza de Medusa, obra dividida en
siete escenas gque componen un dnico acteo (217). La pieza refleja
varias situaciones amorosass tras aparecer 21 hombre (Andrenio)
en la escena primera, en la segunda y en la tercera surge Gloria,
la mujer enamoradaj en la cuarta vy en 1a quinta, Rosaura, la
mujer desencantada de su maridoy vy en la sexta y en la séptima
charlian Lucila, quien se ha separado de su esposo porgue desea
ser feliz g independiente, vy su cufada WValentina, 1la cual
mantiens al parecer un largo vy estable matrimonio. g8i
interpretamos gue Glﬁria, Rosaura y Lucila son la misma mujer
(218), entonces el mensaje del autor seria pesimista, pues la
felicidad e independencia de la mujer estadn relacionadas con 1la

muerte simbélica o Fisica del hombre (el marido de Lucila,

Andrenio). Sin embargo, Lucila siente un gran dolor por 1la



1352

separacion de su marido y por 21 fallecimiento de Andrenio. FPor
tanto, 21 dramaturgo guiso indicar en esta pbra que la dicha vy la

libertad exigen en ocasiones algunas desgracias, asi como gue el

amor no es eterno.
b. Piezas con algunas escenas poéticas.

La fuerza del amor es la primera obra dramidtica larga de
"Azorin". Se divide en cuatro jornadas. La primera y la segunda
tienen siete escenas, y la tercera y la cuarta, cinco. Al
comienzo del acto I se produce un enfrentamiento entre las armas,
las letras y la politica, defendidas por Cespedosa, Burguillos y
Salazar, respectivamente. Esta discusién nos recuerda el famoso
discurso sobre las armas y las letras de don Quijote (219). For
otro lado, durante gran parte de la pieza don Fernando, el
protagonista, se finge loco. Esto alude de nuevo al personaje mas
conocido de la Literatura espafWola. Sin embargo, el ser dramatico
azoriniano pretende ser el maAs célebre caballero andante del
siglo XVI, Amadis de Gaula (Q, c., I, pag. 787 y ss.). Al final
de la jornada I don Fernando defiende ante el joven don Diegp la
Poesia y la justicia en la vida (8. c., I, padgs. 799-740). Como
comentamos mds arriba, con la palabra "Poesia" el personaje alude
a los aspectos positivos de la vida, entre los que sitda los
buenos sentimientos. Junto a las escenas anteriores en el drama
encontramos varias partes amorosas, protagonizadas por doWa

Aurelia y don Fernandot la tercera de la jornada I, la cuarta vy
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la parte final de la gquinta de! acto ITI, vy la gscena cuarta de
la jorpada I¥. For otra parte, en la escena guinta del acto III
hallamos una larga y sentida intervencién de don Francisco de
Quevedo sobre el sentido de la vida, subrayada por efectos de
luces gue analizaremos mds adelante.

En 0Old Spain! hallamos un prélogo y tres actos. La tercera
parte estd dividida en dos cuadros. Podriamos considerar el
prélogo metateatro, pues el Actor comenta los problemas surgidog
entre el director y el autor de 1la pierza, asi como 1los
antecedentes del protagonista, don Joaguin. Por otro lado, en el
cuadro segundo del acto IITI encontramos una farsa, basada en el
episodio del supuesto encantamiento de Dulcinea, de la segunda
parte de El ingeniosp hidalgo don Quijote de La Mancha. Ya que
el autor no acostumbrd a indicar en general las diferentes
escenas, seifalaremos gue otros fragmentos poéticos se hallan en
el acto II, donde la Condesita describe un dia en Castilla (DO,
€.y, IV, pédgs. 890-891) y el Marqués de Cilleros comenta 1la
situacién social espafola (0. c., 1V, pags. 894-6895)5 asi como en
el cuadro segundo del acto III, en el cual la joven alude a su
cambio interior, a su enamoramiento (0. c., IV, pag. 909), vy los
dos protagonistas, don Joaquin y la Condesita, se comunican sus
sentimientos 2l tiempo que hacen referencia al atardecer y a 1la
patria (0. c., IV, p3gs. ?212-914).

Tres actos componen Brandy, mucho hrandy. En el daltimo

encantramos la escena del sueio de Laura, uno de los momentps mas
poéticos del teatro azoriniano (0. c., 1V, pags. 9463-949). El1

autor llamé a esa parte "ensuefo” (0. c., IV, pag. 763) y Mister
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Fog, uno de los personajes, "alucinacién” (0. c., IV, pag. 970).
En el suefo, que tiene lugar en la noche del dia de difuntos (0.
€., IV, pig. 7% {220), 1la protagonista dialoga con dos
fantasmas, don Lorenzo (joven) y don Lorenzo (viejo), los cuales
le aconsejan marcharse de su casa Yy permanecer en ella,
respectivamente. De este motle la joven dramatiza sus
preccupaciones interiores. Por otro lado, podemos considerar
poética la escena final, donde Laura y Rafael expresan sus
"encontrados szntimientos.

En El1 Clamor hallamos tres actos. En el I v 1II aparecen
escenas amorosas protagonizadas por Dora y lLuis, una pareja
separada por su diferente posicidn social (E. C., pdgs. 39-38 vy

g9-21).

Lo invisible se compone de cuatro piezas breves: Prbloag

B (=

escénico, La arafita en el espeio, El segador y Doctor Death, de

3 a 5. Estas ohras tienen una atmésfera de misterio, pues la
muerte se manifiesta en ellas de forma diversa tras presentarse
de manera visible en la primera (221). Por otro lado, el Frdlogo
escénico es metateatro, pues los personajes, especialmente la
Sefora, dialogan sobre la inminente representacion. También
pueden considerarse poéticas las sentimentales intervenciones de
Lecnor &n La ara¥ita en el espeio y los monélugos de Maria en _EL
segador (0. €., IV, pags. 1.060-1.061). De la estructura de
Doctor Death, de 3 a 3, tratamos mas arriba.

Angelita consta de tres actos, el primern y el dltimo se

dividen en dos cuadros. Tanto 1 primer cuadro del acto I como el
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primer cuadro del III, presentan sendas conversaciones entre la
protagonista y el Desconocido, simbolo del tiempo. Este personaje
entrega a Angelita un anillo con el cual la joven hard pasar dos
avkos al comienzo del cuadro segundo del actn I y cinco al
comienzo del 1. Estos saltos temporales repercuten de forma
importante en el desarrollo de la accién (0. c., Vs pag. 455
(222). Por otra parte, el idltimo cuadro de la pieza refleja la
presencia de tres Angelas, tres posibilidades para el futuro de
Angelita, segun dispone el Desconocido. Tras hablar con ellas la
protagonista glige ser 1a Tercera fAngela, 1o que supone la
tHesaparicidén de este personaje. Este cuadro nos recuerda la
escena del sueno de Laura, comentada mds arriba.

En La guerrilla encontramaos tres actos, e1 tercero dividido
en tres cuadros, vy un epilogo. La dltima parte es la mds poética
de la pieza (0. c., VY, padg. 719), pues muestra la separacidn
definitiva de 1lps enamprados protagonistas, Marcel y Pepa, debido
a la muerte del personaje masculino. €Como en esta escena Ios
seres dramaticos no hablan, el dramaturgo escribid una gran
acotacidn escénica donde hizo referencia a su "Ambiente de
irrealidad”, "ambiente de abstraccidn®, creado por medio de
elementos dramadtices sonoros (sirena de un barco) y visuales
{(decoracidn desnuda, luz rojiza, vestuario intemporal). Por otro
lado, debemos seffalar dos escenas amorpsas protagonizadas por los
personajes mencionados, situadas al final del acto II (B. c.. V,
pags. &497-499) y III (0. €., V, pdgs. 71&6-718). FPor otro, en el
cuadro segundo del acto 111 aparece una escena sentimentalé en

2lla el bravo Cabrero cuenta su desgraciada vida a Pepa' y le
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confiesa su amor (0., c., V. Ppags. 713-714). Por otra parte, el
paralelismo de escenas logra un efecto poético. Asi, en el acto 1
el francés Marcel estd a merced de sus enemigos espafoles en Mira
2l Prado, en el Il &1 Coronel Marcel Leblond domina el pueblb Y4
ha hecho prisioneros a dos espafoles y en el comienzo del IIT el
militar estAd en 1la cdrcel! del guerrillero espaficl 1llamado el
Cabrero.

Farsa docente se compone de tres actos. En el primero cuatro
personajes que estdn en 1los Campos Eliseos obtienen la
avtorizacién para vivir una nueva existencia en la Tierra (223)
(0. c., VI, pags. S8 vy =88). Esta pieza azoriniana enlaza con
phras dramadticas salinianas: en Ella y sus fuentegs Julia wvuelve
también a la Tierra desde e! Cielo, mientras el protagonista y el
Gerente de El Director tienen semejanzas con el duefio de los
Campos v el Administrador de la obra azoriniana, respectivamente.

En cuanto a 1a estructura del teatro de P. Salinas, la
critica la ha estudiado de forma detallada (224). Linda 8.
Materna indicéd gue la disposicidén poética saliniana se basaba en
el ritmo, el simbolismo vy la metafora, asi como en sucesos

fantasticos, simbdlicos e imaginarios (220). Antes de pasar a

sefalar las escenas que consideramos poéticas de los dramas del

i o e e e o v e e

Salinpas. Su primer acto tiene siete escenasj el segundo, trecej y

el tercero, doce. Eansiderémns partes poéticas de este drama la
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y el Director (Dios) scbre el papel de este ualtimp personaje; las
escenas segunda, tercera, seita, octava y novena del II, qgue
tontienen diAlogns amorososi la cuarta del acto 111, donde
Esperanza trata de su amers 1a gquinta, en la cual el Director
vuelve a hablar de su labory vy la final, donde se descubre el
"misterio" de la pieza, 1la identidad del protagonista. Por otro
lado, en dos momentos de la escena cuarta del acto I, se
dramatiza el pasado con un "tono teatral”, de acuerdo con las
acotaciones escénicas (T. c.. pags. JI153-31&6 vy 3I17) (2246).

El parecido consta de una estena. Sin embargo, podria
dividirse en cinco partes. La primera serviria de introduccidédn
(T E.» Ppags. 27-29), mientras las siguientes tendrian como
abjetivo el gue los protagonistas identifiguen al personaje
l1lamado el Inchgnito (T. c., pags. 29-32, 32-3&, 3641 y 41-42).
De esta manera sefalamos coma poédticas la parte tercera, donde se
alude a un ascensorista gue lleva del Cielo a la Tierraj la
cuarta, en la cual se hace referencia a la fuerza del amor y a un
chéfer con poderes sobrenaturales; asi como las conversaciones

entre el Incégnito y los protagonistas, Julia y Roberto.

Ella v sus fuentes tiene tres escenas. De ellas la segunda

es poética, pues contiene un dialogo entre don Desiderio y Julia.
Como sabemos, esta joven ha vuelto del Cielo para indicar al

personaje masculino que ha escrito una biografia falsa sobre

ella.

La Bella Durmiente se divide en dos cuadros, el primerc con

cinco escenas vy 1 segundo con una. Consideramos poéticas 1la
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primera escena e la ohra vy 1la AGltima, porgue en ellas
encontramos didlogos amorosos y  sentimentales de  Alvaro Y
Soledad.

Doce escenas bay en La isla del tesoro. Las poéticas se
relacionan con su protagonista, Mard. En la segunda escena esta
muchacha diainga con su madre, do®a Tula, y can Su novio,
Severino, por teléfonos vy en la tercera charla con su amiga
Rosarita. En la quinta la poesia reside en las palabras del
diario gue Mard encuentra en la habitacién de su hotel. Por
iltimo, en la escena dupndécima el personaje principal expresa su
desen de encontrar a2 su amado.

Sobre segurno tconsta de un préologo, wn cuadro con siete

pscenas Yy un epilogo. Las escenas poéticas se relacionan con
Petra, una madre gue s& resiste a aceptar la muerte de su hijo
fingel en la escena cuartaj que dialoga con Dipero, un personaje
fantdsticao, en 1la guinta (227);5 y que, finaimente, recobra a
fngel y planea marcharse con é1 a un lugar donde sean felices en

las escenas sexta y séptima.

5]
=
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i
0
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1

Diez escenas componen 1 acto de Cain
cientifica. Las poéticas son la tercera, donde encontramps un
dialogo amoroso entre Paula y Abelj la cuarta y la séptima, en
las cuales &1 personaje masculino comunica a su familia su drama
interior; vy la octava, donde dialogan Paula y un Hada. Esta
dltima escena refleja un suefio de Abel (228).

de P. Salinas. El primero tiene dos cuadros, con dos y cuatro
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escenas, respectivamente; el segundn, cinco escenas; y el
tercero, tres cuadros, con tres, tres y una escenas. Podemos
seffalar como poéticas en el acto II la primera y la guinta, donde
Judit intenta y después concsigue explicarse por gué no ha matado
al dictador. Por otro lado, en el acto 111 encontramos un
sentimental mondlogo de la Camarera (escena tercera del cuadro
segundo) vy en la escena final de 1a obra otro soliloquip, esta
vez de Judit, y un didlogo amoroso de la mujer y el Regente.

Diez escenas tomponen el acto de La Estratoesfera. En este
drama lo poético estd relacionado con el personaje de #&lvaro. Con

todo, un interesante fragmento poético es el planto de Felipa en

la escena final.

La Fuente del ArcAdngel cuenta con trece escenas. Poéticas
son la qguinta, donde se 1leer ®1 programa maravillpso de 1la
actuacion del! Caballero Florindoj; 1la poctava, en la cual aparece
dicha actuacién (229)5 1la décima, donde Claribel interpreta el
didlogo de Angelillo y Honorias y la duodécima, en la gue hahlan
la protagonista vy 1 Arcangel, un personaje simbélico.

En Los santos, pieza con cinco escenas, la poesia se halla
en la larga parte guinta, sobre todo en las intervenciones de la
Madre y en =21 maravilloso final.

El precio se divide en dos cuadros, con ocht y dos ascenas,
respectivamente. En esta pieza, como en otras anteriores, las
escenas pofticas son las relacionadas €on un personaje concreto.
En este caso se llama Melisa. Asi pues, las mencionadas escenas

son la segunda, la cuarta, la quinta y la séptima del cuadro

primero. FPor oltra parte, en la escena segunda del cuadro segundo,
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la poesia se relaciona con Miguel Jauregui, un escritor gque ha
dada vida a uno de sus personajes, precisamente a Melisa.

En f¥in, en El chantajista encontramos dos cuadrbs con cinco

vy tuatro escenas, respectivamente. Podemos considerar poeticas
las breves escenas tercera y quinta del cuadro primero, donde
aparere una Niva (2305 asi como las escenas segunda y cuarta del
cuadro segundo, en las que dialogan los enamorados Lucila vy
Lisardo., En 1la acotacidn final de la escena segunda del cuadro
segundo, el dramaturgo indicé el caracter no realista de 1la

aparicion de Lucila, un personaje excepcionals

"(Poco antes de acabar 21 mondlogo, LUCILA, sonriendo,
desaparece por la derecha, vy al instante se la ve
avanzar por la senda, muy derecha y sin prisa. Envuelta
en 1la luna, s5e diria una aparicién de magica belleza,
con su traje largo, blanca, sembrado de lentejuelas, y
el cabello peinado a la moda italiana del XV. Lleva las
dos manos caidas y cruzadas, delante. Se llega al
banco, vy se sienta delicadamente al sesgo de LISARDO,
gque como automdticamente cae de rodillas, a sus pies.
Todo ha de hacerse como en una escena de suefio, sin
togue realista.) (T. c., pag. 299)".

Aisi pues, algunas obras del teatro azoriniano y saliniano
tienen una estructura poética completa, mientras que otras sélo
cuentan con algunas escenas con esa caracteristica. Las primeras

son Comedia del arte, Doctor Death, de 3 a 3 vy Cervantes 0 la

casa encantada, de "Azorin"; vy La Cabeza de Medusa, de P.

Balinas. En cuanto a las partes poéticas, pueden ser amorosas y

sentimentales (La fuerza del amor, 0ld Spain!, Brandy, mucho
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brandy, El Clamor, La arafiita en el espejo, Doctor Death, de 3 a

9, La guerrillas E] Director, La Bella Durmiente, La isla del

tesorn, Sobre seguro, Czain o upna gloria cientifica, Judit y el

simbolicns, literarios y originales (Anaelitas; El Director. El

parecido, Ella vy sus fuentes, La isla del tesoro, Sobre segura,

Cain o una gloria cientifica, La Estratoesfera, Lps santos, El

precin y Los santos), reflejan diversas opiniones sobre la vida,

la muerte y el tiempo (La fuerza del amor, 0ld Spain!, Comedia

dezl arte, Doctor Death, de 3 a 35 El Director, La Cabeza de

Medusa, Cain o una gloria cieptifica, Judit v el tirano y EIl

precio), aluden a otras pbras literarias (La fuerza del amor, 0O1d

Spain!s La Bella Durmiente, La Cabeza de Medusa, Cain b una

sitdan en un ambiente misterioso, irreal o de suefio (Brandy,

murha brandy. La guerrilla, Farsa docentes; €Cain o una gloria

==t e —_———— = sl e

cientifical), son metateatro (0ld Spain!, Comedia del arte,

Arcangel Los santos), reflejan las palabras de ab jetos

importantes (un diaripo en La isla del tesoro, un programa en La

Fuente del Arcangel), manifiestan las opiniovnes de personajes
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Fara acahar pete apartedo dedicaedo a 1la estructura
dramdtica, vamos a subrayar la importancia del amor, de los
sentimientos, en los nudos dramidticos v en los desenlaces de las
obras de "Azorin” vy de P. Salinas.

En relacidn con los conflictos del teatro del alicantino,
debemos sefalar gque reflejan en general un enfrentamiento del

amor con el dinero (La fuerza del amor, Brandy, mucho brandy, El

Clamor) © con el rcari¥o hacia la patria y la tradicioeon (Qld

Spain', La guerrilla) o con el teatro (Comedia del arte) (231).

Por otro lado, las escenas finales del teatro azoriniano suelen

ser amorosas y sentimentales. Asi sucede en La fuerza del amor,

e

0ld Spain!, Brandy, muche brandy, Comedia del arte, El Clamor, La

e s it e e e e Tt T e e e e

Angelita, Cervantes o la casa encantada, La guerrilla y Farsa

docente. Sin embargo, la muerte también esta muy presente en

mstas partes, como si 8l autor quisiera reflejar su estrecha

relacién con la vida. Asi pues, Ffallece algin personaje en el

En la mayor parte de los conflictos dramdticos salinianos,
se aenfrentan el ser humano con el mundo moderno dominado por la
economia v el afan de poder. Asi ocurre en Ella y sus fuentes, La

Bella Durmiente, Sobre seguro, Cain o una gloria cieptifica,

Judit y el tirano, La Estratoesfera y Los santos. En otras

T P Y e e At o s e e s s =

ocasiones el amor debe luchar con impedimentos de todas clases
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que guieren acabar con él: El parecidn, La isla del tesoro, La

Cabeza de Medusa, La Fuente del Arcingel y El chantajiista. De la

misma manera gque en &l teatro azoriniano, en el saliniano los

finales son en general poéticos (232): El Director, Ella y sus

fuentes, La isla del tesoro, La Cabeza de Medussa, La

chantaijista. Y asi como en las obras dramaticas del alicantino,

en algunos de los dramas mencionados de P. Salina=z la poezia se

une con la muerte: El Director, Ella y sus fuentes, Lg Cabeza de

los elementos eternos, vida, amor y muerte, permanecen

relacionados y dominan también en este caso la estructura

teatral.
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E. OTROS ELEMENTOS DRAMATICOS.

En este apartado vamos a comentar los elementos poéticos del
teatro azoriniano y saliniano relacionados con el movimiento, el
vestuarin, los accesorins, la decoracion, la luz, la misica y los
efectismas., De esta manera completamos los aspectos de una obra

dramatica.

1. GEBTOS. MOVIMIENTOS.

En el acto II de la obra azoriniana Comedia del arte,
encontramos una extraordinaria escena muda. En ella dofa Manolita
sa observa en un espejo y asi hace explicito el paso del tiempo
por su piel. Lo da a entender al espectador por medio de
movimientos vy de gestos, vy lo subraya ademas al compararse con
una fotografia de la joven actriz Pacita (0. g., IV, pag. 1.005)
(233).

En Doctor Death, de 3 a5, una de las piezas de _Eg

invisible, la Enferma hace unos movimientos gue en un principio
parecen normales: al comienzo del drama abre la puerta de la
consulta del médico con dificultad (0. c£c., IV, pag. 1.0463) vy
luegop no es capaz de salir de ella, pues se ha producido un

atranco (0. c., IV, pags. 1.067 v 1.069). Con todo, al conocer

el personaje y el espectador que la consulta representa los
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momentos anteriores a la muerte, aquellas acciones sefalan, por
un lado, 1los factores que conducen al final de la vida vy, por
otro, la imposibilidad de escapar de la muerte cuando ha llegado
su momento.

El cuadro primero del acto I de Angelita comisnza y termina
de una forma bastante parecida (0. c., V, pags. 451 v 4598): dos
personajes, Angelita y el Desconocido, entran y salen al mismo
tiempo vy con movimientos iguales, como =i se tratara de un baile.
De este modo se subraya el caracter extraordinario del mencionado
ﬁuadro, pues £l personaje masculino ez un ser simbdélico, ctomo
sabemos.

En 1a pieza saliniana Los santos unos gestos de horror del
sargento Orozco hacen pensar al espectador o al lector que una
estatua ha hahlado en voz baja al ser dramatico. 8Sin embargo, el

militar no hace alusién después a ese hecho maravilloso. Veamps

la acotacidn corvespondientars

"OROZCO.— (...) ¢@No hay guien se compadezca de mi?
Hablais tan bajo... Bue no S8 OS 0OyEBe.. Me
acercard un poco mas. A ti, Soledad, vamos... me
voy o me quedo... {(Se aproxima a la imagen vy

acerca &l oido a su rostro. De pronte retrocede
hasta 1llegar a la pared, andando para atras, vy
mirando con expresién de terror a la imagen, sin
perderla de vista. Al llegar a la pared se gueda,
con las manos abiertas, pegado a ella, con la
misma cara de terror. En este instante, se oye
ruido fuera, un coche que para, voces.) (T, Ca..
pag. 250)}".

Al final de esta obra, otra nota escénica muestra la importancia

de l1la Madre en el desarrolla de la accidn. Al contribuir sus
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continuns rezos al milagro de las esculturas, el autor indicé la
alegria de esa mujer y su posicidn central respecto a los

distintos personajes asit

LA MADRE.- (Se adelanta y dice con cara te gozp y voz
clara y sonante.) iHijo mio de mi alma! (Se gueda
en el centro de la escena, como la clave, inmdvil,
mirando al cielo.} (T. c.s; pdag. Z63)".

Noc debemos olvidar que los personajes principales de Los santos
se corresponden con cinco estatuas religiosas. La Madre estaria

relacionada con la imagen de la Virgen de la Soledad.

2. VESTUARIO.

En la obra azoriniana Doctor Death, e 3 a 5 se produce un

cambio de vestuario bastante significativo. Al comenzar la pieza
el Ayudante 1lleva "(...) &l traje blanco gque s& usa en las
clinicas operatorias (0. c., 1V, pag. 1.0562)." Asi pues, la
Enferma cree al verlo gue entra en dna consulta normal. 8in
embargo, al final el personaje masculino aparece "vestido de
negro® (0. c.. IV, pag. i.071). En este momento la protagonista
sabe que ha llegado al término de su vida. El color mencionado lo
indica, ademas de ptros elementos dramaticos.

En e! epilogo de La guerrilla hallamos una referencia al

vestuario de los personajes, que contribuye, como otros efectos
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visuales v sonoros, a crear una escena irreal e intemporal, segun

indicd el dramaturgo en la scotacién escénicat

"PEPA MARTA s cubre con ancho manto. MARCEL va
envuelto en un abrigo gue no deja ver ningin signo
militar. A rausa de estos ropajes, simplicidad de
lineas en las dos figuras. Las dos figuras, en aste
ambiente de abstraccidn, no pertenecen a ninguna clase
social y se evaden del tiempo (0. c., V, pég. 719)."

La espariola Pepa vy el militar francés Marcel pasan a ser dos
enamorados de cualgquier tiempo y lugar. Gueda asi subrayada su
tragica & injusta separacidn.

Al comienzo del actp II de El Director P. Salinas indicd en
unas notas que Juana e lnocencio usaban entances ropas de colores
clarons frente a las sescenas anteriores (T. c£., pags. 328-329).
Esto se debe a la transformacidn que esos seres dramaticos han
experimentado. La noche anterior han conocido la felicidad, el
amor verdadero.

Por otra parte, el Hada lleva un precioso vestido en Cain o

una gloria cientificas

"HADA. — Por nada. FPero usted me permitira
gue me quite el abrigo. (Se lo quita y aparece con
un vestido de gasas y flores, como el que suele
atribuirse a las hadas. Lo hace con toda
naturalidad. PFPAULA no manifiesta gran sorpresa.)
(T. €., pag. 186)".

Antonio L.4pez Herrera subray$# la importancia del traje de

Romeo que viste Lisardo en El chantaijista (234). Debemos recordar
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gue este personaje se disfraza para que Lucila no dascubra
inmediataments que estd suplantando a su novio. Por otro lado, el
traje alude a los enamorados masculinos, literarios o no, de todo

tiempo y lugar.

3. ACCESCORIDS: MASCARAS, UTILLAJE DEL ESCENARIO Y DE ADODRNO, Y

UTILLAJE DE MAND.

En primer lugar, &n la pieza de "Azorin" Lo invisible
podemos sefalar como  un objeto importante la "careta de una
calavera” con la que la Sefora entra al final del Prélogo
gsténico para subrayar que es la muerte (0. c., IV, pag. 1.03%).

Por otro lado, en el desarrollo de Angelita es fundamental
una sortija que el Desconocido regala a la protagonista. Con ella
la joven pueds viajar por el tiempof "DESCONOCIDD.- (...) Pues
bient dé usted una vueltecita al anillo en el dedo, y ha pasado
un a¥p; da usted otra vueltecita, y ha pasado otro afo (0. €., V,
padg. A454) (235)." En efecto, con el talismdn Angelita salta dos
akos al comienzo del cuadro segundo del acto I (0. €., V, pag.
457) y cinco al principio del acto I1 (0. g., V, pag. 474).

En e1 acto II de Cervantes o i..a_\ casa encantada, surge un
@lixir. Segan el Doctor, ese ligquido tiene un gran interés para
los artistas, pues aumenta enormemente su imaginacion (0, . 1¥,

pags. 1.10&4~1.107). FPor tanto, Victor lo toma al final de dicha

parte. Como sabemos, en el acto 11X aparecen tanto Victor como
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Postin, unos personajes del siglo XX; en la casa de Migusl de
Cervantes, en el siglo XVII. Esta parte de la obra es la
dramatizacidn de lo que sucede en la mente de Victor al beber el
elirxir. Por otra parte, este recurso recuerda el anillo de
Angelita.

En la obra dramatica saliniana El Director, un espejo
refleja w©l aspecto interior de las personas gue se miran en #é1.
Asi, cuando la Mecandgrafa lo hace, no se reconoce, pues se
tomporta en un principio de forma falsa (J. c., pags. 310 y 322)
(2346). Por otro lado, una careta indica que el Director v el
Gerente son la misma "persona”. Esto constituye el misterio de la

pieza (237):

"MECANGBRAFA.~ (...) (Sigue sentada en el sillén,
mirandon al vacio. Entre tanto, el GERENTE pasa al
*lobby?, se detiene ante el gran espejo con el
retrato en la mann, v sacando del bolsillo una
careta se la pone y mirando al retrato se vuelve
un mamenta hacia el espectador de modo que se vea
que la careta reproduce exactamente la fisonomia
del DIRECTCR. Esto =d4lo dura un instante.) (I. c.,
pag. 3J44) (238)".

En El parecido un botdn pone en contacto al Incédgnito con
Roberto vy Julia (T. €., padg. 35). Aquel personaje les dice que
deben haber perdido el botdn gue ha encontrado. 8Sin embargo,
estos dps seres, que llevan chagquetas iguales, han perdido uwno.
Por consiguiente, no saben a quién le falta. Poco después el

Incéignito recupera el objeto al afirmar que es suyo. El1  botdn

cumple un interesante papel, semejante en cierto sentido al de la



150

manzana de la discordia. BSirve en un principio para enfrentar al
matrimonio, pero tras confesar la mujer un secreto la pareja
estard mas unida y enamorada gue nunca. Entonces el botén pierde
su utilidad y e1 Incégnito, un ser simbédlico, lo recobra.

En la icsla del tesoro hay un cuaderno tambi én especial que
fascina y pone nerviosa a Pepa (239). La mujer cres que tiene
magia (T. c., pag. 109) y considera una safal celestial gue ella
no pueda leerlo {240}t "- (...) Me da mucho susto, porgue me ha
rasadn tres veces, y ya me Creo que s como un avisn del cielo de
gue no es mip y no lo debo leer...., sverdad? (T. c., pag. 99)".
Como sabemos, el cuaderno contiene un diario escrito al parecer
per la pareja de Mard, un personaje poético.

En La GCabeza de Medusa hay sombreraos gque transforman a
quienes los llevan, que dan falicidad o la quitan. Asi, al no

comprar Rosaura uno bueno, rechaza al mismo tiempo la dicha. Las

arotaciones de esta escena son muy significativas:

"(Ge pone el sombrero y se mira  muy complacida al
espejo. Cambia de fisonomia, todo el rostro se le
alegra.) (T. c., piag. 12Z77°".

"(Ge lp quita muy despacio, y muy despacio y sonriendo

melancélicamente, se lo da a JUANITA, con cuidado, con
un aire casi ritual.) (T. €., pag. 127}".

El autor madrile®p subrayd en una nota escénica de GSgbre
sequro el contraste entre la ropa negra que vigte Petra y su
pafuelo blanco (T. c., Ppag. 151). A nuestro juicio este color

remite a la inorencia y a la pureza de fAngel, el hijo

supuestamente ahogado de la mujer. For su parte, Linda 5. Materna
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lo considerd "(...) symbol of her sorrow as well as her hope that
Angel still lives (241)".

En Cain o una gloriz cientifica hay unpos objetos de cristal
ouwe indicen paz. 8i hubiera guerras, ellos serian los primeros
que caerian destruidos, sefWasla Faula (242). Por tanto, l1a joven
pide en la escena octava de la pieza a un Hada que su hijo cree
eaos delicados objetos (T. .., pdg. 187). De esta manera asegura
indirectamente un mundo pacifico.

A. A. Borras seWald gue en Los santos los cigarrillos eran
un simbolo del sufrimiento comdn (243). De acuerdo con el
personaje llamado Orozco, son el dnico elemento gque une a los
enegmigos (T. c., pag. 248).

En $in, en El chantajista encontramos una cometa que tiene
unn wvalor simbélico. Cuando la Nifa la busca, Lucila esta

intentando encontrar a su amados; cuando la Nifa la recupera,

lucila también lo halla (T. c., pags. 2794 y 297) (244).

4, DECORACICN.

Guillermo Diaz-Plaja escribié que una de las caracteristicas
del teatro azoriniano era la "antiargueologia” (245). De westa
manera indicd que el alicantino no habia compuesto piezas
histéricas que intentaran imitar en todos los aspectos draméticos

el pasado, con la excepcidn de La fuerza del amor. Asi  pues,
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"Azarin® no aludié con detalle a la decoracién necesaria para el
acto 1III de Cervantes o la gasa epcantada, situado en el siglo

YVII, ni para La guerrilla, cuya accién transcurre en el XIX, ni

siguiera para las otras piezas contemporansas. En nuestra opinién
2l autor guiso seX¥alar asi que sus piezas podrian transcurrir en
todos los tiempos y gue sus temas son intemporales.

La desnudez de la decoracidn azoriniana contribuye a la
aparente sencillez de su teatro y resalta su poesia. En la
primera acotacidén del acto I de 0ld Spain! se lee s=implemente:
ngalita modesta. Puertas al fondo y a la derecha" (0. C.s IV,

pag. B865). En la de Brandy, mucho brandy: "Sala modesta. Camilla”

(0. c= IV, pag. 927). En la de Comgdia del arte: "Plazoleta de

un jardin. Bancos" (0. g., IY, pag. 9B81). En la de FPrélogo

escénico: "Cortina o telén de primer término” (0. c.. IV, pag.

rafita en el espejogt "Sala decorosa. Puerta

1.025), En la de La
a la derechaj puerta a la izquierda. Al fondo, ancho balcdén, por
el que se divisa, en la lejania; 2l mar. btna mesita con libros

{0. £.y 1V, pag. 1.040)." En la de El spgador :

"En una redurida y pobre casita de labriegos. Cocina
con chimenea de campanaj; puerta al fondos al fondo
también, no lejos de la puerta, una ventana. Puerta a
1a derecha. En la pared de la derecha, un retablito con
una Virgen, vy delante de la imagen, una mar iposa
encendida en un vaso. Una tuna con un nifo de meses.
Las paredes, blancas, con un zdcalo de vivo azul,
separado de lo hlanco por una raya negra. Crepusculo
vespertino (0. £., IV, pag. 1,051).7

En la de Doctor D=ath, d

= a 3¢
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"Salita desmantelada. Tres paredes pintadas de azul
claro. Pusrta al Ffondos puerta a la derecha. Una
ventana a la izguierda. Ni cuadros ni cenefas, ni mas
musbles gue dos sillas y una mesita (0. c., IV, pag.
1.0862) (244).7

En l1a de Angelita: "Teldn corte de campo, bosgue o jardin® (0,
s V, pag. 451). En 1la del cuadro primero del actao 1 da
Cervantes o la casa encantada: "Pasillo de un casa” (0. c., IV,

pag. 1.077). En la de La guerrillas

"Zagudn de casa labradpra. Cocina a la derecha. Puerta
al fondo. Puerta a la izguierda. Otra puerta en la
pared del hogar. En el muro frontero, un cuadro de las
Animas, y ante él1, un vaso con una mariposa encendida
(0. c., V, pag. &3%) (247)."

Y en la de Farsa docente: "Oficina” (0. €., VI, pag. 583). De
esta manera puede comprobarse lo limitado de los cnmentarius
azorinianos sobre 1la decoracidn de la mayoria de sus piezas,
raducidos en muchas ocasiones al lugar donde transcurre la accidn
y a la situacidn de las puertas (248).

Debemos seffalar gue un retrato es un elemento escenografico
poético en el acto II de Brandy, mucho brandy. Representa a un
difunto familiar de los Rasura, los protagonistas, y les provoca
un gran nerviosismo, vya gque le atribuyen un maleficio (0. c., IV,
pigs. 946-947).

El decorado del epilongo de La querrilla contribuye a la

gsimbolizacién de Fepaz y HMarcel: "L.a escena, completamente

desnuda, blanca. Ni edificios ni 4rboles. Al fondo, la inmensidad
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del mar (0. c., V, pag. 71?)." Ahi tiene lugar la despedida
detinitiva de ros enamorados que pueden pertenecer a cualguier
pais y a cualquier tiempo, como indicamos mas arriha.

Por el contrario, P. Balinas describid en general con
detalle 1la decoracidn de sus piezas, excepto en lps casos de

Sobre seguro, Ella y sus fueptes y £l chaptajista. La critica ha

e s e e i e e s e g P e SR el S S =

subrayado gue algunos de sus dramas, como El Director, La Fuente

del Arcangel v El precio, tienen escenarios divididos en dos

partes (249). En efecto, en 1 acto I de El Director la escena

representa una sala de espera y un despacha; Yy en el IXI, un
“lobby*” de hotel y una terraza. En nuestra opinién tanto el
despacho camo =1 "lobby™ sefalan el sitio en el cual trabajan los
ser=s =ohrenaturales de la obra, el Director y el Gerente,
respectivamente, mientras la sala y la terraza son los 1lugares
donde lcs otros personajes esperan inconscigntemente la actuacidn
de aquéllos. En cuanto a La Fuente dal Arcangel la divisidn
subraya una diferencia entre 1 mundo de la represion y el del
ampr, el de la casa de dofa Gumersinda y el del Arcangel. En
relacidn &nn El precig, el escenario reproduce un jardin y un
saltn confortable. Aguella zona, donde dominan los elementos
naturales, esta reservada a Melisa, un personaje podticn, v a su
amiga Alicia, Ffrente a la otra parte de la casa, en la cual
aparecen seres dramaticos muy diferentes a ellas, como el
Inspector y Prudencio.

La accidn de las obras del madrilefo traﬁscurre en general

en habitaciones de hoteles y en salones de hogares confortables.

8in embargo, debemos comentar en este apartado que de forma
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excepcional Ella v sus fuentes sucede "en un pais imaginario” (T.

t., pag. 45). Asimismo Judit vy 8l tirano ocurre en "un pais

— e e, L v = SL =

europen imaginario" (T, c., pag. 3&9 . De esta manera las piezas
pueden situarse en cualquier lugar.

For otro lado, en L3 Cabeza de Medusa 1 autor subrayd el
caridcter poético del personaje llamado Andrenio mediante 1la

decoracidr % los muebles gue utiliza. En la acotacidn escénica

correspondiente se lee:

"En 1 centro de la esceEna, un poco hacia el segundo
tédrmino, snbre una plataforma de un medio metro de
gltura, una mesa-pupitre y detras un sillén de respaldo
altp. Estd aparentemente destipado al cajero, pero
plasticamente se ha de considerar como el eje de 1la
gscena, vy al personaje que ocupe este silldn, en
situacion de observar vy dominar todo 1o gque pasa
slrededor. Conviens dar a estos muebles cierto aire de
axtraffeza, de suerte gue por la diferencia de estilo y
lineas parezcan pertenecer a otro amhiente (T. €., pag.
117y .

Tanto en La Fuente del Arcangel como en Lgs santos forman
parte de 1la decoracién unas sstatuas mencionadas en los mismos
titulos. Estas esculturas son fundamentales, ya que al final de
ambns dramas toman vida (250). En el caso de la primera cbra el
Arcdngel +tras un didlogo amoroso con Claribel marcha con ella
hacia un lugar donde reinen la felicidad yv el amor. Esto supone
el abandono del mundo cerrado y opresor de Alcorada. En el caso
del segundo drama los santos ocupan £1 lugar de unos condenados a
muerte y asi los salvan.

AR TTE T R TR AT M T mmmree e — v e Hk o e

Por otro lado, e&n La Fuente del Arcangel merece destacarse
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en nuestra opinién el agua gue corre durante toda la pieza, de
principio a fin. EI autor se refirié¢ a este hecho al comenzar y
al terminar l1a obra, v en la escena undécima (T. c., pags. 215,
241 y 239). El1 continuo movimiento del agua hacia otros lugares,
indica en nuestra opinison la fuerza de la vida. Por ello, al
dascubrir el amor Claribel se va con el Arcangel (251). Linda 8.
Materna subrayé la Ffuente como simbolo del amor tanto en La

Fuente del Arcangel como en El chantajista (252).

— e e e e il i T o, i

En fin, G. Torres Nebrera comentd la importancia de las

ventanas en el teatro salinianc (253). En efecto, las hay en la

M e i e ey e e e et e e i s Yo W NN

sequro, Cain o© una gloria cientifica, dJudit y el tirano, La

Fuente del Arcangel vy El precin. Estos elementos aluden an

general al mundo natural, situado Ffrente a los comodos vy
confortables salones y habitaciones de hotel del mundo moderno,
donde los personajes del madrilefio dialogan. Como sabemos, las
ventanas también aparecen de forma significativa en la obra

dramatica del autor de Mondvar.

5. LUZ.

La 1luz crea y refuerza escenas poéticas tanto en el teatro
azoriniano coma en e! saliniano. En La fuerza del amor el
alicantino subrayé el emocionante parlamento de don Francisco de

fuavedo mediante efectos de luces: #(Cae la tardej la escena va
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pscureciendose.) (0. c©., I, pag. 785)" y "(Casi en tinieblas la
escena, todos escuchan sobrecogidos las palabras de Ruevedo.
Breve pausa.) (0. c., I, pag. 784)".

En Brandy. muche brandy el dramaturgo destacé la presencia
de dos seres surgidos en el sueRp de Laura, don Lorenzo (viejo) y
don Larenza {joven), con luces verdes y rojas, respectivamente

(0. c.y IV, pags. F63 y R&b6) (254).

El +final de Comedia del arte se sitda al amanecer (0. cCca.,

1V, pag. 1.026). La luz tiene entonces una gran impoartancia, pues
el comienzo del dia alude &l principio de una relacidn amorosa,
la de Pacita v Méndez.

En una acotacién de 1a altima escena de El segador, £l autor
indicd que la luz disminuia (0. c., IV, pdg. 1.051). Esto aumenta
gl misterio vy el terror en la protagonista y en el espectador.
Por otro lado, el alicantino relaciond la cercana muerte de la
Enferma en Doctor Death, de 3 3 § con 1 anochecers "(Va
menguando la luz.}” (. c., IV, pdag. 1.048). Despuées indicd el
inminente  fallecimiento por medio de una luz verde (0. c.., IV,
pag. 1.070). Y un poco mas adelante dejd prdacticamente a oscuras
el escenario para subrayar el momento fatal: "La escena  queda
casi en tiniebhlas* (0. c., 1V, pag. 1.071).
de vista poético (253). En &1 cuadro segundo del acto I, el autor
relaciond un rapido salto temporal con un apagdn: "{Da pronto,

gueda el teatro en tinieblas; brevisimo momento; durante la

oscuridad, Angelita da un gritoc.) (8. €., V, pag. 457)". Tras
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pste oscuro pasan dos a%os de la vida de la mujer. Mas adelante
surge el mismo efecto, pues Angela da cinco vueltas a su  anille
migico (D. c©., V., pag. 474). En nuestra opinidn esto produciria a
los espectadores del drama una gran impresidn. Por otro lado, nos
recuerda un momento de la pieza En la ardiente oscuridad, de
Antonio Buern Vallejo, en ! cual se apagan las luces y el
publico queda ciego, como los mismos personajes de la obra. Al
final de Angelita 1a luz vuelve a convertirse en protagonista. En
primer 1lugar, "Azorin" hizo referencia mediante una acotacidn a
que estaba anocheciendo (0. £., V, pag. S03). En segunda lugar,
sefal ¢ una oscuridad casi  total: "(La esCcena, casi an
tinieblas.)" (9. c., V, pAg. S04). En tercer lugar escribié: »(Un
foco de luz envuelve las dos figuras.)" (0. c.s V, pag. S04). En
cuarto! "{(Un momento de oscuridad; al tornar la luz, la Tercera
ﬁhgela ha desaparecido.) (0. €., V, pag. 504)". El autor quiso
destacar de este modo la importante intervencidén fipal de
Angelita. Ademds, la luz tiene un valor simbélico en la pieza,
comb subraya el mismo personaje pringipal:s "— (...) Ve usted por
esta ventana cdmo avanza el crepisculo? Pues a medida gue amengua
la luz del! sol en este dia crece la luz espiritual en mi interior
(0. c., V, pag. 503)."

En el acto II de Cervantes o la casa encantada, luces
verdes, rojas y rosas contribuyen a resaltar el calificativo del
lugar mencionado en el titulo Q. c., IV, pags. 1.099, 1.100 vy
1.101). A estos elementos luminicos se afaden los sonoros, que

comentamos mAs adelante, asi como la sensacién de que la casa se

mueve (D. c., IV, pags. 1.098 y 1.100). For consiguiente, s& unen
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aspectos visuales, sonoros y tactiles en escena para subrayar un
gitio magico.

En el epilogo de La guerrilla encontramos un escenario
blanco con una "Tenue luz rojiza® (0. c., V, pag. 719). Este
elemento refuerza el "amnbiente de abstraccidén” del final de 1la
pieza.

Por otro ladpo, la critica ha sefalado 1a importancia de la
luz v de la sombra en la literatura saliniana (256). Por ello, no
es oxtrafo que sean frecuentes e interesantes los efectos

luminosos en sus piepzas, sobre todo en las escenas finales. Ella

¥y sus fuentes acaba de noche y la estatua iluminada de la plaza

"domina” la habhitacidtn donde transcurre la accidnd

"PERIODISTA.— (...) (8e dispone a salir y antes etha
una mirada al balcéni estad abierto de par en par.
Ha caido la tarde, vy en el aire oscuro la estatua
de JULTA RISCAL, alumbrada por unas luces de la
calle, sep destaca con terrible silueta, daminando
el cuarte.) Yo no sé& cémo se podia vivir con esa
estatua tan cerca. Se le viene a uno encima. il.a
vardad es que debia de ser una real moza! Pero me
da un poco de miedo, un poco de miedo (257)..."

De esta manera el dramaturgo insistid en la intencién de la obra:s
la Historia puede ser falsa, puede ser la sombra de la reélidad.
Al  acabar el drama el espectador sabe que la escultura de 1la
plaza tiene los rasgos de Jesusa Montana. Sin embargo, la mujer
considerada como una heroina nacional se 1lamd Julia Riscal. Por
1o tantn, las luces iluminan la mentira histﬁri:a. Por otro ladao,

el +Ffinal sefala de nuevo la importancia de las estatuas ‘(gg
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Fuente dzsl Arcangel, Llos santos) y de los personajes gue se

En la escena gquinta de Spbre sequrp aparece un  personaje

fantAstico, Dinero. Su presencia se subraya con una luz gue se
apaga &l entrar ﬁhgal en escena (T. c., pdg. 139 {258). Mas
adelante una acotacidén sefala®* "se enciende la llama del dinerd"
(T. cC.s pag. 150). Esto se produce al salir Petra e indica la
intenci4n de Dinero de tentar también a ﬁngel, va gue no ha
podido convencer & la mujer. Por otro lado, en la escena séptima,
Petra quema los billetes del seguro de vida de su hijo. Entonces
aparecen llamas de diferentes colores (T. €., pag. 162). Segun el
personaje femenino, el fuego se alegra de acabar con '"cosas
malas”. @Asi pues, de una forma visual se celebra en la obra el
triunfo de los sentimientpos sobre el materialismo.

El autor sefald mediante cambios de luz el comienzo vy el

final de la escena octava de Cain o una gloria cientifica. En
glla se dramatiza un suefo en el que dialogan Paula y una Hada.
Esta conversacitn se desarrolla "con plena luz, luz de la maWana"
(T. c., Ppag. 185 (259, frente a las escenas séptima y navena,
gue tienen "luz de prima naoche" (T. c., pag. 188). Una vez mas la
luz se relaciona con seres fantasticos en el teatro del
madrilero.

FPor otro lado, Linda 5. Materna comentd la importancia de la
luz al comienzo de Los santps (260). Entonces la escena esta casi

a woscuras y al entrar unos militares se indica: "(Los rayos de

dos o +tres linternas eléctricas empiezan a pasearse por el
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sdtanno. Al posar=e sobre 81 montén de abjetos se ven como formas
humanas.?} (T. c£., pag. 245)". Asi se produce la primera duda
respetto a la humanidad de las esculturas religiozas. Comp se
sabhe, al final del drama la duda se despeja, cuando las estatuas
toman el lugar d2 1los prisioneros ante el pelotdn de
fusilamiento.

En El chantajista Lisarde se sitda en su entrevista con
Lucila en 1a sombra, mientras ella se sienta en una zona con luz.

El personaje masculino quiere de este modo evitar que 1la joven

descubra que no #s sU novio, sino un impostor:

PLISARDD.— Asi, #lla a plena luz, luna en la cara. ComD
debe de ser. Ella es la engafada, el bien. Yo en
la sombra, conforme a mi papel, ocultandome,
fingiendo, porgue soy 1 mal. E! malvado, por lo
menos (T. €., pag. 298)..."

Ezte personaje hace explicita la relacidén simbélica de la luz vy
de 1a sombra. 8Sin embargo, luego se descubre que Lucila 1o ha
engafado v &1 se ha comportado inocentemente. Por otro lado, en
el final del drama se produce un efecto luminoso gque subraya el
cardcter podernsao del amor, un sentimiento capaz de superar los
mayores obstdculos en la obra dramatica saliniana. De noche

Lisardo puede leer una carta, como indica la acotacién escénicas

"{Abre una carta, Yy apenas pone los ojos en ella, cae
un rayo de luz que se enfoca precisamente en el papel.
La escena ha de acabar con el centro luminico asi, en
la carta.) (T. £., pag. 306) (261)".
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De wsta forma se alude asimismo a la importancia de las cartas en
la pieza. Como sabemos, Lucila las escribié para crear a su amado

—-

y Lisarde se convirtisd en él al leerlas (242).

4. MdsIcA. RUIDOS.

En este apartado comentaremos los aspectos sonoros poéticos

del teatro de "Azorin” v P. Ballinas.

pags. 951 y 1.025-1.026). En la primera obra este hecho aumenta
el misterio durante la noche de las animas. En la segunda seWala
el comienzo del dia y el del amor de Pacita y Méndez, ademas de
la muerte de Valdés. MAs adelante haremos referencia al sonido de
las campanas en Cervantes o la casa encantada.

Casi al acabar La araffita en el espeipo se escucha la sirena
de un barco (0. C.s IV, pag. 1.050). Es éste un signo mas de la
muerte de Fernando, =1 marido de la protagonista, Leonor (263).
8in embargo, es fundamental, pues al oirloc la mujer serd
consciente por fin de ese triste hecho. El1 mismp afecto sonoro
aparece al final de otra pieza de "Azorin®, La guerrilla, donde
indica 1a muerte de Marcel (D. c., V, pag. 719).

Por otro lado, en la dltima escena de El1 segadogr Maria

escucha el sonido del Angelus y se dispone a rezar (0. c., 1V,
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pag. 1.041). Intenta con ello tranquilizarse un poco, pero no
puede, pues teme que @1 segador vaya a matar a su hijo. En este
final se unen elementos visuales y sonorbs para crear  una
atmidstera que produzca miedo tanto al personaje como al
espectador: el 5nge1us, los rezos, los golpes en la puerta, los
l1loros, el crepisculo...

En oiras ocasiones el efecto poftico se produce porque los
espectadores no oyen un sonido o uvuna misica gue los personajes
afirman escuchar. En Doctor Death, de 3 a § la Enferma escucha
sollozos v murmullos que ni el autor menciona en acotacidén ni las
otros personajes parecen sentir (0. c., IV, pégs. 1.044 y 1.070).
Ezos ruideos sefialan la muerte de la protagonista.

Al final del acto II de Angelita (0. c., V, pag. 4%0), la
protagonista y 81 Hermanto Pablo seRfalan gue oyen una mdsica. 8in
embargo, el dramaturga 1o neqgd en una nota escénica. El
mencionado sonido, s6l1o sentido por aguellos personajes, indica
en nuestra opinién que, tras su conversacidn con Fablo, Angelita
sncuentra la tranquilidad en la religién y se olvida de sus
continuas 'angustiaﬁ relacionadas con el tiempo (2464). Por otro
lado, este mismo recurso lo utilizé P. Salinas en los naltimos
C.» Pag. 89). Alvara y Saledad

mamentos de La Bella Durmiente (

oyen entonces que llaman a la mujer, pern el madrilefo escribid
en la correspondisnts acbtacidén escénica que no era asi. Ambos
seres dramdticos crean ese sonido en su mente para poder
separarse, para dar fin a su relacidn.

Para crear una atmésfera de encantamiento y de terror en al

acto Il de Cervantes o la casa encantada, "Azbrin" recurric a
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diversos elementos sonoros. Asi, Postin cree oir ladridos, pero
no se escuchan (0. c., IV, paag. 1.097). Después oye toses, mas no
Victor (0. c., IV, pag. 1.098). Tras un momento ambos persohajes
sienten nuevos ladridos (Q. c., IV, pag. 1.098). Mas tarde oyen
maullar a unos gatos y unos golpes (0. c., IV, pag. 1.099) (2463).
Los elementos sonoros van aumentando de intensidad, como sekala
Victor: Y- iY qué golpes tan furipsos dan abajo! 1Y ahora, ruido
de cadenas, campanadas, gritos, lamentos! (0. c., IV, pag.
1.100)". 8in embargo, no acaban ahi, pues pronto empiezan
distintas misicas? "De pronto se pDyen campanas gue tocan a muerte

v e percibe el canto del *Dies irae’ (...) 0. t., IV, pag.

1.101)". La situacién cambia pronto y se escucha "({...) una
misica deliciosa, un fragmento de Mozart" (0. £., IV, pag.
1.101). Tras todos estas sonidos, Victor afirma que unos

"encantadores® han guerido asustarlos y luego alegrarlos (0. c.,
IV, pag. 1.102). Lo mismo debid pretender el dramaturgo con losg
espectadores. Desgraciadamente, esta obra no se ha estrenado en
teatros comerciales. Por tanto, no se han comprobado sus efectos
Bn Bl pablico (248).

La escena guinta del drama saliniano Sobre sequro, acaba con

wn  ruido. De esta menera el autor sefald el fin de una escena
fantAsticas "PETRA.- iMi &ngel, mi fingel! (Lo abraza. DINERD
emite algo asi como un silbido o bufido prolongado y se apaga,
como si fuese por =] aire gue entrd por la ventana.) (T. Cas pag.
159)". En la cita aparece una ventana, un elemento importante en

las piezas dsl madrilefo. "Por ella entra Angel, quien vence
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definitivamente con su presencia al Dinero.

En Cain o upa gloria cientifice la misica indica gue una
escend irreal ha arcabado, la de la conversacisn entre Paula y una
Hada: "Buena una nota como un pizzicato de arpa, Yy =@ apaga la
Tuz (T, ., pig. 188)."

Al terminar la escena primera del cuadro segundo del acto
ITT de Judit y el tirano, comienza a escucharse el "Preludio vy

Muerte de amor", de Tristan e lIsolda, de Richard Wagner (1813-
1883) (T. c., péag. 404). La protagonista de la pieza apaga la
radio, pues estd esperando a su amado. Sin embargo, la mdsica
hace referencia al triste desenlace de la obra saliniana. Por

otra parte, 1las dltimas palabras de la acotacidn escénica final

del drama, son "El! pajero canta" (T. c., pag. 411). Esto indica

que los protagonistas no han logrado evitar las amenazas que los

acechahan (2&67).

7. EFECTISMOS.

En las obras dramdticas de "Azorin” y de P. SBalinas, no hay
grandes efectos especiales relacionadons con la tramoya. Con todo,

en 1 segundo acto de la pieza azoriniana Cervantes o la casa

1V, pégs. 1.098 vy 1.100). Esto podria responder a un real
movimiento del escenario gue subrayaria el caracter magico del

lugar donde transcurre la accidn.
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En el final de la pieza saliniana El Director, encontramos

dos efectos dramdticos interesantes. Por una parte, cuanda la
Mecanbprafa estd decidida a disparar al Gerente, el autor indicéd
mediante una acotacién escénica gue aparecen "dos formas negras”
para impedir ese hecho. Asi se subraya el caracter especial del

Berente!

"MECANGSRAFA.— (...) (Saca la pistola. En este momento,
dos formas negras, salidas no se sabe de dinde,
aparecen detrads de la MECANOGRAFA y van a
sujetarla por los brazos. Pero el GERENTE les hace
una seffal con la cabeza, vy ®llos desaparecen otra
vez. Be trata de entender que el GERENTE pudo
evitar 1o gque va a ocurrir, pero lo deja. La
MECANGGRAFA dispara. El BERENTE cae al suelo.) (T.
Cs.» pa&g. 3&61)."

Unos segundos mas tarde se produce un hecho fundamental en la
obra: el Director sustituye al Berente, herido de muerte en el

suelo. De esta forma se hace evidente por fin la identidad de

ambos seres:t

"MECANOGBRAFA.— (...) (Al ir a entrar por la puerta del
*lobby* tropieza con el DIRECTOR. Este sale,
tamhalesandose. Lleva el pecho descubiertoc y lleno
de sangre. Aprovechando este momento, desaparece
del suelo el cuerpo del BERENTE. El1 DIRECTOR va al
lugar donde agquél cayé y cae exactamente como él,
quedando en la misma postura, para dar la idea de
que es el mismo cuerpo. La MECANGGRAFA se inclina
sobre ¢1, aterrada.) (T. cC., pPag. 362)".

Como comentamps mas arriba, en la escena quinta de Sobre

seguro el Dinero se anima. EI dramaturgo indicé en la acotacidn
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coarrespondiente cdmo podriz realizarse este efectismo de wuna

forma sencillar

"(En =ste momento, en el lugar mismo donde estadn 1os
billetes, brota comt un chorro de luz o 1lama. Se puede
hacer con un ventilador, con cintas de colores gue el
aire agite. MHientras dure la esczna se moverdn sin
cesar, como indicando gue 21 direro se ha animado.)
(260) ™,

En el +inal d= La Fuente del Arcangel y de Los santos,
encontramos uwnos efectos dramaticos muy importantes en el teatro
saliniano, a los gque aludimos repetidamente en nuastro éstudin.
En aquella pieza la estatua del Arcangel baja de la fuente,
abandona sus armas, dialoga con la joven Claribel y marcha con
ella hacia un mundo poético. Esto debe de provocar una gran
sorpresa en el espectador, vya gue lo ha estado contemplando coma
una escultura hasta ese momento. Con todo, el hecho sucede tras
la sesidn de magia del Caballero Florindo, que presenta

situaciones maravillosas al pablicny, tanto al dramatico como al

real. Asi alude ] dramaturgo a la animacidn del Arcéngels

"(La estatua del Arcangel sale de su nicho y desciende
las gradas de la fuente. Se guita la coraza, el casco,
los deja caer al sueplo, asi como la espada. Rueda
vestido como una espercie de trapecista, con una malla.
Se acerca al cierro hasta tocar las rejas.) {T- C::

pag. 240)".

Un suceso parecido se produce en la pieza Los santpos. Cuando los
fasristas acuden al sdtano donde transcurre la accidn para buscar

al grupo de prisioneros con el fin de ejecutarlos, 1las imagenes
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de santos que alli estaban guardadas toman vida, suplantan a los

condenados a muerte y son efectivamente ajusticiadass

"PALMITO.— (...) (Ante 1o que empieza a suceder se
calla, estupefacta. Se oye ruido de 1la llave &n la
cerradura. Los santos se animan y con movimientos
sencillos y lentos, se despojan de sus vestiduras
y atributos gque van dejando en el wmontdn, vy
parecen vestidos no exactamente camo los
personajes pero si de un modo semejante. S5in mirar
a nadie, echan a andar, uno tras otro hacia la
escalera. &Se abre la puerta.) (T. Ca., pags. 2Za6z2-
263",

El hecho milagroso se produce agqui debido a 1las continuas
oraciones de Pelona v la Madre, y a 1la snlidaridad creada por los
personajes encerrados. Quiza en este caso el efecto sea mayor que
en la pieza anterior, pues en Los santos estdn muy presentes
desde el primer momento los horrores de la guerra y la idea de
gue 1los condenados van a fallecer injustamente. Las imagenes
mueren para salvar a los seres humanaos, al igual que hizp Jesds.

De esta manera se aprecia la importancia de la religion en el

drama (2&49).

En conclusién, a nuestro juicio elementos poéticos se
encuentran en todos los aspectos del teatro de “"Azorin" y de P.
Salinas: temas, lenguaje, personajes, estructura, movimiento,
decoracién, 1luz, sonido, efectismos... Ambos escritores crearon
unas obras dramaAticas distintas a las que se representaban en su

tiempo. Esa diferencia consiste de manera fundamental en su
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caracter de pofticas. En a%0s y circunstancias diferentes tanto
el periodista alicantino de la Generacian del 798 como el poeta
madrilefo de 1la Ganeracidn del 27, utilizaron el mismo camino
para lograr una renovacién pscénica. Lo consiguieron en gran
medida gracias al predominio de los sentimientos en sus piezas,

los cuales se manifiestan a través de 1los distintos aspectos

dramaticos.
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NOTAS.

(1) Para una informacidén mids completa sobre las fechas del
teatro azoriniano y saliniano, véanse los apartados II.1 y III.l.

{2) Sobre poesia y teatro modernn, véase el capitulo primera
del 1libro de Linda 8. Materna, Poegtry and Realism in HModern

P —— — e T S e o s s e i it e e e vernt

Spanish Theater: Pedro Salinas and Other Dramatists of the

Generation of 27 (1980), Ann Arbor, University Microfilms

International, 1984.

{(3) José Rogerio Sanchez, El teatro poético: Valle-Inclén.

Marguina, Madrid, Sucesores de Hernando, 1714, pags. 13-14.

297.

(5) Véase Miguel de Unamuno, "Exordio”, en Teatro completo,

Madrid, Aguilar, 1973, primera reimpresidén de la primera edicién,
pag. 445.

(6) Ibidem.

{(7) Véase Francisco Ayala, "Los poetas y el teatro", Heraldo

de Madrid, awo XXXV, nam. 12.282, 13 de junio de 1925, pag. S.
{(B) Véase Tomds Borras, "Un teatro de arte en Espafa”, en

Bregorio Martinez Sierra (editor), Un teatrp de arte en EspaRa

1917~-1925, Madrid, Ediciones de la Esfinge, 1926, pag. 12.

(9} Véase Luis Araquistain, La batalla teatral, Madrid,

e v e o e e T T o ot b b L

Compa®ia lberpamericana de Publicaciones — Mundo Latino, 1930,
pag. &6.

(10) Véame Ramén J. Sender, Teatro de masas, Valencia, Orto,
1931, pags. 7, 48-49 y 113.

(11) Véase Enrique Diez-Canedo, "Panorama del teatro espafiol
desde 1914 hasta 193&" {(1938), en Articulos de critica teatral.

El teatro espafiol de 1914 a 19346. Volumen primero, México,
Joaquin Mortiz, 1948, pags. 29-30 y 42. Este mismo autor afadid a
los escritores de teatro poético mencionados a Luis Chamizo vy
Juliadn Sanchez Prieto en Articulos de critica teatral. El teatro

espafol de 1214 a 19346. Volumen sgqundo, México, Joaquin Mortiz,
1948, pags. 7-204,
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(12) Véase Juan Chabids, "El llamado teatro poético", en

19592, pags. 642-4651, La nita aparece en la pagina 443.

{13) Véase Ricard Salvat, Teatre contemporani. Volumen I. El

Jeatre és una arma? De Piscator a Espriu, Barcelona, Edicions 62,
1964, pags. 2B83-287.

(14) Véase Leopoldo Rodriguez Alcalde, “"La Generacién del 98
llega al escenario”, en Teatro espafnl contemporaneo, Madrid,
E.P.E.5.A., 1973, pdq. 97.

{15) Véase Luciano Garcia Lorenzo, El teatro espaiol hoy,

Barcelona, Planeta, 1975, pags. 28-36, 53-58 y 71-84.

(15) Véase Francisco Ruiz Ramén, "El teatro "poético™”, en
Higtoria del Teatro espafpol. Siglo XX, Madrid, Catedra, 1980,

cuarta edicidn, piags. &3—-7A.

(17) Ob. cit., pags. 219-224 y 239-242.

(18) Véase Maria Pilar Pérez-Stansfield, Direpcciones de
Teatro Espanol de Posquerra, Madrid, José Porrda Turanzas Editor,
1983, pags. 47 y 5i.

También juzgaron el teatro azoriniano como de evasidn otros
criticos. Véase Juan Emilio Aragonéds, " "Azorin” y el teatro”,
Informaciones, afo XXIX, ndm. 9.073F, 30 de enero de 1954,
Informaciones del Sabado, pag. &3 vy Roberto G. 8Sanchez,
"Evreinov, Azorin y el teatro de evasidn", en Gene Bell-Yillada,
Antonic Giménez vy George Pistorius (editores), From Dante to
Garcia Marquez, Williamstown, Williams College, 1987, pags. 272-
27%2. 8in embargo, no creemaos que pueda calificarse de evasivo un
teatro gue trata de temas como la situacidn espaiola, el
periodismo, &l dinero, la vida teatral...

En cuanto & Pedro Salinas, la critica ha rechazads que
escribiera un teatro de evasidn. Véase Emir Rodriguez Monegal,
"Resefa de Pedro Salinas, Teatro (Madrid, nsula, 1952)", Niamero,
afo IV, ndam. 20, julio - setiembre de 1952, pdag. 2933 Francisco
Ruiz Ramén, "Balinas, dramaturgo: compromisp o evasidn?", en
Antonio Gallego Morell, Andrés Soria y Nicolds Marin (editores),
Estudios sobre Literatura y Arte dedicados al profesor Emilio
Orozco Diaz, volumen III, Granada, Universidad de Granada, 1979,
pags. 189-2015; A. A. Borras, "Twentieth-Century Spanish Dramaz In
Defense of Liberty", en A. A. Borras (editor), The Theater and
Hispanic Life, Waterloo, Wilfrid Laurier University Press, 1982,
pag. &8; y Domingo Miras, "En torno a Salinas", Primer Actg,
segunda #época, aro III, ndmern 234, mayo—junio de 1990, pag. 129.

{19) Véase Javier Huerta Calvo, El1 teatro en el siglo XX,
Madrid, Playor, 1985, pags. 13-14, 33 y BS.

(20) Véase Angel Berenguer, El teatro en el siglo XX (hasta
1939), Madrid, Taurus, 1988, pig. 2%9.
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(21) Véase Antanio Diez Mediavilla, *  *Humanismo?® Yy
*Popularismn’ en el Teatro de Pedro Salinas”, Adellum, octubre de

1988, pag. 39.

{22) Véase OCésar Oliva, El teatro desde 1936, Madrid,
Altamhra, 1989, pags. 43 y 53-61.

(23) Véase Dru Dougherty y Maria Francisca Vilches, La
escena madrilefa entre 1918 y 1926, Madrid, Fundamentos, 1990,
pag. 33. Véanse también las paginas 121 y 131. Por otro lado, los
criticos anteriores seialaron una "estética anti-realista del
teatro® en los citados afos 1918-1924, reflejada en escritos de
Benjamin Jarnés y Cipriano Rivas Cherif, asi como n las ohras
de P. MuRoz Seca y C. Arniches. Ob. cit., pags. 6&63-40.

(24) Véase Jesds Rubio Jiménez, "Tendencias del teatro
puético en EspaRa (1215-1930)%, #n Dru Dougherty y Maria
Francisca Vilches de Frutos (editores), El1 teatro en Espafia entre
la tradicién y la vanguardia (1918-1939), Madrid, C.S.I1.C. -
Fundacieén Federico Garcia lLorca — Tabacalera, 1992, pags. 255-
273.

Por otra parte, Tzvetan Todorov afirma al final de su ensayo
"Autour de la poésie” que no existe *la"” poesia. En el caso de
que haya, se pregunta si no se encontraran distintas concepciones
de ella en relacién con las diferentes dépocas, los diversos
paises e incluso los distintos textos. Véase Tzvetan Todorov,
"Autour de la poésie”, en Les genres du discours, Paris, Editions

du Seuil, 1978, pag. 131.

(25) La alusidén se halla en una breve carta que "Azorin”
dirigié a J. Capilla en agosto de 1954, Véase José Payd Bernabé,
"Azorin y Capilla", Monédvar, nam. 7, diciembre de 1988, piags. 17~
192.

Como curiosidad podemos mencionar gque al parecer el
alicantino escribié a los doce o trece aiios un poema amarosoc para
1la nif%a Luisa Pina, quien lo conservd durante toda su vidats

“"iMora mia, mora mia,
flor galana del jardin de mi ilusién!
ibDulce encanto de mi vida,
luz guerida
de mi ardiente corazoén! _

Yo te guiero mis que el ave
quiere al arbal donde anida
mAs gque el alma dolorida

el recuerdo de su bien:

mas que el naufrago a la nave,
mas que el arbol a la brisa.
iYo te gquiero mas, Luisa,

gque un arabe a su harén!”

Estos versos se encuentran en el articulo de José Al fonse, "Los



173

Unicos versos gue Azorin escribié”, La Estafeta Literaria, nam.
365, 11 de marzo de 19467, pag. 11.

(26) "Azorin", "La crisis del teatro”, ABC, afko LIV, num.
17.302, 27 de agopsto de 1961, pag. S57.

(27} Véase Pedro Salinas, "El signo de 1a literatura
espafiola del siglo XX", en Ensayos completos, tomo 111, Madrid,
Taurus, 1983, pags. 181-189.

(28) Véase Vitor M. de Aguiar e Silva, JTeoria de la

Literatura, Madrid, Gredns, 1979, tercera reimpresidn de 1a

primera edicidén, pag. 174.

(29) Véase Rendé Wellek y Austin Warren, Teoria literaria,

Madrid, Gredos, 1979, tercera reimpresién de la cuarta edicidn,
pag. 2B2.

(30 "Azorin", "Jévenes espafioles. Diferencias”, ABGC, ako
XXV, nuam. B.13%7, 20 de febrero de 1929, pag. 3.

La critica ha subrayado £1 interés azoriniano par la obra de
la nueva generacién literaria. Véase Francisco J. Diepz de
Revenga, " *Azorin’ y los poetas del 27", Montearabi, nimeros B-
%, 1990, paAgs. 7-13. Por otro lado, entre los poetas de la
llamada Generaciodn del 27, Rafael Alberti prodigd al periodista
alicantino los mayores elogios. Asi se desprende al menos de las
dedicatorias de los libros que el gaditano envié a "Azorin", Ilos
ctuales se conservan en la Biblipteca de la Casa—Musea "Azorin”,
de Mondvar. Sobre este asunto véase Ramdén Lloréns y M. A.
Auladell, "Libros dedicados", Mondvar, num. 18, febrero de 1992,
pags. 14-15.

For otro lado, "Azorin" dedicd dos de sus novelas a autores
de la Generacidén del 27: Pueshbhlp (1930), a Jorge Guillén; v La

isla sin aurora (1944), a Gerardo Diego.

(31) "Azorin", "Los angeles. Poesia”, ABC, afop XXV, nuam.
8.250, 6 de junio de 1929, pag. 3.

(32) "Azorin", "Dos mundos. Poesia", ABC, afo XXV, nam.
8.279, 10 de julioc de 1929, pag. 3.

{(33) "Azorin", "Los poetas. Jacinta”™, ABLC, aWo XXV, ndam.
B.411, 11 de diciembre de 1929, pag. 3.

{F4) "Azorin", "El afo del pdablico™, ABC, afmo XXV, ndmn.
8.427, 29 de diciembre de 1929, pags. 47-4B. Este articulo es
bastante importante para conocer las ideas azorinianas sobre la
renovacidn del teatro espaffiol. Véase el apartado “II.2. "&zorin®,
tedrico del teatro™. ' '

{(35) A partir de agui emplearemos la abreviatura O, &. para
indicar 1las Obras completas de "Azorin" publicadas desde 1947
hasta 1954 por 1la Editorial Aguilar en nueve tomns. R esa
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abreviatura seguira el numero del tomo Yy la pagina
correspondiente. Para los datos bibliograficos completos, puede
consultarse &1 capitulo V. Por otra parte, haremos referencia a
El Clamor asif E. L. Esta abreviatura correspondera a Pedro Mufioz

Beca y "Azorin", El Clamor, Madrid, Sociedad de Autores
Espafioles, 1928.

{36) Puede leerse la pieza de Eduardo Marguina El1 pastor en

sus Dbras completas, tomo I, Madrid, M. Aguilar, Editor, 1244,
pags. 1-60.

sala, en Obras completas, tomo VIII, Madrid, M. Agquilar, Editor,

1948, pag. 939.

(37) “Azorin", "La critica teatral" (192&6), en Escena ¥y

(38) Véase Salvador de Madariaga, " "Azorin’. BGabriel Mira",
en GSemblanzas literarias contemporaneas, Barcelona, Cervantes,

1924, pags. 223-224 y 2275 César Barja, " "Azorin’”, en Libros vy

autores contemporaneos, Madrid, Libreria General de Victoriano
Budrez, 1935, pags. 264 vy 291 Gonzalo Torrente Ballester,
" *Azorin’", en Panorama de la Literatura espafiola contemporanega,

e e e TD S e sy e s s e et . et i i e f e e it 7 P

Madrid, Guadarrama, 19546, pag. 1933 André Rousseaux, " *Azorin® Yy
la realidad”, en Panorama de la Literatura del siglo XX, Madrid,
Buadarrama, 1960, pag. 732; Mariano Baguero Goyanes, " *Azorin’ ¥y
Mird", en Perspectivismo y contraste (De Cadalso a Pérez de

e s e e, S it s M TR TPY Fom. P e A e e e e D e o e i i e S w— e e s

Adyala), Madrid, Gredos, 1943, pags. 132 y 139§ José Alfonsa, "Se

nos fue el Maestro Azorin® (1947), Mondvar, nam. 18, febrero de

1992, pag. 143 Domingo Garcia Sabell, " ’Azorin”™ en el
purgatorio”, 1Q§glg, afo XXIY, nam. 250, setiembre de 1967, pag.
143 Rafael Conte, "Las ventajas del purgatorio. Azorin®, cien

afos después”, Informaciones, afWo LI1I, nam. 15.995, 7 de junio de
1973, Suplemento de las Artes y las Letras, nam. 257, pag. 2j
Francisco J. Diez de Revenga, "Las primeras novelas de *Azorin®:
aproximacisn a un estudio de la novela lirica de Martinez Ruiz”,
en Autpres varios, Actes du Premier Cpollpgue Interpational "José

Martinez Ruiz (’Azorin’)", Pau, Universite de Pau, 1985, pag.
b4, ..

(3%) Leopoldo Rodriguez Alcalde, "La Generacién del 98 llega
al escenario”, en Teatro espafiol contemporanso, ob. cit., pag.
97.

(430) José Ortega y Basset, " *Azorin”: primores de 1o
vulgar" (1916), en El Egpectador, tomo II, Madrid, Ediciones de
la Revista de Dccidente, 1969, tercera edicién, pag. 103. Este
mismo filésofo habia aludido a la poesia azoriniana en las
"palabras" que dirigié al alicantino con motivo del homenaje en
Aranjuez (23 de noviembre de 1913). Véase en futores varios,
Fiesta de Araniuez en honor de "Azorin”, Madrid, Publicaciones de
la Residencia de Estudiantes, 1915, pag. 19.

(41) Alfonso Reyes, "Apuntes sobre “Azorin®", en Obras
completas, tomo IV, Méxica, F.C.E., 1954, paAg. 243. Mas adelante

e e e B v e} i . v
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nos referiremos a la importancia de las ventanas en el teatro
azoriniano.

{42) Walter Starkie, "Las obras y los dias. Los ochenta afps
de *Azorin’*, Clavilero, nim. 22, julio—agosto de 1953, pag. 32.

(43) Veéase Héctor Fabip Varela, "Mundo poético de Azorin,
Revista del Colegio Mayor Nuestra Sefora del Rosario, aio XXXIV,
19372, pdgs. 373-377.

(44) Véase Gerardo Diego, "Los poetas de la generacion del
98", Arbor, a®o XI, n4im. 34, diciembre de 1948, pdg. 4445 "El
poeta *Azorin’", ABC, afo XLII, nam. 13.404, 146 de febrerco de
1749, pa&g. 3F5 v " *Azorin® y la poesia", Arriba, segunda época,
nim. 1!.004, 3 de marzo de 194B, Larra. Paginas Especiales del
Bomingo, pig. 3. Las siguientes palabras del dltimo articulo
resultan muy interesantes para el asunto gque estamos tratandos
"{...) la mayor parte de las reservas que se han venido haciendo
al elogio de su obra literaria y a la apreciacion de sus valares
técnicos en los diversos génerps -novela, teatro, critica,
impresion de lecturas, periodismo, fantasia inclasificable- venia

a confirmar su condicién fundamental de poeta.”

(45) Véase Miguel Signes Molines, "Chapi, Azorin, Mirs",

nam. 28, octubre-diciembre de 1953, pag. 597.

{4&) Véase Marguerite C. Rand, Castilla en "Azorin®, Madrid,
Revista de Occidente, 19546, pags. 704-704. Esta escritora
subrayd el lirismo y la poesia de las descripciones azorinianas

de Castilla.

(47) Véase Angel LAzaro, "El silencio de “Azorin™", en
Semblanzas y ensayos, Madrid, Ediciones del Colegio Regional de

Humacao - Universidad de Puerto Rico, 1963, pag. 211.

(48) Véase Antonio Seyueros, Espafa y Yézorin”, Almoradi,
Edi jar, 1947, pag. 173.

(49) Véase Luis Ballester Segura, "Poesia en la prosa de
Azorin", Las Provincias, afo CII, ndam. 29.129, 5 de marzo de
1967, pag. 4%. Este escritor considerd como caracteristicas de la
poesia en prosa azoriniana 1la sensibilidad, el matiz, los

adjetivos justos, la imagen adecuada y el ritmo.

(50) Véase José Alfonso, "Se nos fue el Maestro Azorin®
{1947), Mondévar, ntm. 1B, febrero de 1992, pag. 1lé.

{51) Véase Autores varios, "Encuesta. 7“Azorin” y su obra”,
Los Domingos de ABC, 3 de junio de 1973, pé&ag. 42.

{52) Véase Pere Gimferrer, " ’Azorin’, novelista®, Desting,
sequnda época, ako XXXV, num. 1.8&%, 268 de julio de 1973, pag. 9.
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{63) Véase Alfonsa Sancho SBaez, "lLa poesia en  “Azorin’,
Boletin del Instituto de Estudios Giepnenses, afo XIX, suplemento
extraordinario al nam. 78, octubre-diciembre de 1973, pags. 95—
118. Este critico seFald como caracteristicas de la poesia de la
prosa azoriniana el buen uso de los adjetivos, los adjetivos en
funcién adverbial, las palabras connotativas gue potencian un
mundo de sugerencias, la presencia de pocos verbos, los matices,

las evocaciones y 21 tema del tiempo.

(54) Véase Luis F. Vivanco, "Azorin®, Madrid, Fundacioén

Universitaria EspaRola, 197%, pig. léa.

(55) Véase Angel L. Prieto de Paula, "Circularidad vy
fluenciat Unas notas sobre la poesia de la prosa azoriniana®,
Montearabi, nameros 8-%, 1990, pags. &5-73.

{S&) Véase Luis Araquistain, "Para El pueblo. *Azorin’:
demagégico y lirico”. Este articule, del gue desconocemos dénde y
cuando se publicéd, se encuentra en la Biblioteca de la Casa—Museo

"Azorin", de Mondvar.

(57) Véase José Garcia Nieto, "El cuaderno roto", La
Estafeta Literaria, nam. 517, 1 de junio de 1973, pag. 555 ¥
Jacinto Lopez Borge, "Cologquio. JVigencia de "Azorin’ en el afo

de su centenario?", La Estafeta Literaria, ndm. 517, 1 de junio
de 1973, pag. 1%9.

{(58) Manuel Alvar, "Volvamos a "Azorin’", Blanco y Negro,

ako XCVII, nam. 3.653, 2 de julio de 1787, pag. 12.

(59) Juan Ramén Jiménez, "Antonio Azorin", Helios, afo I,
nam. 7, 1903%, pag. 4%7.

(60) Juan Luis Alborg, Hora actual de la noyvela espafola,
tomo I, Madrid, Taurus, 1958, pag. &2. Véase también Carmen
Hernandez Valcarcel vy Carmen Escudero Martinez, La narrativa

lirica de "Azorin” y Mirg, Alicante, Caja de phorros de Alicante
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y Murcia, 1986, pag. 11.

{(61) Véase Antonio Risco, MAzorin” y la ruptura con la
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novela tradicional, Madrid, Alhambra, 1980, pags. 274-2735.

{(62) Véase Dario Villanueva, "Préologo”, en La novela
lirica. 1. "Azorin®, Gabriel Mird, Madrid, Taurus, 1983, pags. 14
y 17. Sobre este subgénero literario veéase el libro de Ricardo
Bullén La novela lirica, Madrid, CAtedra, 1784.
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(63%) Véase Marina Mayoral "Rasgos poéticos en Dofa Inés de
Azorin (Andlisis de dos capitulos: XXXII y XXXIII)", en Teoria
del discurso podtico, Toulouse, Université de Toulouse-Le Mirail,

1984, pags. 49-57. La profesora Mayoral seX¥ald en los mencionados
capitulos 1los siguientes rasgos poéticost las relaciones Yy
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paralelismos entre la historia principal y la de do¥a Beatriz, la
brevedad de los capitulos, que recuerdan los poemas de un libro,
la calidad 1literaria, la reiteracién y 1la bimembracidn, 1las
sugerencias, los simbolos, "la impresidn de tiempo repetido”, la
forma literaria que refuerza el tema...

obra de "Azprin”, Ann Arbor, Michigan, University Microfilms
International, 1985. J. M. del Casino sefald en la prosa del
alicantino 1los siguientes recursos poéticos: "(...) (1) 1la

tendencia a seleccionar los pormenores esenciales de las cosas,
(2) la fragmentacidn de la realidad en momentos de sensacién
concentrada, procedimiento gue crea un ambiente de suspensidn
temporal y de vaguedad sugestiva, (3} la fusidén tempo—espacial,
ayudada por la objetivizacisén del sujeto a través de la imagen
plastica v 1la metafora, (4) el ritmo reiterativo y los recursos
paralelisticos de la prosa y (5) la indireccién del lenguaje
poédtico revelada por un arte esencial de reticencia y de
elusidn.” Ob. cit., pag. 27.

(65) Ob. cit., pag. 6é.

(64) Carmen Hernidndez Valcdarcel y Carmen Escudero Martinez,

For otro lado, creemos que pueden considerarse rasgos
poéticos algunas de las caracteristicas del estilo azoriniano
seffaladas por Alonso Zamora Vicente en su estudio de un fragmento
de Castillas ensueno, distribucién musical, enumeraci ones
incompletas, interioridad reflejada en el léxico y diminutivos.
Véase Alonso Zamora Vicente, '"Lengua y espiritu en un texto de
*Azorin®", en Lenqua, Literatura, intimidad (Entre Lope de Vega y
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YAzorin"), Madrid, Taurus, 1944, pags. 125-171.

(67} Véase Ernrique Sordo, "El1 teatro de *"Azorin””, Revista,
ako II, nam. &8, 30 de julio — 5 de agosto de 1953, pdag. 13;
Domingo Pérez Minik, " "Azorin® o la evasidén pura", en Debates
sobre el teatro espafiol contemporanen, Santa Cruz de Tenerife,
Hoya, 1953, pag. 1755 Xavier Fabregas, "El autor dramdtico®,
Destino, segunda época, ano XXXV, ndm. 1.B469, 28 de julic de
1973, pags. ?-105 Leopoldo Rodriguez Alcalde, YLa Generacioén del
98 llega al escenario", en Teatro pspanol contemporaneo, Madrid,

E.P.E.5.A., 1973, pags. 100-1015 Antonina Rodrigo, Margarita
Xirgu, Madrid, Aguilar, 1988, pag. 1&4...

(68) Gerardo Diego, "El novelar de *Azorin®", La Estafeta
Literaria, nim. 517, 1 de junio de 1973, pdag. 5.
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(4%) Véase Enrique Sordo, "El teatro de *Azorin®", ob. cit.j
y Jacinto Lépez Gorge, "Cologuio. i;Vigencia de ?Azorin’ en el ano
de su centenario?", ob. cit., pag. 15.

{70) Leopoldo Rodriguez Alcalde, "La Generacidén del 98 llega
al escenarino", en Teatro espafiol contempordnen, ob. cit., pag.

— s e ol s e mndl, O



178

100.

{71) Véase Guillermo Diaz—Plaja, "Fl teatro de *Azorin”", en
"Arprin", Obras completas. Il. Teatro. 11, Madrid, Renacimiento,

1931, pag. 33.

{72) Véase "Critile”, "Le théStre d’”Azorin’ ", Mercure de
France, afo XL, nam. 744, 15 de julio de 1929, pag. 429.

{(73) Gonzalo Torrente Ballester, "Lo invisible", en Teatro

espaf®ol contemporaneo, Madrid, Guadarrama, 1968, segunda edicidn,
padg. 484. Véase también la pagina 4835.

{(74) José Maria Valverde, “Azprin", Barcelona, FPlaneta,
1971, pag. 348.

{75) Manuel M. Pérez Lopez, "Azorin" y 1la Literatura
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espafiola, Salamanca, Universidad de Salamanca, 1974, pag. 40.
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(7&) Antonio Revert Cortés, El1 Teatro, en "Azorin’, Alcoy,

Imprenta La Victoria, 1968, pag. 21.

(77) Buillermo Diaz-Plaja, "El teatro de “Azorin””, en
rAzorin”, Obras completas. II. Jeatro. 11, ob. cit., pag. 3é&.
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{78) Miguel Pérez Ferrero, Azorin y su mundo teatral, s. d.,
pag. 14b.

{(79) Max Aub, "Prélogo acerca del teatro espaiol de los anos
veinte de este sigla”, FPapeles de Son Armadans, afo XI, tomo XL,
nim. 118, enero de 19&4, pag. 92.

(80) Antonio Espina, " "Azorin® ", en Autores varios, Teatro
inquietp espafol, Madrid, Aguilar, 1967, pag. 67.
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(81) Domingo Pérez Minik, " *Azorin’ o la evasidn pura”, en
Debates sobre gl teatro espafiol contemporaneo, ob. cit., pag.
1647. Puor otra parte, Jpaquina Canca Galiana afirmdé que "(anal

podria interpretarse la obra como lirica y no como dramaticaj; en
efectn, la accién de Angelita es casi toda verbal, en estampas
superpuestas, sin tensién dramatica.” Joagquina Canoa Galiana,
Teatro. Textps comentados. "Angelita” de Azorin, Oviedao,
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Universidad de Oviedo, 1987, pag. 53, nota 26.

(82) Lawrence A. Lajohn, Azorip and the Spanish Stage, New
York, Hispanic Institute in the United States, 1961, pag. 176.

(83) Pedro Salinas, El defensor, en Ensayos completos, tomo
11, Madrid, Taurus, 1983, pag. 429.

(84) Pedro Salinas, La realidad y el poeta, en Ensayos

completos, tomo I, Madrid, Taurus, 1983, pag. 237.
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(85) Pedro Salinas, "El signo de la literatura espafnola del
siglo XX", en Ensayos completos, tomo II1I, ob. cit., pag. 1B81.

(B&) Ob. cit., pags. 183-184.
(87} Db. cit., pag. 187.

(88) Véase Pedro Salinas, "lLa literatura espafola moderna",
en Ensayos completops, tomo III, ob. cit., pAgs. 174—175. La cita
se encuentra en la pagina 175. P. Salinas se refirié en otras
ocasiones al autor alicantino. Asi, en la "Nota preliminar" de
Literatura espafpla Siglo XX escribié: "Eso mismo explica que
falten en este libro algunos de los nombres mas significativos de
las 1letras espafinlas del siglo XX, como Azorin o Gabriel Mird."
Ensayvos completos, tomo I, ob. cit., pAg. ?1. Por otro lado, en
"Tres aspectos de Unamunc" incluyd a "Azorin" entre los
dramaturgos de 1la zona de sombra, aguéllos que no logran
estrenar. Véase Pedro Salinas, "Tres aspectos de Unamuno. 1.
Unamuno, autor dramatico”, en Ensayos completos, tomo I, ob.

cit., pag. ?9. Véase sobre este asunto el capitulo "I11I.2. Pedro
Salinas, tedrico del teatro”.

(87) Utilizaremos en este estudio la abreviatura I, c..
seguida de un nimero de pagina, para indicar la edicidén critica
del Teatro completo, de Pedro Salinas, realizada por Pilar
Moraleda: Sevilla, Alfar, 1992.

(20 E1 agran escritor Miguel de Unamuno apareceria varias
veces en nuestro trabajo, dadas las relaciones amistosas vy
literarias que lo unieron tanto a "Azorin" como a Pedro Salinas.
Sobre la influencia del autor vasco en el teatro saliniano, véase
Pilar Moraleda, "Rasgos unamunianos en el teatro de Pedro
Salinas", Alfinge, nim. 1, 1983, pdags. 113-120.

FPor otro lado, sobre el fragmento comentado de E1 precio,
véase Susan B. Paolansky, "Aprecio y defensa del lenguaje” in the
Dramatic Works of Pedro Salinas, Ann Arbor, University Microfilms
International, 1988, pag. 230.

(#1) Pedro Salinas, "El signo de la literatura espafinla del
siglo XX", en Ensayos completos, tomo III, ob. cit., pag. 184. E1l
escritor madrilevo tratd también sobre el teatro de F. Garcia
Lorca en el ensayo "Dramatismo y teatro de Federico Garcia Lorca"”
(193&), en Ensayos completps, tomo I, ob. cit., pdgs. 160-1465. En
este articulo menciond como ejemplos del teatro poético del

granadino Mariana Pineda, Bodas de sangre, Yerma y Dofa Rosita la
soltera. Sobre el teatro poético de Ramén Maria del Valle-Inclan,
veéase también Pedro Salinas, "Significacién del esperpento o

Valle-Inclan, hijo prédigo del 98", en Ensayos completps, tomo
I1I1, ob. cit., pag. 2&6%9.

(72) Véase Pedro Salinas, "La literatura espafola moderna”,
en Ensayps completos, tomo III, ob. cit., pag. 180.
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(93) Véase Eugenio Barcia de Nora, "Tentativas de novela
intelectualista, lirica y deshumanizada”, en La nopvela espafipla

contemporanea (18B-19&7). Tomo Il: 1927-193%9, Madrid, Gredos,
1979, segunda reimpresidn de la segunda edicién, pag. 1963
Gregorio Torres Mebrera, "Estudio critico”, en Pedro Salinas,
Teatro, Madrid, MNarcea, 19779, pag. 125 y "Hacia una lectura de
Vispera del agozo", fnsula, a¥o XLVI, nam. 540, diciembre de 1991,
pags. 13-14§ DAmaso Alonso, "Prélogo”, en Pedro Salinas, Ensayos
completos, tomo I, ob. cit., pdgs. 13 y 155 Susan G. Polansky,
“Aprecio y defensa del lenguaije” in the Dramatic Works of Pedro
Salinas, ob. cit., pAgs. 5-63 José Maria Rincén, "Pedro Salinas

{1891-1951)", en Pedro Salinas, Judit y el tiranpo, Madrid, Teatro

Espafiol — Ayuntamiento de Madrid, 1992, pag. &...

{94) Véase Enric Bou, "Escritura y voz: las cartas de Fedro
Salinas”, Revista de Occidente, ndm. 124, noviembre de 1991, pag.
21.

(95) Véase DAmaso Alonso, "Con Pedro Salinas" (1951), en
Poetas espafoles contemporanens, Madrid, Gredos, 1949, tercera

edicidn aumentada, pags. 195-1%4.

(94) Véase José Luis Cano, "La Fuente del Arcangel de Pedro
Salinas”, fnsula, a¥o VII, nam. 75, 15 de marzo de 1952, pag. 12j
y "El teatro de Pedro Salinas™ (1958), en La poesia de la
Generacidn del 27, Madrid, Guadarrama, 1970, pag. al.

{(97) Véase Melchor Fernadndez Almagro, "Oritica y glosa.
Teatro por Pedro Salinas", ABC, aWo XLV, 14.47%, 31 de julio de

1952, pag. 7.

(78) Véase Emir Rodriguez Monegal, "Resefa de Pedro Balinas,
Toatro (Madrid, fnsula, 1952)", Ndmero, afo IV, ndam. 20, julio -
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setiembre de 1952, pag. 292.

(99) Véase BGonzalo Torrente Ballester, Paporama de la
Literatura espafola contemporanea, Madrid, Buadarrama, 1956, pag.
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{100) Véase Juan Marichal, "Prélogo", en Pedro 8alinas,
Teatro completo, Madrid, Aguilar, 1957, pags. 12-13.

{101) Véase Antonio Gila, "El Chantajista y el +teatro de
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Salinas", Duguesne Hispanic Review, afo VI, nam. 2, otoiip de
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1967, pags. 16-1B.

(102) Véase Fran¢oise Peéchere, "Leyendo y traduciendo a
Salinas", fnsula, ako XXVI, nuameros 300-301, noviembre-diciembre

de 1971, pag. 5.

(103) Véase Lepoldo Rodriguez Alcalde, Teatro espafiol
contemporineo, ob. cit., pag. 145.
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(104) Véase Max Aub, Manual de Historia de 1la Literatura

espafiola, Madrid, Akal Editor, 1974, pag. S12.
(105) Veéase Ricardo Doménech, "El teatro desde 1934%, en
Autores varios, Historia de la Literatura espafola. Volumen 1II:

Siglos XIX y XX, Madrid, Guadiana, 1974, pdg. 447.

(104 Veéase Francisco Ruiz Ramén, "Salinas, dramaturgo!
icompromiso o evasién?", en Antonio Gallego Morell, Andrés Soria
y MNicolas Marin (editores), Estudios sobre Literatura y Arte
dedicados a3l profesor Emilio Orpzco Diaz, volumen III, Granada,

Universidad de Granada, 1979, pag. 1%94.

(107) Linda 8. Materna es una de las grandes conocedoras del
teatro saliniano. En su libro sobre este tema sefalé, poar un
lado, el cardcter antirrealista de las teorias salinianas sobre
el género dramaticos vy, por otro, la constante sintesis en sus

and Realism in Modern Spanish Theater (1980), Ann * Arbor,
University Microfilms International, 19864, piag. &. Por otro lado,
desarrolld por primera vez las caracteristicas del teatro poético

del escritor madrilefo, en relacién con su temdtica, acecidn,

caracterizacion de personajes, lenguaje y otros elementos
dramidticos (luz, sonido, vestuarin, decorado). Ob. cit., pags.
120-187.

(108) Véase Francisco Javier Blasco, "Prosa y teatro de 1la

generacidén del 27", en Francisco Rico (director), Historia vy
critica de la Literatura espafola. Volumen VII: Victor Garcia de

la Concha, Eppca contempordnea: 1914-193%9, Barcelona, Critica,

1984, pag. 551.

(109) Filar Moraleda es 1a mayor especialista en el teatro
saliniana, como podrd comprobarse en nuestro estudic, 1lleno de
referencias a sus ensayos sobre el tema. Véase Pilar Moraleda, El
teatro de Pedro Salinas, Madrid, Pegaso, 1785, pdgs. 127-1285 e

"Introduccidén”, en Pedro 8alinas, Teatro completo, Sevilla,

Alfar, 1992, pdg. 10. Véanse también sus otros estudios en la
bibliografia indirecta sobre Pedro Salinas.

{110) Véase Antonio Diez Mediavilla, Y *Humanismo?® vy
*Popularismo® en el Teatroa de Fedro Salinas", fdellum, octubre de

1988, pags. 38-39. /=

(111) Véase Isabel Martinez Moreno, "La intuicidn del
espacio edénico en el teatro de Pedro Salinas”, Revista de
Literatura, tomo LII, ndm. 104, julio-diciembre de 1990, pag.

461.

(112) Véase Cristobal Martin, "Mis alla de la apariencia:z E]
teatro dé Pedro Salinas", Dissertation Abstracts International,

volumen LII (3), setiembre de 1991, pag. 937.
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{113) Véase Beatriz Hernanz Angulo, "El sueio de la razdén
femenina”, Revista de Occidente, nam. 126, noviembre de 1971,

pAg. 1BO. Véanse también las paginas 176 y 18l.

{114) Véase José Maria Rincoén, "Pedro Balinas (1891-1951)",
gn Pedro Salinas, Judit y el tirang, Madrid, Teatro Espainol
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Ayuntamiento de Madrid, 1972, pag. 12.

(115) Véase Miguel BGarcia-Posada, "Pedro Salinas, al
completo”, El Pais, afo XVII, nam. 5.597, 22 de agosto de 1992,

Babelia, naim. 45, pag. 7.
(11&) Juan Ignacio Ferreras, El teatro en el siglo XX {(desde
1939), Madrid, Taurus, 1988, pag. 2B.

{117) Sobre esos aspectos tedricos, véanse los apartados
"11.?, *Azorin®, tedrico del teatrn” y "I1I.2. Pedro Salinas,
teérico del teatro”.

{118) Véase José Carlos Mainer, "Pedro Salinas y el lugar
del escritor”™, iggglg, afo XXVI, ndmeros 300—-301, noviembre-
diciembre de 197t, paa. 8§ y "Salinas, critico? la bdsqueda del
*valor vital®", Revista de Ogcidente, nam. 126, noviembre de
1991, pag. 1133 Juan Marichal, Ires voces de Pedro BSalinas,
Madrid, Taller de Ediciones Josefina Betancor, 1974, pag. 935 y
Andrés Sanchez Robayna, "La prosa narrativa de Pedro Salinas",

fnsula, a®ko XXXII, numeros 3&68-36%, julio—agosto de 1977, pag.

{119) A propésito del teatro saliniano escrihid Antonio
Gilat "Los titulos de las obras de Salinas son muy importantes,
son puestos con mucho cuidado e intencién. Casi siempre guardan
una relacisn directa, a veces de cardcter simbdlico, con el tema
de 1a obra." Véase su articule "El Chantajista y el teatro de
Salinas", ob. cit., pag. 12. Por otra parte, Susan G. Pol ansky
estudié de Fforma detallada este asunto en su libro "Aprecio ¥
defensa del lenguaie® in the Dramatic Works of Pedro Salinas

ob. cit., pags. 49-1435.

(120) En los capitulos I1.3 y I11.3 desarrollamos los temas
de las obras dramdticas de "Azorin" vy de P. Salinas,
respectivamente. En este capitulo sélo aludiremos a ellos en
cuanto estén relacionados con el teatro poético.

(121) Carmen Hernandez Valcarcel y Carmen Escudero Martinez
sefalaron como temas y motivos de la narrativa lirica azoriniana
el amor, la vida, 1la muerte, la soledad, la angustia, el dolor,
el tiempo y la religién. Véase su libro La parrativa lirica de
vAzarin” y Miré, ob. cit., pags. 15-20. Como puede observarse,
coinciden cinco de ellps con los grandes temas del teatro
azoriniano y muchos con temas y subtemas de la obra dramidtica
saliniana (amor, vida, soledad, tiempo y religién).




183

(122) Véase Linda S. Materna, Pgetry and Realism in Modern

Spanish Theater, ob. vit., pags. 121-124.

(123) Puede observarse ese enfrentamiento entre el mnundo
donde se oponen los representantes de las cnmpaﬁias_magn Eggurns
("hombres de realidades", T. c., pig. 143) y Dinero, de un lado,
y Petra y su hijo Angel, de otro. Véase GBregorio Torres Nebrera,
"Estudio critico”, en Pedro Salinas, Teatro, ob. cit., pig. 927 y

Pilar Moraleda, El teatro de Pedro Salinas, ob. cit., pdgs. 43-44
y 145-147.

(124) Véase Ricardo Doménech, " “Azorin®, dramaturgo”,
Cuadernos Hispanoamericanos, tomo LXXVI, nimeras 226227,
octubre—noviembre de 1948, piags. 394 y 401.

(125) Por otro ladn, en Comedia del arte la actriz Pacita
comenta gque "unos pocbds minutos” le han parecido un siglo cuando
se ha dado cuenta de que en el escenario Antonio Valdés no decia
las palabras de su papel, sino que improvisaba una charla sobre
la vida de los actores (0. ., IV, pag. 1.017).

Desarrollamos el asunto del tiempo en el apartado 1I1II.3.D.
For otra parte, Antonio Sequeros considerd el sentido del tiempo
en "Azorin" como poético. Véase su libro Espafa y "Rzorin”,

Almoradi, Edijar, 1947, pag. 125, o

(126) Pilar Moraleda, E]l teatro de Pedro Salinas, ob. cit.,
pag. 1675 vy nota ndmero 55 en Pedro Salinas, Teatro completo,
Sevilla, Alfar, 1992, piag. 240.

(127) Otro elemento misterioso en 21 teatro azoriniano es el
maleficio del tio de Calcuta, presente spobre todo en el acto II
de Brandy, mucho brandy (0. c¢., IV, pags. 940-941).

(128) Véase Xavier Fabregas "El autor dramatico”, Destino,
segunda época, affo XXXV, ndm. 1.B6%, 28 de julio de 1973, pag.
10.

(129 Sobre este asunto véase Concha Zardoya, *La “otra’

realidad de Pedro Salinas", en Poesia espafola del siglo XX.
Estudios temidticos y estilisticos, tomo 11, Madrid, Gredos, 1974,

pags. 104—-148

(130 Antonio de Obregén, "El teatro. El teatro de
*Azorin®", La Gaceta Literaria, afo 1V, nim. 77, 1 de marzo de

1930, pag. 12.

(131) Pilar Moraleda, "Rasgos unamunianos en &1 teatro de
Pedrou Salinas”", Alfinge, num. 1, 1983, pag. 114.

(132) Véase Linda 5. Materna, Poetry and Realism in Modern

Spanish Theater, ob. cit., pags. 197, 198, 202, 205 y 214. Al

analizar los monblogos de Abel, Linda 8. Materna encontré
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personificaciones, repeticiones, metaforas, similes,
descripciones, paralelismos, imagenes, metonimias ¥
enumeraciones. Véanse las paginas 205-212 del citado estudio. En
este caso y en otros la especialista en la obra saliniana
versificd 1la prusa teatral para mostrar su proximidad a 1la
poesia. En nuestra opinién no hay necesidad de considerar versos
prosificados muchos de los diAdlogos dramidticos de "Azorin" y de
P. Salinas para sefalar su calidad poética.

(133) Comentamos extensamente tanto el lenguaje de los
personajes como de las acotaciones escénicas del teatro de
"Azorin” y de P. Salinas en los capitulos de este trabajo II.4. V¥
I1I.4., respectivamente.

(134) Aunque mas adelante analizaremos este personaje
saliniano, debemos subrayar aqui gque Melisa considera el poema
que canta sofado, no aprendido.

(135) Sobre sl uso de los diminutivos en la prosa azoriniana
y sobre su relacién con los sentimientos, veéase Mariano Baquero
Goyanes, " T“Azorin® y Mire", en Perspectivismo y contraste,
Madrid, Gredos, 1943, pag. 13G.

(136) Sobre el ritmo de la prosa azoriniana, pueden
consultarse Mariano Baguerp Goyanes, "Elementos ritmicos en la
prosa de Azorin", Clavilefo, afo III, nam. 15, mayo—junio de
1952, paags. 25-32; Luis Ballester Segura, "Foesia ern la prosa de
Azorin", Las Provincias, aRo CII, ndm. 29.129, 5 de marzo de
1967, pag. 495 vy Maria Josefa Canellada, "Sobre el ritmo en la
prosa enunciativa de ’Azorin® ¥, Boletin de la Real Academia
Espafiola, afo LX, tomo LII, enero—abril de 1972, pags. 45-77.

Por otra parte, Carmen Herndndez Valcarcel y Carmen Escudero
Martinez mencionaron que la repeticién era un rasgo lingilistico
de la narrativa lirica del escritor de Monsdvar. Véase su libro La

narrativa lirica de "Azorin” y Mird, ob. cit., pags. 23 y 223.

{137} Véase Alonso Zamora Vicente, "Lengua y espiritu en un
texto de *Azorin’", en Lengua, Literatura, intimidad, Madrid,
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Taurus, 1%&4, pag. 145.

{138) Véase el apartado dedicado al amor en el capitulo
sohre 1ps temas del teatro salinianots 1I1.3.A. Véase tambieén
Pilar Moraleda, El teatro de Pedro Salipas, ob. cit., pag. 122Z.

{139) Susan B. Polansky calificé este fragmento como uno de
los mejores ejemplos del lenguaje lirico de los personajes
poéticos del teatro saliniano. Véase su estudio "Aprecio ¥

cit., pags. 142, 218 y 228-229.

Por otro lado, Linda §. Materna sefalé gque en Los santos,
una de las piezas mas famosas de P. Salinas, el ritmo se crea a
partir de la repeticidn y de alguna otra figura retérica. Véase
su libro Poetry and Realism in Modern Spanish Theater, ob. cita.,
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pags. 188 y 192-194. También las repeticiones convierten en
poéticas las palabras de Melisa, 1la protagonista de El precio.
Ob. cit., pags. 199-200.

(140) Susan G. Folansky relaciond las palabras de Dinero con
el "Ejemplo de las propiedades que tiene el dinero", una de las
partes del Libro de buen ampr. Véase su libro "Aprecio y defensa
del lenguaie" in the Dramatic Works of Pedro Salinas, ob. «cit.,
pags. 216 y 265, nota 55 y Juan Ruiz, Libro de buen amor. Edicién
de Micasio Salvador Miguel. Madrid, Magisterio Espafol, 1972,
segunda edicidn, pags. 137142,

For otra parte, Hugo W. Cowes estudid cémo el autor prepara
al espectador para que no le resulte inverosimil que 1las
esculturas tomen vida en Lps santos. Véase su articule "Realidad

y superrealidad en Los Bantos, de Pedro Salinas", Cuadernos

Americanos, awo XXXII, volumen CLXXXVIII, ndm. 3, mayo—junio de

1973, pags. 262-277.

(141) En La Bella Durmiente Alvaro alude brevemente a un

enfrentamiento entre Casa Roldn, una fabrica de colchones, vy La
Bella Durmiente, un personaje de cuento (T, c., pag. 79).

{142) Véase Linda 5. Materna, Poetry and Realism in Modern
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Spanish Thegater, ob. tit., pags. 194, 201-202 y 208-212.

{(143) Mariano Baguero Goyanes subrayd las sentimentales
descripciones del escritor alicantino en su estudioc " Azorin’® vy
Mird"”, en Perspectivismo y copntraste, ob. cit., pags. 115-116.
Por otra parte, Carmen Hernandez Valcarcel y Carmen Escudero
Martinez sefalaron las descripciones como caracteristicas de las
novelas liricas de "Azorin". Véase su estudio La narrativa lirica
de "Azorin" y Miréd, ob. cit., pags. 12 y 214. Por otra, Miguel
ﬁggel Lozano indicd que el reflejo del paisaje y de la naturaleza
en la obra azoriniana responde a "(...) una indagacidn en su
propio espiritu y como la declaracién de un sentimiento de unién
intima entre el hombre y su tierra.” Miguel Angel Lozano, "Estilo
y paisaje natural", Mondvar, ndm. 18, febrero de 1992, pag. 26.

(144) En el acto I de la misma obra, el poeta Vega expresa
la influencia de los cambios climdticeos y de la Naturaleza en su
estado de animo: "- (...) En estos dias de primavera se siente,
5i, una profunda melancolia. Yo la siento. Me la producen 1la
serenidad y la templanza del ambiente. La tengo cuando contemplo
a lo lejos la silueta azul de las wmontakas (0. ¢&£., IV, pdg.
283)..."

(145) Comentaremos de nuevo esa intervencidn mas adelante.
Por otro lado, Susan G. Polansky sefald el fragmento mencionadn
entre las intervenciones poéticas de los personajes salinianos.
Véase su articulo "Communication and the *Poet Figures®: The
Essence of the Dramatic Works of Pedro Salinas”, Hispania,
volumen LXX, ndm. 3, setiembre de 1987, pég. 444.
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{144) Véase Pedro Salinas y Jorge 6Guillén, Correspondencia
(1923-1951), Barcelona, Tusquets, 1992, pag. 126. Sobre el motivo
de las ventanas, véase también el poema saliniano "Leccion de la
ventana” del! libro Confianza, en Pogsias completas, Barcelona,

SBeix Barral, 1981, pags. BO9-8B1Z.

(147) Pedro Salinas, Teatro completno, Madrid, Aguilar, 1937,
pags. 103-104. No citamos de manera ewcepcional por la aedicidon de
Pilar Moraleda, porgue en glla se han eliminado algunas palabras:
" {...) Agui habla la constelacién, no. La segunda estrella,
Albireo, la de la curva del cuello (T. c., pag. 99)."

(148) Pedro Salinas, Teatro completo, Madrid, Aguilar, 1957,
pag. 68. Citamps por la edicidén de Juan Marichal, porgue en la de
Pilar Moraleda no aparece la preposicién "con" en el sintagma

"con lps libros" (T. c., pag. 133).

(149) Horst Baader aludié al ritmo poético de las
intervenciones de la Madre en su libro Pedro Salinas, Kbln,
Kélner Romanistische Arbeiten, 1955, pags. 259-26&0.

{150} OCarmen Hernindez Valcarcel y Carmen Escudero Martinez
consideraron como rasgos liricos de la narrativa azoriniana, en
relacién con el tema del tiempo, los recuerdos y las evocaciones
infantiles. Véase su libro La narrativa lirica de "Azorin"' ¥y
Mird, ob. cit., pag. 213.

(151) Por otro lado, debemos recordar que al principio del
acto II de Angelita Carlos y la protagonista comienzan una breve

narracién con las palabras "Una vez era..." (Q. ¢c., V, pags. 470
y 471).

(152) En La gquerrilla Marcel y BGastén contemplan a 1la
anciana a través de una ventana, un elemento importante tanto en
el teatro azoriniano como en el saliniano, como sabemos. For otro
lado, en el cuadro tercero del acto III, Marcel entra por otra
ventana a la casa de Fepa para verla y en su didlogo con la mujer
dice: ". (...} Cuando nos vayamos 0D avisaremos a nadieg
llegaremos a la casaj entraremos en el jardin, y en silencio nos
pondremos junto a la ventana donde trabaja mi madre y daremos

unos golpecitos en el cristal (0. c., V,; pag. 717"

{153) Debemos recordar que en La isla del tesogro Mary espera
conocer a su desconocida pareja a esa hora (I, c., pag. 113} y en
El chantajista las once sefala el final de la primera entrevista
entre Lisardo y Lucia (T. c., pag. 294)3 pero an realidad indica
el completo enamoramiento del joven.

(154) Véase Pilar Moraleda, El teatro de Pedro Salipnas, ob.
cit., pag. 137.

{155) Sobre el mondlogo de Judit, véase Susan G. Polansky,
waprecio y defensa del lenguaie” in the Dramatic Works of Fedro
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Balinas, ob. cit., pags. 225-228.

(156} Véase Pilar Moraleda, El teatro de Pedro Salinas, ob.
cit., pag. 104.

(157) Linda 5. Materna versificéd las palahbras del Caballero
Florindo para subrayar sus paralelismos, repeticiones, ritmo e
imagenes. Como conclusidn, sefald que en el lenguaje del
personaje existian repeticiones morfoldgicas, sintacticas vy
fonéticas. Véase su libro Poetry and Realism in Modern Spanish

Theater, ob. cit., pags. 175-180. Por otro ladn, BSusan G.

Polansky indicd que en las palabras del Caballero Florindo y en
las de Alvara, protagonista de La Estratoesfera, podia observarse

la imitacién del estilo modernista. Véase su estudio "precip y
defensa del lenguaije" in the Dramatic Works of Pedro Salinas, ob.

cit., pdgs. 264-265, nota 3a&.

(158) Pedro Salinas, Teatro completp, Madrid, Aguilar, 1957,
pag. 28%9. Citamos por la edicién de Juan Marichal, porque 8n la
de Pilar Moraleda se han suprimido las palabras "quererlos por

todos" (T. ., pag. 152).

(159) Véase el apartado dedicado al amor dentro del capitulo
sobre los temas del teatro salinianot I11.3.A.

{160 Linda S. Materna considerd uno de los aspectos del
lenguaje poético saliniano las palabras de personajes fantasticos
como Melisa. En este sentido relaciond a la protagonista de E1
precin con Mard y Lucila, personajes de La isla del tesoro y El

chantaiista, respectivamente. Véase Linda 8. Materna, Poetry and

Realism in Modern Spanish Theater, ob. cit., pags. 197 y 201-202.

{161) En concretn, Linda 5. Materna sefald gue aparecian
didlogos amorosos poéticos en El Director, El parecido, Ella vy
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tirapno vy El chantajista. Véase su libro Poetry and Realism ig
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Modern Spanish Theater, ob. cit., pag. 197.
(162} Juana tambhién acaba la escena nctava del mismo acto
con palabras amorosas y poéticas: "—- iOlvidarlo! De aqui a la
noche no estaré en ninguna parte, ni en e! mundo ni fuera de é&1:
estaréd flotando, en el aire de la espera (I. c., paAg. 340)."

Por otra parte, 1los personajes femeninos enamorados de E1
Director utilizan a veces un lenguaje poéticp, aungue no estén
conversando con sus amados. Asi, en la estena cuartza del acto IIl
las palabras de Esperanza contienen una gran cantidad de recursos
estilisticos: paralelismo, oposicion, repeticidn, imagen,
construccién  bimembre, comparacién, metidfora, palisindeton,
enumeracidn, hipérbole (T. £., pags. 351-352)...

{16%) En esta escena Honoria expresa su deseo de comprar un
armario con dos lunas donde puedan contemplarse los dos (T. L.,
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padg. 238). Asi, el personaje femenino alude a su futura gran
felicidad. Debemos recordar aqui la teoria sobre la dicha de
Rosaura, el personaje de La Caheza de Medusa, que aparecid mas
arriba.

Véase Linda S. Materna, FPoetry and Realism in Modern Spanish
Thaater, ob. cit., pags. 180-181.

t164) Linda 5. Materna subrayd los recursos lingliisticos vy
literarios de esa escena saliniana: la repeticién, el paralelismo

la fuente y la luna. VYéase su libro Poetry and Realism in Modern

Spanish Theater, oh. cit., pags. 1B1-184.

(145) Sobre el lenguaje poético de ElL chantajista, véase

Susan &. Polansky, "Aprecio y defensa del lenguaje" in the
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Dramatic Works of Pedrp Sslinas, ob. cit., pags. 218-225.

{1564) Comentaremos los recursos utilizados en las
acotaciones azorinianas y salinianas en los apartados II.4.B vy
111.4.B.

(167} Sobre este asunto véanse los apartados I.1 y II.3.A.
Véase tamhién acerca de los personajes azorinianos Pascale
Peyraga, Le théStre surréaliste de Josg Martinez Ruiz., Azorin.

FPau, Université de Pau et des Pays de 1°Adour, 1991, pégs. 41-467.

(1&68) Véase Fancisco Ruiz Ramdn, Historia del teatro

espafinl. Siglo XX, Madrid, catedra, 1980, cuarta edicidn, pag.
285.

{169) Véase Mario Maourin, "Tema y variaciones en el Teatro
de Pedro Salinas”, Iggg;g, afo IX, ndm. 104, 1 de agosto de 1954,
pag. 15 #Antonio Gila, "EL Chantajista y el teatro de Salinas”,
Duguesne Hispanic Review, afo VI, ndm. 2, ptofo de 1967, pag. 19;
Filar Moraleda, EL teatro de Pedro Salinas, ob. cit., pags., 21-22
y #2; vy Beatriz Hernanz Angulo, "El suefo de la razén femenina®,
Revista de Occidente, num. 126, noviembre de 1991, pags. 182 y

188.

Por otro lado, dos autores subrayaron el feminismo de 1la
poesia saliniana en sendos articulos bastante alejados en el
tiempo. Véase Julian Marias, "La poesia de Pedro Salinas. Una
forma de amor", La Nacién, aWo LXXX, nim. 27.8B76, 23 de enero de
1949, Seccidn Segunda, pag. 35 Y Francisce Brines, "Pedro
Galinas, precursor de los movimientos alterpnativos”, Revista de

Occidente, nam. 126, noviembre de 1991, pag. 136.
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{171) La propia Linda 8. Materna indicd que estos personajes
correspondian a l1os gque Hugo W. Cowes hah{ia llamade "realidades
intermedias” en su estudio sobre el teatro saliniano. Ob. cit.,
pdg. 147. Por otra parte, Francisco Ruiz Ramén llamé “angeles
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tutelares" a 1los seres que sirven de intermediarios entre el
mundo real y el podtico: el Incégnitoc en El parecido, el

Caballern Florindo en La Fuente del Arcangel v el diario en La

isla del tesoro. YVease su estudio "malinas, dramaturgo®

scompromisn o evasidn?”, en Antonic Gallegeo Morell, éndrés Soria
v Micclds Marin (editores), Estudios sghre Literaturs y Arte

dedicados al prefs=sor Emilio Orozcop Diaz,. volumen 111, Granada,

Universidad de Granada, 1979, pags. 194-194.

{172) Susan G. Polansky, "Communication and the 7Poet
Figures”s The Essence of the Dramatic Works of Fedro
Salinas”, Hispania, volumen LXX, ndm. 3, setiembre de 1987, pag.
442,

(173} Véezse Isabel Martinez Morenon, "La intuicién del
espacip edénico en el teatro de Pedro Salinas”, Revista de

Literatura, tomoc LII, nam. 104, julio—diciembre de 1990, pag.
484,

{174) Esta caracteristica ha sido sefalada también en 1las
novelas azorinianas. Véase Carmen Herndndez Valcdrcel y  Carmen
Escudero Martinez, La parrativa lirica de "Azorin® y Mird, ob.
cit., pag. 217,

(175 Alma de Zubizarreta estudid 1nos nombres de los
personajes walinianos y los dividid en tres grupost "La luz en
los nombres femepinos”, "La caracterizacidn personal” y "La voz
del destino”. En el primer grupo se ocuptd de los seres dramdticos
Claribel (La Fuente del Arcangel) v Lucila (La Cabeza de Mgdusa v
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El chaptajista). WVéase su libro Pedro Salinas:! el didlogo

creador, Madrid, Gredos, 1969, pags. 347-355. Por otro lado, uno

de los personajes de la pieza azoriniana 0ld Spain! se llama
Lucita.

{174) Spbre el Caballero Florinde, véase Pilar Moraleda, El
teatro de Pedro Salipas, ob. cit., pig. 35.

(177) Gonzalo Torrente Ballester, "Lo invisible”, en Teatro

gspefiol contemporaneon, Madrid, Suadarrama, 1968, segunda edicién,

paAg. 483,

(178 BSpohre este asunto véase el apartado sobre e1 ser
humano, dentro del capitulo dedicado a los temas del teatro
salirnianos IJI.3.B.

{179) Sobre el cardcter de Mard y de otras "heroinas
romanticas” del teatro saliniano, véase John Crispin, "Prose and
Theater (194t-19531)", en FPedro Salipnas, New York, Twayne

Publishers, 1274, pags. 152-153; y Susan G. Polansky, "Apreciec y

cit., pag. &64.

(180) En otras piezas el autor subrayéd la importancia de
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determinados personajes mediante palabras parecidas: Claribel en
La Fuente dml Arcangel: "sonriendo y mirando al aire” {T. Cus
pdg. 237); la Madre en Loz santos: "(Be queda en el centro de 1a

escena, como la clave, inmévil, mirando al cielo.) (¥. C., pag.
2631 ". ..

(181} Antonio Diez Mediavilla considerd personajes
simbélicos tanto 1os protagonistas de El Dirgctor como 1os de
Cain o una gloria cientifica. Véase su articulo " *Humanismo™ vy

*Popularismp” en el Teatro de Pedro Balinas", Adellum, octubre de
1988, pags. 3I5-34. Por otra parte, sobre el Director vy el
Gerente, véase Pilar Moraleda, El teatro de Pedro Salinas, ob.
cit., pag. 76 y ss. Véase también el apartado de nuestro estudio

dedicado & la religitn en el teatro saliniano® ITI.S3.D.

(182) BGaspar Rico y Manuel Rodriguez son fantasmas que se
presentan a hahlar con otros personajes en la novela azoriniana
La isla sin aurora. WVéase "Azorin”, La isla sin aurora, en gbras

completas, tomo VII, Madrid, M. Aguilar, Editor, 1248, pag. 58 vy

S55.

(183} Véase la nota namero 180.

{184) En el poema saliniano titulado ™La gstatua", una
escultura fluctaa entre la carne y la piedra. Véase en el libro
Confianza, en Poesias completas, Barcelona, Seix Barral, 1981,
pidgs. B3S5-B36.

Por otro lado, en Los santps existen "personajes dobles”,
segin la terminologia de Hazel Cazorla. Véase su articulo "Art
Mobilized for War: Two Spanish Civil War Plays by Rafael Alberti
and Pedro Salinas®, en Jan Fernandez Jiménez (editor), Estudios
en homenaje a Enrigue Ruiz-Fornglls, Erie, Aspciacidn de
Licenciados y Doctores Espafoles en Estados Unidos, 1990, pags.

96-97.

(185) Buillermo Diaz—-Plaja tratéd de los "personajes magicos”
de Brandy, mucho brandy y de Angelita en su articulo "El teatro
de *Azorin’", en "Azorin®", Q0bras completas. Il. Teatro. 11. ‘Lo
invisibhle”. "Cervantes [u] 1la casa encantada”, Madrid,
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Renacimiento, 193!, paAg. 41. Por otra parte, véase el apartado
11.3.C de nuestro estudio.

(184) Desarrollamos este asunto mas adelante, en el apartado
dedicado a Espafa dentro. del capitulo de los temas del teatro
azoriniano: II.3.F. Por otro lado, la Condesa de 1la Llana,
protagonista de 0ld Spain!, aparece también como personaje en el
cuento del alicantino "La mayor emocién®. Véase "Azorin®, "La
mayor emocién”, en Cavilar y contar {1942), en 0. c., VI, pags.
[00-506. __

(187) Véase Sutton Vane, El viaje infinito, Madrid, Sociedad
de Autores Espafoles, 1926 vy Manuel Altolaguirre, Tiempo, a
vigta de paAjaro, Hora de Espafa, nuam. &, junio de 1937, pdgs. 81—
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74, Por otre lado, BGoy de Silva, uno de los representantes del
teatro poético de comienzos del siglo XX, escribid en 1925 La
reina de! silsncin. La persona aludida en el titulo es la muarte.

Din=, segin Malcolm D. wvan Biervliet d?0Overbroeck. Véase su
articulao "Azorin's Conedia del Arte and Angelita:s Auto

Sacramental: Two Misunderstood Titles, Two Misunderstood Plays",
dournal of Bpanish Studies: Twentigth Century, volumen V, nam.
1. primavera de 1977, pAg. S54. Por otra parte, Lucio Basalisco
considerdé el personaje como una especie de Dios o0 uno de sus
representantes. WVéase su articuwleo "Apgelita di "Azorin® ", en
Due studi sull”’avutp’ degli anni trenta ("El hombre deshahitado
di R. Alberti e "Angelita" di MAzorin"), Verona, Libreria

Universitaria Editrice, 1983, paas. 50-51.

{18%) Segdn Mariano de Paco, Angelita, el Hermano Pablo,
Javaloyes, lhorra y Gaminde son personajes sisbdlicos. Véase su
articulo " “Abolir 21 tiempo’: Angelitas, auto sacramental”,
Montearabi!, ndmeras 8-9, 1990, pags. 58 y &0.

(120 En 1a obra dramdtica azoriniana La guerrilla, se
presenta una mujer anciana como simbolo del misteric y del

a
dolor (0. £., V; pag. &87).

{191) Véanse los apartados dedicados al ser humano y a 1la
vida en el capitulo de los temas del teatra saliniano: III.3.B y
III.3IG.

(122) En una carta dirigida desde Bogot&d a su esppsa el dia
3! de agoste de 1947, FPedro Salinas aludid a gque Jorge Guillén lo
1lamaba "el incégnito”, porgue no era conocidn en PBaltimore:

il R | en Baltimore al andnimo. Soy el desconocido,
literariamente, un safior que escribe en un idioma extranjero. El
incégnito, comn dice Jorge. Se vive, literariamente, de

incdgnito. Y agui, de pronto, esta lluvia de curiosidades, de
atenciones, d# alabanzas, muy provinciana, claro, peroc tan
distinta." Este fragmento se encuentra en Enric Bou vy Andrés
Soria Olmedo, "Psdro 8alinas. Cartografia de una vida", en
Autores varios, Pedro Salinas. 18911951, Madrid, Ministeric de
Cultura, 1992, pdg. 137.

Sobre el Incégnito, véase Busan G. Polansky, MAprecio vy
defensa del lenauzie’ in the Dramatic Works of Pedro Salinas, aob.
cit., pags. 120-121% vy Pilar Moraleda, El teatrpo de Pedro

Fico Incdgnito (T. c., pan. 70).

{193) Véase Mario Maurin, "Tema y variaciones en el Teatro
de Pedro Salinas", ob. cit., pag. 1.

(194) Veéase también la acotacidn relacionada con este
personaje en T. t., pag. 134.
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{195) El personaje saliniano Andrenio y el azoriniano Mi=stet-
Fog, tienen slgunas semejanzas! no estan demasiado ralacionados
con los demds personajes, los observan con atencidn y casi al
final de sus piezas pronpuncian wunas palabras significativas
parecidas., El1 primevo, "Lo comprendn todo” (D, Ca, IV, pag. 771},
NDe esta forma indica =0 nuestra opinién nue cada persona  debe
seguir su propio camino. £l segundo, "iYa esta todo claro!™ (T.
c., pag. 138). Asi selala que ha visto la vida cara a cara.

{194) Sobre ©l ArcAngel escribié Hugo H. Cowes: "En realidad
{Claribzl) dialoga con un personaje en el gue se han fundido el
arcdngel, y por lo tanto Eros —segin la explicacidn del padre
Fabian—, el csballerg Florirde, y el mundo circense de la madre."”
Hugo W. Cowes, Relacién yp-tt Yy trascendepcia en la obra
dramidtica de Pedro Balinas, Buenos Aires, tlniversidad de Buenos
fires, 119465, pdgs. 26-27. Véase también Busan 5. Polansky,
vAprecio v defensz del lepgusie” in the Dramatic Works pf FPedro

Szlinas, ob. cit., pdg. S65 y Domingo Miras, "En torno a

Balinas", Primer Acto, ndmero 234, mayo-junio de 1990, pag. 128.

(197) Véase Buillermo Diaz-Plaja, "El teatro de *Azorin®™’,
en "Azorin", Obras completas. Il. Teatro. 11, ob. cit., pdgs. 29—
31 y 345 y " ‘Azorin’ y el teatro”, en Ep torne a “Azorin’. Obra

selecta temdtica, Madrid, Espasa—-Calpe, 1973, pédg. 125.

(198) 8Boebre 21 Hada, véagse Bregorio Torres Nebrera,
nComentarios de texto”, en Pedro Balinas, Teatro, Macdrid, WMarcea,
1979, pag. 298,

{199y tphre Melisa véase Susan B. FPolansky, !fprecio ¥
defensa del lenguaije’ in the Dramatic Worlks of Pedro Balinas, ob.

cit., pag. 10&3 y Filar Moraleda, El teatro ge Pedrg Salinas, ob.
cit., p&g. 114,

(?200) Sohre ecte asunto véase e1 diiloge del poeta Antonio
Roderts v Fernando en Farsa docente (D, Cas Vi, pags. 632-633).

‘201) Hugo W. Cowes escribidé sobre Alvaro: "No sdlp por su
atancidn *a lo gue pasa alrededor” y por su preoccupacidn por el
gestino de Felipa, revela Alvaro una actitud singular. Su
lenguaje, extrafo al ambienta que 1o rodea, intenta interpretar
1a realidad primera desde un plana literario.” Huge W. Cowes,
Relacién vo—-ta vy trascendencia en la obra dramatica de Pedro

Balinas, ob., cit., pag. 48.
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(202) Sohre Lucila, la NiFa y Lisardo, personajes de EL
chantaijista, véase FPilar Moraleda, EL teatro de Fedro Salings,

ob. rcit., pags. 102 y 115.

(203) Sobre el Simbolismo en el teatro azoriniano, véase J.
Lépez Prudencio, "Critica y noticias de libros. Notas de lector.
fngelita, por *Azorin’", ABC, afo XXVI, nam. 8.621, 13 de agosto
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de 1930, pag. 73 Gonzalo Torrente Ballester, "Lo invisible", en

Yeatro espafiol contemporaneo, ob. cit., pag. 4883 Lucino

Basalisco, *Angelita di Azorin® "y en Due studi
sull’’autn” degli anni trenta ("El hombre deshabitadg” di R.
Alberti e "Onaelita” di "Azorin®), Verona, Libreria Universitaria
Editrice, 1983, pdgs. 3I7-635 Jvaquina Canoa Galiana, Teatrao.
Textos comentados. "Angelita” de Azorin, Oviedo, Universidad de
Oviedo, 1987, pags. S0, 98 y 1023 Mariasno de Paco, "El auto
sacramental en los afos 30", en Dru Dougherty y Maria Francisca
Vilches de Frutos (editores), El teatrpo en Espafa entre la
tradicidn y la vanguardia {(1918-1939), Madrid, C.5.I.C. =
Fundacién Federico Garcia Lorca — Tabacalera, 1992, pags. 2446-

26475 vy "Azorin y el auto sacramental”, !DEQLQ, avo XLVIII, num.
996, abril de 1993, pdags. 20-225 vy Albert Mechthild, "La
réception du symbolisme belye en Espagne”, Oeuvres et Critigues,

afo XVII, nim. 2, 1993, pags. 123-124.
Acerca de los aspectos simbélicos de las piezas salinianas,
véase Horst Baader, Fedro Salinas. Studien zu Eeinem

Dichterischen und Kritischen Werk, Kéln, Kilner Romanistische

Arbeiten, 1933, pdags. 258 y 2405 José Rodriguez Richart, "Sobre
el teatro de Pedro Salinas”, Boletin de la Biblioteca de Menéndez

Pelayo, afoc XXXVI, numero 4, 196G, pag. JI78; Ricardo Doménech,

"El teatro desde 1734", en Autores varios, Historia de la
Literatura espafiola. Volumen II1: Siglos XIX y XX, Madrid,
Guadiana, 1974, pag. 4445 Gregorio Torres Nebrera "Estudio
critico”, en Pedro Salinas, Teatro, ob. cit., paAg. 65 y ss.3
Solita Salinas de Marichal, "Tradicién y modernidad en el teatro
de Pedro Balinas"”, El Pais, afo ¥V, ndm. 1.320, 2 de agosto de

1980, El Pais. Artes, afo II, nuam. 39, padg. 35 e "Introduccidn a

Los Bantos de Pedro Salinas", Estreno, aro VII, nam. 2,
primavera de 1981, pag. 105 Pilar Moraleda, El teatrp de Pedro

Salinags, ob. cit., padg. 695 y nota nimero 3 en T. £.s pdg. 3113

César Oliva, Historia de la Literatura espafipla actual. IXI. ElL
teatro desde 19364, Madrid, Alhambra, 1989, pdag. 1785 Hazel
fCazorla, "Art Mobilized for War: Two 8panish Civil War Plays by
Rafael Alberti and Pedro Salinas”, en Jan Ferndndez Jiménez
(editor), Estudios en homenaje a Enrigue Ruiz-Fornells, Erie,
Asociacion de Licenciados y Doctores Espafoles en Estados Unidos,
1990, pag. 9?75 Domingo Miras, "En torno a Salinas", ob. cit.,
pags. 128-12%; Beatriz Hernanz Angulo "El suefo de 1la razdon
femenina®, Revista de Occidente, ndm. 124, noviembre de 1991,
pags. 180-1813 y Mariano de Paco, "El auto sacramental en los
afos 30", en Dru Dougherty y Maria Francisca Vilches de Frutos
teditores), El1 teatro en Espafa entre 1la tradicidén y la

vanquardia (192i8-193%), ob. cit., pdg. 2&6%.

(204) Sobre los elementos surrealistas de l1os dramas del

alicantino, véase Guillermo Diaz-Flaja, " ?Azeorin”® y el teatro",
en En tornp a *Azorin”, ob. cit., padg. 12453 Antonio Pippo
Cifarelli, "Azprin € il surrealismo in terra di Spagna”,

Letterature Moderne, aro VII,  ndm. 6, noviembre - diciembre de

1957, pdgs. 751-75943 €andido Aylldén, YExperiments in the Theatre
of Unamuno, Valle—-Incldan, and Azerin", Hispania, volumen XLVI,
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mim. 1, marzo de 1983, pAg. 545 Lawrence A. Lajohn, "Surrealism
in é@ézorin’s Theater", Kentucky Foreign Language Buarterly,

volumen ¥, nam. 1, 1943, pags. 20-25§ Robert E. Lott, "Azorin’s
Experimental Period and Surrealism”, Publications of the Modern

e e e L el . Ama v . —_—— e

Langquage Association of America, vol. LXXIX, nam. 3, junio de

1964, pags. 3I05-320F Jopséd Maria Diez Borgue, " *Azarin® y el
Teatro (y 2). Surrealismo: una via inédita para nuestro teatro”,
Informaciones, ako LII, num. 1&.037, 26 de julio de 1973,

Suplemento de las Artes y las Letras, nam. 264, padg. 3j Xavier
Fabregas, "El autor dramatico", Destino, segunda época, afo AXXV,
nam. 1.B&9, 28 de julin de 1973, pags. 9-10; Barbara 5. Davis,
"g1 teatro surrealista espa¥ol”, en Victor Garcia de la Concha
teditor), El Burrealismo, Madrid, Taurus, 1982, pags. 3273515
Linda 8. Blaze, "Azorin and Film: Ancther View of Azorin’s
*Qurrealist® Theater", Artes Liberales, volumen XI, nam. 2,
primavera de 1985, pags. 11-203 Joaquina Canoa Galiana, Teatro.
Textos comentados. MAngelita” de Azprin, ob. cit., pags. 98 vy
102; Pascale Peyraga, Le thé8tre surréaliste de José Martinez
Ruiz, Agzorin, Pau, Université de Pau et des Pays de 17Adour,
19913 vy Julio Huélamo Kosma, "Lorca y los limites del teatro
surrealista espafol”, en Dru Dougherty y Maria Francisca Yilches
de Frutos (editores), El teatro en Espa¥a entre la tradicidn y la
vanguardia {1218-193%), ob. cit., pags. 209 y 211. __

En relaciodn con el Surrealismo &n el teatro saliniano, véase
Gregorio Torres Nebrera, "Estudio critico”, en Pedro Salinas,
Teatro, ob. cit., pags. 68, 70-72 y B13; vy Linda G. Materna,

Poetry and Realism in Modern Spanish Ibeater, ab. cit., pags.

202—-203.

(205) Véase Leopoldo Rodriguez Alcalde, "La Generacion del
98 llega al escenario”, en Ieatrp espaiol contemporaneo, Madrid,
E.P.E.8.A., 1973, pdg. 100; y José Rodriguez Richart, "Gohre el
teatro de Pedro Salinas”, ob. cit., pag. 414.

(2046) Véase Ricardo Doaménech, " ‘*Azorin®, dramaturgo”,
Cuadernos Hispanoamericanos, tomo LXXVI, nameros 226-227, octubre
- noviembre de 1968, pag. 3I95; y Pilar Moraleda, "La vocacidén
dramdtica de Pedro Salinas", fnsula, afo XLVI, nim. 3540,

diciembre de 1991, pag. 23.

(207) Segdn Joaquina Canoa Baliana, "Azorin" introdujo con
Angelita el teatro expresionista en EspaWwa. Véase su estudio

Teatro. Textos comentados. "Angelita" de Azprin, ob. cit., pags.

et L e v A b E el R A i rmm e e e A8 e —

(708) Véase John W. Kronik, "Vanguardia y tradicién en el
teatro de Jacinto Grau", en Dru Dougherty y Maria Francisca
Vilches de Frutos (editores), El teatro en Espaia entre la

tradicidn vy la vanguardia (1918-193%), ob. cit., pag. B4.

José Ortega y Gasset escribié en su famoso ensayo sobre el
alicantinot “Decia Schopenhauer gue la misién de la Historia era
mostrarnos cémo bajo variadas formas pasa siempre lo mismo (nanda

Ocurre — afadia — lo que en la *Commedia dell Arte’: los enredos
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de las piezas wvarian, pero los personajes son siempre  los
mismos." José Ortega y Gasset, "Azorin: primores de lo vulgar”,
en El Especiador, tomo II, Madrid, Ediciones de la Revista de
Occidente, 1969, tercera ediciédn, pag. 98. Es evidente gue el
alicantino puso en practica las ideas del fildsofo alemdn en  su

pieza Comedia del arte.

(209) Véase Pilar Moraleda, "La vocacisn dramidtica de Pedro
Salinas", ob,. cit.

{210} Ibidem.
(211) Ibidem.

(212) Véase Edith H. Helman, "Verdad y fantasia en el Teatro
de Pedro Balinas”" (1953), en Andrew P. Debicki (editor), Pedro
Balinas, Madrid, Taurus, 1974, pdg. 2095 Wilma Newberry, " *Azo-

rin’" vy "Pedro Salinas”, en The Firandellian Mode In GSpanigh

Literature From Cervantes To Bastre, New York, 8tate University

of New York Press, 1973=, pags. 97115 Y 171179,
respectivamente;s John Crispin, "Prose and Theater (1941-1951)",
en Pgdro Salipas, ob. cit., pags. 150 y 1555 Santos Sanz

Villanueva, Historia de 1la Literatura espafpola &, 8Siqlo XX,

Literatura actual, PBarcelona, Ariel, 1984, pag. 31B;j y Susan G.

FPolansky, "Communication and the “Poet Figures’: The Essence of

=, setiembre de 1987, pag. 437.
(213) Véase la nota ndmero 208.

(214) Esta estructura podria relacionarse can la de la
narracién azoriniana Dofa Inés, en la cual la historia de dofRa
Inésy, 1la de la protagonista y la que s adivina al final de 1la
novela parecen indicar la continua repeticidén. Véase scbhre este
asunto Marina Mayoral, "Rasgos poéticos en DoRa Inés de Azorin
{Andlisis de dos capitulost XXXII y XXXIII)", en TJTeoria del
discurso poético, Toulouse, Université de Toulouse-Le Mirail,

1984, pAgs. 49-57.

(215) Pilar Moraleda sefald que el procedimiento del teatro

e e ' i e e P v B . e e P e e P

pags. 74 y 138.

(214) Debemos recordar gue el poeta Victor acude a la casa
encantada en busca del misterio y de la - inspiracién. Por otra
parte, en la narracidn de Gustavo Adolfo Bécquer El1 Miserere, un
personaje se& siente atraido por un monasterio donde suceden
hechos extraordinarios y se escucha una misica maravillpsa. Véase
Gustavo Adolfo Beécquer, El Miserere, en Leyendas, aptlogps Y
otros relatos, Barcelona, Labor, 1974, pAgs. 220-2235.

Sobre 1a estructura de Cervantes o la tasa encantada, véase
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Antonio Diez Mediavilla, "Algunas uwnidades dramdticas de
Cervantes o la casa encantada, de Azorin®, iugglg, afo XLVIII,

nam. 55&, abril de 1993, pags. 23—Z5.

{217} Véase Edith H. Helman, "Verdad y fantasia en sl Teatrao
de Pedro Salinas", en aAndrew P. Dehbicki f{editer), Pedro Salinas,
ob. cit., pidg. 208. Por otrao ladn, Ricardo Doménech sefald en el
teatro saliniano 8l uwuso indirecto vy sugerente de "mitos®, como el
de Medusa, Dulcinea y Cain. Véase su articulo "Aprowimacidn al
teatro del exilio", en José Luis Abellan {(director), El exilio
espaiol de 193%. Tomo IV: Cultura y Literatura, Madrid, Taurus,
1977, pag. 224.

(218) Asi lo hizo también Mauro Maurin, véase su articulo
"Tema y variaciones en el Teatro de Pedro Salinas", Insula, afo

IX. nam. 104, 1 de agosto de 1954, pag. 1.

{219) Véase el capitulo XXXVIII de la primera parte de El
ingenioso hidalgo don B8uiijgte de La Mancha, de Miguel de
Cervantes.

(220) Ricardo Doménech relaciond la cena del fipal del acto
1! de Brandy, mucho brandy con la que aparece en El burlador de

Gevilla, 21 drama de Tirso de Molina. Véase su articulo " "Azo-

rint, dramaturgo”, Cuadernos Hispanoamericanos, tomo LXXVI,

nGmeros 226—227, octubre—noviembre de 19468, pag. 397.

{221) tucile C. Charlebois subrayd el ambiente de irrealidad
gue aparecia en el Prélogo escénico de Lo invisible, Angelita y

Cervantes o la casa encantada. Véase su articulo "Una visién

sintética del teatro de *Azorin®”, Segismpundo, XVII, nameros 37-
38, pag. 173.

{(222) Véase Guillermo Diaz-Plaja, " *Azorin’ y 1 teatro”,
en En tornp a "Azarin”, oh. cit., pa&g. 124. Sobre la estructura
completa de la pieza del alicantino, véase Joaquina Canoa
Galiana, JTeatro. Textos comentados. "Angelita" de Azorin, ob.
cit., pAgs. 25-35.

{223%) Desarrollamos este asunto en el apartado dedicado a la
religidn, dentro del capitulo sobre 1los temas del teatro

azoriniano® TII.3.E.

(224) Véase José Rodriguez Richart, "Sobre el teatro de
Pedro Salinas", wob. cit., pdgs. 407-409; Hugo W. Cowes, Relacion
yo-td y trascendencia en la gbra dramatica de Pedro BSalinas,

Buenos Aires, Universidad de Buenos Aires, 196455 Antonio Gila,
"El Chantajista y el teatro de Salinas", Duguesne Hispanic

Review, ako VI, ndam. 2, otoio de 1967, pag. 145 Filar - Moraleda,

El teatro de Pedro Salinas, ob. cit., pags. 29 y s8., 45 y SS.,
51 v s8. ...

{27%) Véase Linda S. Materna, Poetry and Realism in Modern
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Spanish Theater, ob. cit., pags. 131-142,

{(224) Sobre estas escenas véase la nota ndmero 7 de Pilar
Moraleda en T. c., pag. 315.

(227) Pilar Moraleda llamd subjetiva a esta estena quinta de
Sobre seguro. VYéanse sus notas numeros 10y 15 en I. c., pAags.

157 v 142, respectivamente.

{228) Véase la nota namero 7 de Filar Moraleda en I. c.,

pag. 188. Véase también Pilar Moraleds, "La vocacidn dramatica de
Pedro Salinas", ob. cit., pag. 23.

(229) John Crispin subrayd el efecto dramatico de las
escenas paralelas alternas gque se producen en la escena octava de
La Fuente del Arcangel. WVéase su capituloc "Prose and Theater
(1941-1951)", en Pedro HSalinas, oh. cit., pag. 149,

(230) Sobre la relacién entre l1a Nifa y el desarrcllo de la
pieza, véase Hugo W. Cowes, Relacidn yo-td vy trascendencia en la

obra dramatica de Pedrp Salinas, ob. cit., pag. 895 y Domingo
Miras, "En torno a Salinas”, ob. cit., pag. 129.

{231) Desarrollamos estos enfrentamientos en &1 apartado
I1.3.A.

(232) Véase Linda 8. Materna, Poetry and Realism in Modern
Epanigh Theater, ob. cit., pag. 187.

(233) En el apartado dedicado al tiempo como tema del teatro
azoriniano (11.3.D0), volveremos a tratar de esa interesante
escena de Comedia del arte (1927). Alli también subravaremns su

(234) Véase Antonio Lépez Herrera, "De Lorca a Salinas a
través de ’el tiempo®", en Autores varios, Estudios literarios
dedicados al profesor Mariano Baguero Goyanes, Murcia, Imprenta

o e e e i o N AR

Suresores de Mogudés, 1974, pags. 211-222. Véase también Pilar
Moraleda, E] teatro de Pedro Salipas, ob. cit., pag. 1145 vy

Domingo Miras, "En torno a Salinas", ob. cit., pag. 129.

1230} Guillermo Diaz-Plaja subrayd la presencia de elementos
maravillosos en las piezas azorinianas: el anillo en Angelita vy
el elixir en Cervantes o la casa encantada. WVéase su estudio "El
teatro de "Azorin’*, en "Azorin", 0Obras completas. II. Teatro.

11, Madrid, Renacimiento, 1931, pags. 42-43.

(234) Sobre el espejo en el teatro saliniano, véase el
apartado dedicado al amor dentro del capitulo de los temas de la
obra dramdtica del autor madrilero: I1X.3.A. Véase tamhién 1a
nota ndmern I de Pilar Moraleda en 1. £., pag. 310.

(237) Véase Pilar Moraleda, El teatro de Pedro Salinas, ob.

AT e e L e mem  reerm e e mm e s s - ———
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cit., pag. 71.

(238) Véase Francisco Ruiz Ramén, "Salinas, dramaturgo:!
scompromiso o evasién?”, en Antonioc Gallego Morell, Andrés Soria,
y Nicolads Marin (editores), Estudics sobre btiteratura y frte
dedicados al profesor Emilio Qrozeco Diaz, ob. cit., pag. 198.

{239) Véase la nota ndmeroc 171 de este capitulo.

{240) Por otro ladn, Alvaro considera la muerte de Liborio
una se¥al de los dioses al final de La Estratoesfera (I. c., pag.
240).

{241) Véase Linda 8. Materna, Poetry and Realism in Modern
Spanish Theater, ob. cit., pag. 158.

(242) Sohre 1ps objetos de cristal de Caip o una gloria

cientifica, véase OGregoria Torres Nebrera, "Comeéntarios de

texto”, en Pedro Salinas, Teatrp, ob. cit., pags. 297-298.
(?43) Véase A. H. Borras, "Twentieth-Century Spanish Dramai
In Defense of Liberty”, en A. A. Borras (editor), The Theater and

Hispanic Life, Waterloo, Wilfrid Laurier University Press, 1782,
pag. &7.

(244) Véase la nota nimern 230 de este capitulo.

{?45) VYéase BGuillermo Diaz-Plaja, "El teatro de *Azorin’®,
en "Azorin", Obras completas. 1I. Teatro. 11, ob. cit., pég. 17.

(2456) Gonzalo Torrente Ballester subrayéd el caracter
simbdlice del decorado de Doctor Death, de 3 a 5. Véase su
capitulo "Lo invisible", en Teatro espaRpl contemporinep, Madrid,

Guadarrama, 1968, segunda edicidén, pag. 488.

{247) Dtro cuadro de las dnimas tiene gran importancia en La

Fuente del Arcangel. Véase Hugo W. Cowes, Relacidn yp-tu— ¥y
trascendencia en la gbra dramdtica de Pedro Salinas, ob. cit.,
pag. 2335 Gregorio Torres Nebrera, "Fgtudio critico”, en Pedro

S5alinas, Teatro, ob. cit., pag. 42 y 5S-§ Y Pilar Moraleda, El

teatro de Pedro Salinas, ob. cit., pags. 31-3Z.

et el SR Tl S e e

{248) Analizamos estos comentarios del autor en el apartado
11.4.B, dedicado al 1lenguaje de las acotaciones del teatro

azoriniano.

(249 Linda S. Materna indicé que el escenario dividido de
El Director, La Estratoesfera, La Fuente del Arcangel vy EL

T i e e s bt i R — =P

precio, asi como 21  escenario con varias zonas de actuacidén de

l.a Cabeza de Medusa, eran técnicas que identificaban pasajes

poéticos. Véase su libro Poetry and Realism in Modern Spanish

— S s o TRl IRl e e e S —

Theater, oh. cit., pags. 1642-164. Véase también César Oliva,

e e e e 7y i e
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1989, pags. 177-178.

(250) Una escultura de 1la Virgen tiene también mucha
importancia en la pieza azoriniana O0ld Spain!, pues subraya 1la
religiosidad de la protagonista, 1la Condesita (Q. .y, IV, pags.
888-891).

(251) Desarrollamos este interesante asunto en los apartados
dedicados al amor y a la vida, dentro del capitulo sobre 1las
temas del teatro saliniano: IITI.3.A y II1.3.6.

(252) Véase Linda 5. Materna, Poetry and Realism in Modern
Theater, ob. cit., padg. 160. Véanse también los apartados

dedicados al amor y al ser humano dentro del capitulo sobre los
temas salinianos: III.3.A y II1.3.C, asi como Hugo W. Cowes,

s s il e, e S e et — R T vt et Y e s e

Salinas, ob. cit., pdg. 33; Inés Marichalar, "El proceso de

e e e e e I,

comunicacién en Pedro Salinas”, Prohemio, 1V, nam. 3, diciembre
de 1973, paq. 3I84; Gregorio Torres Nebrera, "Comentarios de
texto", en Pedrao Galinas, Jeatro, ob. cit., pags. 278 y 280-281;

y Pilar Moraleda Garcia, El teatro de Pedro Salinas, ob. cit.,
pidg. 117.

(253) Gregorio Torres Nebrera comenté el papel de 1las
ventanas en las piezas El parecido, La isla del tesoro y Cain o

o e i S A .

una gloria cientifica. Véase su "Estudio critica” y "Comentarins

it ke e e S . o o R

de texto”, en Pedro Salinas, Ipatro, ob. cit., pags. 58-59, 27B y
29795 y "En el teatro“, ABC, nam. 27.791, 27 de noviembre de 1991,
Pidg. 53. Sobre las ventanas en la poesia saliniana, véase Maria

del Carmen Barcia Tejera, La teoria literaria de Pedro Salinas,
Cadiz, La Voz, 1988, paAgs. 147—-149.

Por otro lado, 1los personajes azoriniannos aluden a las
ventanas en intervenciones poéticas: QOld Spain! (0. ., 1V, pags.
890 y 913), La querrilla (0. €., V, pags. &89 y 717)...

Véase la nota namero 152.

(254) Lucile C. Charlebois sefald que este elemento
dramitico era innovador en el teatro del tiempo de “Azorin®.
Véase su libro El1 teatrp de la Geperacién de 1898: Una sintesis,
Ann Arbor, University Microfiles Internacional, 1985, pag. 239.

{255) Véase la nota anterior.

(256) Véase José Rodriguez Richart, "Sobre el teatro de
Pedro Balinas“, Boletin de la Biblioteca de Menédndez Pelayo, afo
XXXV, noamero 4, 1740, paAg. 7§ Gregorio Torres Nebrera, *Estudio
critico”, en Pedro Salinas, Teatrp, ob. cit., pag. &85 y "En el

teatro®, ob. cit.§ vy Linda 8. Materna, Pgetry and Realism in
Modern Spanish Theater, ob. cit., pag. 154. -

(257) Pedro Salinas, Teatro completo, Madfid, Aguilar, 1957,

pag. 243, C(Citamos por esta ediciéon;, vya que en la de Pilar
Moraleda se han suprimido las cuatro dltimas palabras del
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fragmento. Véase Linda §. Materna, Foetry and Realism in Modern
Spanish Theater, ob. cit., pag. 153.

{?58) Al tratar de la luz en la escena gfuinta de Sobre
sequro y en el final de El chantajista, ilinda S. Materna indicd:
"In both examples, the freguent use of light in Balinas® lyric
poetry as a verbal symbol of truth and spiritual life has bepn
translated into drama as a visual stage effect." Linda G.
Materna, Poetry and Realism in Modern Spanish Theater, ob. cit.,

pan. 154. Con todo, debemos recordar que en Sobre seguro el
Dinero es un personaje negativo.

(?59) Véase Bregorio Torres Nebrera, "Comentarios de texto”,
en Pedro Salinas, Ieatro, ob. cit., pags. 297 y 299.

(260) Véase Linda S. Materna, Poetry and Realism ip Modern
Spanigh Theater, ob. cit., pag. 153.

(261) Isabe! Martinez Morenoc subray6é la "funcién redentora”
de 1la 1luz al final de El chantajista. Véase su articulo "La
intuicién del espacio edénico en el teatro de Pedro Salinas”,
Revista de Literatura, tomo LII, nam. 104, julio-diciembre de
1990, pag. 46%. Véase también Gregorio Torres Mebrera, "Estudio
critico", en Pedro Salinas, Teatro, ob. cit., pag. 58.

(247) Desarrallamos este asunto en el apartado dedicado al
amor, dentro del capitulo scobre los temas del teatro saliniano:

ITT.Z2.A.

{263) Entre ellos, el principal es la arafita gue encuentra
Leonor sobre un espejo en la habitacidén de Fernando (8. €-» Iv,
pdg. 1.04B). Por eso, da titulo a la pieza.

(264) Bobre este recurso dramdtico el profesor Mariano de
Paco escribié gque "(...) potencia el alcance sobrenatural de las
spoluriones ofrecidas en el didlogo.” Mariano de Paco, " “Abolir
el tiempo’: Angelita, auto sacramental”, Montearahi, numeros 8-%,

1990, pig. 6&4.
(265) Véase la nota namero 254.
{246) Véase el apartado I1I.S5.1 de nuestro estudio.

(267} Linda 8. Materna seiald como sonidos poéticos, ademas
de 1los comentados, el programa de radio que se escucha al
comienze de El parecido, "(...) which serves as a metaphor for

the action of the play (...)", y el sonido de un relej en La
Cabeza de Medusa, el cual “(...) forebodes an unhappy future for

e e e e s e s e i e
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(?68) Pedro Salinas, Teatro completo, Madrid, Aguilar, 1957,

pag. 295. En 1la edicién de Filar Moraleda se han eliminado por
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error las palabras "un chorro”, 1o que hace incomprensible la
oracibtn.

Sobre el efecto dramitico del movimiento de Dinero, véase
Pilar Moraleda, El teatro de Fedro Salinas, ob. cit., pag. 55.

(269) Véase rl apartsdo IIX1.3.D de nuestro estudio.
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I1. EL. TEATRO DE J0SE MARTINEZ RUIZ, "azoRIN".

1. "AZORIN" Y EL TEATRO.

"Azorin"” se dedicd al teatro con gran intensidad a partir de
1924, cuando se habia consolidadop comp unao de los escritores
espaficles mas conocidos y pertenecia a 1a Real Academia Espafola
desde 1924 {1). En una entrevista de 1928 el alicantino contestd
a la pregunta de por gué se habia decidido a escribir dramas:
"- (uxa) Me gusta el teatro, comn me gusta la politica
parlamentaria. Como un experimento de la vida social (2)." Asi
pues, el autor de La voluntad quiso practicar y observar un
genero literario qgue tenia una respuesta inmediata del publico.
Ademas intentéd reformar el teatro de su tiempo, comp comentaremnns
en el capitule siguiente.

La critica ha sefalado como antecedente de ese interés por
el género dramatico una pieza que "Azorin" habia escrito cuando
era un muchacho. En efecto, en 1926 1 alicantino declard al
perindista Ramén Martinez de la Riva: "— Siendo muchacho lo
nrimero gue hice fdé (sic) una cosits para representar con mis

amigos f3)." Por otra parte, "Floridor”, seuddnimo utilizado por

Luis Gabaliddén, considersd légico gue el autor de Mondvar
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escribiera pifzas dramdticas después de dedicarse a la critica vy
1a teoria ceobkre el género teatral (4). En cuanto a Mariano de
Paco, dic a este asunto una razén literaria gue habia sugarido E.
Inman Fox: puesto gque las primerns cuentos arorinianos contenian
rasoos dramdticos, no era extrafo gue escribiera para 21  teatro
t5). Comc ecigno de rejuvenecimiento literario juzgaron Lawrence
A. Lajohn y otros criticos la aficién azoriniana al teatro, pues
no debemos olvidar que en 1926 el novelista tenia 53 afos  (6).
Segin Bonzalo Torrente Ballester, @1 autor de Mondvar Quiso
simplemente tentar todos los géneros literarios (7).

£1 alicantino no fue el Gnico autor de su generacidn que se
dedicd al teatro. Todos 1os principales componentes del grupo del
98 escribisron para el escenarip, sin excepci6n: Ramén del Valle-—
Inclan, MHMiguel de Unamuﬁn, Antonio Machado y Pio Baroja (8).
Incluso "Azorin" y &. Machado, en colaboracidn con su  hermano
Manuel, se relacicnaron con el mundo de la farandula durante los

mismos akos v estrenaron a veces el mismo dia (7).

En 1901 comenzd "Azorin" su etapa como autor dramatico al

EE et il e,

publicar su primera obra extensa, La fuerza del amor, a la gue

siguieron Judit (1925), 0Oild Spain! (1924), Brandy, mucho brandy
{1927), Comedia del arte ¢1927), EL Clamor (1928), Lo inyisible

LAY P e e e i o b i e e e s v s oy A A S .

querrilla (1934) y Farsa docente (1942), Comp puede ohservarse,

escribié ocho de sus once dramas en siete anoss 1925-1931. Fuera
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de esta etapa guedan tres obras: una muy alejada en el tiempo, La

fuerzs del! amgr, escrita veinticinco afos antes; vy otras dos

separadas por cinco y once afos, La guerrilla y Farsa docents,
respectivamente,

Un apartado especial merece Judit, obra considerada perdida
hazta 1991. Hasta ese afo era la pieza desaparecida de la gue se
tenian mids noticias debido a sntrevistas de 1926 donde 1a actriz
que iba a repressntarla, nada menos que Margarita Xirgu, trataba
de ella, vy al imprescindible estudio de Buillermo Diaz-Flaja de
1931 sohre el testro azoriniano (10). 8Sin embargo, en la Casa-
Museo "Azorin", d= Mondvar, se ha encontrado el manuscrito de la
mencionada pieza. &Sin duda 5 una noticia muy imporante gque
contribuird a un mayar conocimiento de la obra del alicantinoc.

"Azorin" menciond en alguna ocasidén como acabadas o en

nroyecto otros dramas que no han llegado hasta nosotros:

Maleficio, Santa Teresa y Unas horas. En efecto, el alicantino

declars a R, Martinez de la Riva en diciembre de 1926 gue habia
terminado para la compafiia de Irene Alba y Juan Bonafé la pieza

Maleficio (11). En la entrevista concedida a "Trivelin" con

motivo del estreno de Comedia del Arte, el autor de La voluntad

afirmé gue iba a escribir Santa Teresa para la gran actriz Lola

Membrives: "— (...) Mi Santa Teresa sera moderna y realista, sin

ninguna cosa épica o histérica. GQuiero incluso gue se haga con
trajes del dia (12)." En cuanto a tnas horas, "Azorin® la estaba

preparando al parecer a comienzos de 192B para el actor Enrique

Borrds, segan manifestéd a La Gaceta Literaria (13). Por otra

parte, el alicantino afirmé en enero de 1936 que su obra Caifés
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tabia sido esmitida por radio en dos opcasiones, de acuerdo con una

entrevista publicada en El Sol (14). Sin embargo, creemos due el

periocdista escuchd mal =21 titulo y escribid Caifiz en lugar de

Tfach (19).

También José Mertiner Ruiz realizd la traduccidén de tres
ohras dramaticas: La intrusa (1B%94), de Maurice Maeterlinck {14) 3

El doctor Fréooli o la comedia de la felicidad (1928), de

o . e e S R e e P et

Nicolas Evreinoff (1735 vy Maya (1930), de Simén Gantillén (18).
La segunda vy 1a tercera piezas se estrenaron en Madrid los dias 3
de febrero de 1928 y 5 de febrers de 1930, respectivamente.

Comp critico literario "Azorin” se quejd en algunos de sus
articulos periodisticos del desconocimiento en Espana del
escritor belga M. Maeterlinck. Para evitarlo hizo wuna traduccion

de =u obra dramatica La intrusa con la intencién de que la

protagonizara Antonio Vico {1840-1902). Bin embargo, este actor
considerd gue se trataba de una pieza para minorias y no 1legd a
estrenarla. El alicantino publicé entonces su versién en
Valencia &n 1895. En esta edicién incluyd un fragmento de una
carta del propio autor donde autorizaba su representacidn. 5in
embargo, esta primera traduccién al castellann de M. Masterlinck
ze vendidé muy poceo, por lo gque siguid siendo poco conocido {(19).
Por otra parie, el escritor de Mondvar traduajo El doctor
Fragoli o la comedia de la felicidad, 'de Nicolas Evreinoff, a

e e e i e s —_— o

través de la versién francesa del critico y dramaturgo Fernand
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Nozidére (1874-1931) (20). Como en el caso anterior, el espaiol
mantuvo una relacidén epistolar con el dramaturgo ruso que comenzsd
al parecer con esta traduccidnm (21). MAzorin" tenia previsto
estrenar su versidén zn la temporada 1927-192B, segdn contesté a
"Trivelin” en una entrevistas publicada en el diario 23C (22}. En
efecto, el dia 3 de fehrero de 1928 la compafiia de Irene Alba y
Juan PBonafé representd por primera vez la ebra en el Teatro
Alkazar, de Madrid. De =ste local era entonces empresario el
sernor QCadenas, €1 cual habia contestado en enera de 1928 a
Alberto Marin Alcalde que estrenaria E1 Doctor Erégoli, una
"(...) obra super—-realista... pero de las que se entienden (23)."
"Floridor", el critico de ABC, destact @] éxito gque 1la
comedia rusa consiguid en su estrenpo y alabé la labor de "Azorin®
an cuanto traductor (24). Por su parte, a. Marin Alcalde afirmé
sobre el alicantino! "El escritor espa®ol ha puesto en el didlogo
naturalidad y gracejo singulares, aungue en algin momento la
llaneza llegue a extremos alarmantes de campechania (25)."
"fizorin" tradujo y publicd Maya, de B8imdn Gantillon, en
1930. Unos dias antes del estreno de 1la versidén espaiola, el
Pirector General de Seguridad prohibid 1la representacién. 8in
embargo, =l escritor de Mondvar resnlvid ese problema al
mntrevistarse con el General Primo de Rivera (26). Asi pues, la
famosa actriz Lola Membrives pudo protagonizar la pieza el dia 5
de febreroc de 1930 en &1 madrilefic Teatro de la Zarzuela (27).
Muestro autor habia publicado el 23 de enerc una autocritica

sobre la pieza (2B8Y. En ella resalté las caracteristicas de los

dramas de 8. Gantillon: 1a ilusidén y la nostalgia. Por otra
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parte, "Azorin" considerd Maya una obra propia del nuevo teatro,
por cuanto llevaba a la escena un nuevo realismo tefido de
idealidad +Frente al naturalismo anterior vy proporcionaba a
personajes humildes emociones y sentimientos que les habia negado
anteriormente. Asi pues, la pieza suponia un ejemplo de sus ideas
sobre la reforma dramatica y del teatro superrealista que estaba
triunfando entonces en Europa. Por ello, creemos que se tomd
tanto interés por lograr su estreno tras la mencinnadé
prohibicién.

En la madrilefa revista Nueva Espafa aparecidé una breve

resefa sobre la pieza, en 1la cual se alahd la versidén del

alicantino vy los decoradns de Mignoni (29).

FPor otra parte, "Azorin" se preocupd del estreno de las
ohras de otros escritores. Asi, leyé a la actriz Lola Membrives
en San Sebastian la pieza unamuniana Sombras de suefp en 1928 con
el propésito de que la representara (30). Este proyecto no se
llevé a cabo, segin consta en la carta que el alicantino le
dirigis a M. de Unamuno el dia 3 de setiembre del citado afo. 8in
embargo, el autor de Mondvar insistié en este asunto y cnﬁsiguié

gque la compafia Bové-Torner la llevara a la escena, de acuerdo

con la carta que escribis al dramaturgo vasco el 7 de octubre de

1928%

“{...) 1a de Bové-Tornerj la estrenaran en provincias y
luego en Madrid; lo que pido a usted encarecidamente es
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que no conceda autorizacidén para esta obra a ninguna
compafiiaj es decir, gue mantenga la exclusiva a 1la
dicha (...} (31}."

Por otro lado, "Azorin" intervino como actor en el estreno

o Sl e e o ey e e

personaje secundario en la pieza Los fildlogos, de José Bergamin
(1895-1983), dedicada curiosamente a Fedro Salinas (33). Por otra
parte, Juan Antonio Castro (1927-1980) escribié un drama,
titulado Tiempo de 98 {196%), que tiene como seres literarios a
"Azorin”, Ramén del Valle~Inclan, Pio Baroja, Miguel de tnamuno y
Antonio Machado (34).

Asi pues, el alicantino realizé estas tareas en relacién con
el teatro: escribié reselas, articules y obras dramaticas,
tradujo piezas extranjeras, interpretd un papel sobre un
escenario y promovid el estreno de un drama de M. de Unamuno. Por
otro lado, fue critico teatral de diversas publicaciones, entre

Madrid Coémico (35). No parece una pequela aficion la gue lo

relaciond con el género dramatico, como afirmaron algunos de sus

contemporaneos.

La critica bha juzgado en general el teatro del autor de
Mondvar como innovador desde el mismo momento en el que estrend

sus dramas. Asi 1o han hecho M. Llinds Vilanova, Buillermo Diaz-
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Plaja, ®Gaspar Sabater, Angel Valbuena Prat, Domingo Pérez Minik,
José Antonio Pérez-Rioja, Ricard Salvat, Francisco 8Sanchez
Castaier, José¢ Alfonso, Juan Antonio Garcia Barquero, Juan
Antonio Hormigén, José Monledn, Santiagd Riopérez, Lucile C.
Charlebois, Antonio Diez Mediavilla, Ricardo Gullén (3&)...

Por otro lado, los juicios negativos que le han dirigido por
su obra dramadtica se basan en su ideologia conservadora (37) y en

la escasa teatralidad de sus escenas (38).

El estudio de las fuentes de "Azorin" como dramaturgo y de
su influencia en el teatro espafol, seria un interesante objeto
de andlisis para futuras investigaciones. En este sentidao, segun
Al¥redo Marquerie, el autor de Mondvar fue el introductor en
nuestro pais del llamado teatro de evasién al traducir la pleza

a felicidad.

de N. Evreinoff El

doctor Fréqoli o 1
En ese tipo de teatro el mencionado critico situd la pbra de
*Alejandru Casona”, José Lopez Rubio, Claudio de 1la Torre,
Valentin A. Blvarez y parte de las piezas de Joaquin Calvo Sotelo
y Miguel Mihura (3%). Sin embargo, para Juan E. Aragunés la obra
dramAtica del alicantino constituiria s6lo un antecedente de
dicho teatro (40). Por otro lado, Anthony M. Pasquariello aludid

a la influencia azoriniana en el teatro de Federico Garcia Lorca

(41) y Charles Aubrun, en el de Fernando Arrabal (42).
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El alicantino se mostrd orgulloso de su obra teatral en el
momento en el que 1l1la hacia y afos después, como s puede
comprobar al leer Valencia (1941). En esta obra autobiografica
afirmé gue sus piezas eran mejores que las aplaudidas en aquellos
aios, que resistian la lectura tras el paso de los afflos y que
serian representadas en el futuro (0. c., VI, pag. 123).

A continuacidn vamos a comentar el aspecto de "Azorin" como
tedrico del teatro y después analizaremos los temas y el lenguaje

de su obra dramidtica. Por dltimo, dedicaremos un apartado a los

estrenos del autor de Mondvar.
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NOTAS.

(1) Debemos recordar el gran homenaje a "Azorin", promovido
por grandes figuras de la vida cultural espaiola, que tuvo lugar
en Aranjuez el dia 23 de noviembre de 1713 con el fin de gque los
académicos =8 decidieran a incluir a3l alicantino entre ellos,
dados sus numerosos méritos, En el acto se leyeron textos de Pio
Barnija, Antonio Machado, José UOrtega y Gasset, vy Juan Ramén
Jiménez. Véase Andnimo, "En honor de *Azorin”", La Tribuna, afo
11, nim. 584, 722 de noviembre de 1913, pdg. 3; T. B., "Homenaje
de 1os intelectuales a "@Azorin'", La Tribuma, afo II, nam. 584,
24 de naviembre de 1913, pags. 6&6-73 vy Jesds J. Gabaldén, "La
fiesta de Aranjuez”, Espafa Nueva, aWo VIII, ndam. 2.72%, 24 de
noviembre de 1913, pag. 1.

Pedro Salinas estuvo en el mencionado homenaje y aludib
brevemente a €1 en una carta a su novia Margarita. Véase Fedro
Salinas, Cartas de amor a Margaritas (1912-1915). Edicion de

Solita Salinas de Marichal. Madrid, Alianza, 1984, pag- 120.

{2) Abraham Polanco, "Antes del estreno. Dos palabras con el
autor. Fsta noche se estrena en la Comedia El Clamor, farsa de

Azorin’® y MuXoz Seca", La Yoz, afo IX, nam. 2,350, 2 de mayo de
1928, pag. 2.

(3) Raménm Martinez de la Riva, "El1 Teatro y la Critica.
*Azorin® nos dice...", Blanco y Negro, afo XXXVI, ndm. 1.857, 19
de diciembre de 1924, pag. 94. Véase también Javier Sanchez-

Dcafa, "Azorin estd escribiendo varias obras superrealistas qgue
se eaestrenardn en ésta y en la préxima temporada”, Heraldo de
Madrid, afo XXXVII, nam. 12.862, 21 de abril de 1927, pég. 8§ vy
"Azorin", VYalencia, en Obras completas, tomo VI, Madrid, M.

Aguilar, Editor, 1948, pdg. 122.

¢4y Véase "Floridor", @BC, affo XXII, numero 7.440, 4 de
noviembre de 1924, pag. 29.

(5) Véase Marianoc de Paco, "Cuatro cuentos de Bohemia y el

teatro de ’Azorin’"*, Anales Azorinianps, num. 1, 1983-1984, pags.
154-159. Véase también E. Inman Fox, "Introduccién", en José
Martinez Ruiz, "Azorin®, Antonio Azorin, Barcelona, bLabor, 177C,
nota de la pagina 87.

A las obras con elementos dramaticos mencionadas por Mariano

de Paco (los cuentos "El maesti-o", "El amigo”, "Una mujer” y "Una

vida"), podyr i ambs akvadir otros escritos azorinianos con
caracteres teatrales. En primer lugar, articulos periodisticos
come "La  mas fusrte pasisn" (1926), un texto dialogado con

apartes publicado en la coleccidn Escena y =sala (Obras completas,

ey et e



213

tomo VIII, Madrid, M. Aguilar, Editor, 1948, pags. 907-9i2); y en
segundo lugar, partes d2 novelas, como los capitulos XVI y XXIX
de La voluntad (1502), y =1 epilogo de La isla sin aurora (1944).

(6) Véame Lawrence A. Lajohr, "Azorin” and the Spanish
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Stage, MNew York, Hispanic Institute in the United States, 1251,

(7) Véase Gonzalo Torrente Ballester, FPanorama de 1la

Literatura espafipla contempordnea, Madrid, Buadarrama, 1954, pag.

(8) Véase Lucile C. Charlebois, El teatro de la Generacidn

de 1898z tna sintesis. fAnn Arbor, University Microfilms

Internacional, 1985.

(?) En efecto, el dia 17 de marzo de 1927 se produjo el
estreno en Madrid de Don Juan de MaKara, de los hermanos Machado,

en el Teatro de la Reina Victoria y de Brandy, mucho brandy, de

"Azorin", en el Teatro del Centro. Véase el apartado dedicado a
la dltima pieza en el capitulo sohre los estrenos del alicantino.

(10) Veéase el apartado dedicado a Judit en "II.5. Los
estrenos”; y Guillermo Diaz-Plaja, "El teatro de “Azorin®", en
"Azorin”, Obras completss, II. Teatro, 11, Madrid, Renacimiento,

1931, pégs. 7-44.

{11} VYéese Rambn Martinez de la Riva, "El Teatro y la
Critica. "Azorin® nos dice...", ob. cit., pag. 75.

(1Z) "Trivelin", "Una hora de ensayo. Con *fAzorin’, en el
Fuencarvral®, ABC, afo XXIII, nam. 7.758, 10 de noviembre de 1927,
pag. 11, Véase también Andnime, "1228. ,;Bué preparan nuestros

escritores?", La Gaceta Literaria, afo 11, num. 27, 1 de febrero
de 1928, pdg. 1.

(13 Véase Andnimo, "1928. LOué preparan nuastros
escritores?", oh. cit.

(14) VYéase F. Miranda Nieto, " "Azorin® estrena esta noche
en el Benavente", El Sol, affio XX, nam.. 5.737, 11 de eneroc de
1934, pag. S.

(15) Véase el apartado dedicado a Farsa docente en el
capitulp spbhre los estrenos de "Azorin".

(16) HMaurice Maeterlinck (18&6£2-1949) fue un escritor belga
que escribid sobre la muerte breves dramas y varios ensayos. Se
le considera uno de los mayores representantes del Simbolismo.
Alcanzd gran fama con sus primeras piezas, inspiradas en
leyendas, en las gue tiende a crear una atmdsfera misteriosa
donde sus personajes son victimas de la fatalidad. De - éstas
pueden zeralarse La princesa Malens (188%9), La iptrusa (1890} vy
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Peleas Yy Melisande (1892). Posteriormente sus obras adquieren un
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mayor tinte social@ Monna Vanna (1%02), Marie Magdeleine
(1913)... En 1911 aobtuvo el Premio Nobel de Literatura.

Sobre M. Maeterlinck puede verse Juan Guerrero Zamora,
Historia del teatro contempordneo. 1Y, Barcelona, Juan Flors,
Editor, 1967, paAgs. 265-26%; y sohre su influencia literaria en
Espa®a, Rafael Férez de la Dehesa, "Maeterlinck, en Espara",
Cuadernos Hispanoamericanos, tomo LXXXV, nam. 255, marzo de 1971,

pags. 572-581; Jesds Rubio Jiménez, Ideologia y teatro en Espafa:i
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1890-1900, Zaragoza, Universidad de Zaragoza — Libros Pértico,
1982, pags. 44-495 vy Albert Mechthild, "La réception du
symbolisme belge en Espagne”, Qeuvres et Critigues, afio XVII,

{17) Nicolas Evreinoff (1879-1953) fue un famoso dramaturgo
ruso considerado como un precursor de L. Pirandello. Expuso sus
ideas sobre el género dramAtico en varias obras tedricas, entre
ellas Le théf8tre dans la vie. Seguin este escritor, la teatralidad
se manifiesta en todos los aspectos de la existencia humana. Por
tanto, afirmé que la vida de las personas era una actuacidn
teatral. Véase Nicolads Evreinoff, Le théftre dans la vie, Paris,
Librairie Stock, 1930, segunda edicidn, pag. 103.

“Azorin® mencioné tanto a N. Evreinof¥ como a Simon
Gantillén entre sus dramaturgos preferidos. Véase "Azorin®,
"Micolds Nicolaewitch Evreinoff*", La Prensa, afo LIX, nam.
21.235, B8 de abril de 1928, Seccidn Segunda, pag. 45 vy Jdosé
alfonso, "Homenaje a *Azorin® en Mondvar”, La Semana BGrafica, afo
Vi, nim. 203, 31 de mayo de 1930, pag. 3Z.

{(18) El francés Simén Bantillon fue el autor de Maya, una
pieza que consiguid un grandisimo éxito en Paris (mas de 400
representaciones) vy fue gstrenada en casi todas las principales
capitales europeas?: Berlin, Londres, Rama, Viena, Varsovia,

Madrid' » m

(19) Véase Maurice Maeterlinck, La iptrusa. Drama en un acto

y en prosa, Valencia, Imprenta de Francisco Vives Mora, 18%6&.
Véase también José Maria Valverde, "“Azorin®, Barcelona, Flaneta,

1971, pag. &2. 7
Sin embargo, habia un cierto interés en agquella época por la

obra del autor belga. Asi, el grupo catalan "Teatre independent”™
tenia como proyecto en 18946 montar La intrusa. Desconocemos si 1o

l1levé a cabo. Véase Andnimo, "Teatre independent*, La Idea Libre,
ako III, nim. 104, 25 de abril de 1896, pag. 3.

(20) Véase “"Azorin", El doctor Frégoli p la comedia de 1la
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felicidad, Madrid, Prensa Moderna, 19285 y Nicolas Evreinoff, La

N )

comédie du bonheur, La Petite Illustration, ndm. 367, 28 de enero
de 1978. Véase también Alberto Marin Alcalde, “La semana teatral.
Los estrenos", Estampa, afko I, ndm. &, 7 de febrero de 1928, pag.
&4 M. Laplane, " ’Azorin” et la France®, Bulletin de 17Institut
Frangais en Espagne, nam. 70, diciembre de 1953, pag. 2533 y

Roberto 8. SAnchez, “Evreinov, Azorin y el teatro de evasion", en
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Gene Bell-Villada, Antonio Giménez y George Pistorius (editores),
From Dante to Garcia Marguez. Studies in Romance Literatures and

(21) Véase "Trivelin®, "Una hora de ensayo. Con Nicolai
Nicolaievich Evreinof”, A@QBC, afko XXIV, num. 7.830, 2 de febrernp

de 1928, pag. 103 vy Roberto B. BaAnchez, "Evreinov, Azorin y el
teatro de evasién”, ob. cit., pag. 277.

(22) Vease "Trivelin”, "Una hora de ensayo. Con *Azorin®, en
el Fuencarral”, ABL, aRko XXIII, ndim. 7.758, 10 de noviembre de
1927, pag. 11.

(23) Alberto Marin Alcalde, "Escenario. La campa¥a de
invierno en los teatros de Madrid”, Estampa, afo I, nam. 1, 3 de
enero de 1928, péag. 190.

Sobre el teatro superrealista azoriniano, véanse los
capitulos de este trabajo dedicados al escritor de Mondvar como
tedrico del género dramatico (11.2) y a sus estrenos (I1.5).

(24) Véase "Floridor™, “Informaciones y Noticias Teatrales.
En Madrid. La Comedia de la Felicidad, o el Doctor Frégqoli", ABC,

afo XXIV, ndm. 7.833, 4 de febrero de 1928, pig. 39.

{(25) aAlberto Marin Alcalde, "La semana teatral. Los
estrenos”, Estampa, ako I, nom. &, 7 de febrero de 1928, pag. &.

(26) Véase Marino Gémez—Santos, "Azorin”, Barcelona, Cliper,
1958, pag. 3%.

(27) En su comentario sobre el estreno Angel Cruz Rueda
menciond que en la obra habia actuado también Ricardo Puga. Véase
Angel Cruz Rueda, "Proélogo®, en "Azorin", Obras completas, tomo
V, Madrid, M. Aguilar, Editor, 1948, pdg. LXXXIX. Por otra parte,
el estudioso de la obra del alicantino escribiéd que Maya se habia
estrenado el 25 de enero de 1930. Ruizd ésta era la fecha
prevista para su primera representacion, pero no pudo realizarse
debido a los problemas que hemos sefalado.

(28) Véase "Azorin', "Autaocritica™, ABC, ako XXVI, nam.
B8.448, 23 de enero de 1930, pag. 11.

(27) Véase "Dongo”, "El Monje, la Linda y los catetos”,
Nueva Espaia, afo I, nim. 3, 1 de marzo de 1930, pags. 19-20.

(30) Véase Manuel Garcia Blanco, "“Prélogo”, en Miguel de
Unamuno, Teatro, Barcelona, Juventud, 1954, pag. 25.

(31) "Azorin” y Miguel de Unamuno, Cartas y escritos

complementarios, WValencia, GBeneralitat Valenciana, 31990, péag.
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195.

(32) Véase el apartado II.E;G. de este trabajo, dedicado a
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las diversas representaciones de Lp invisible.

(33) Véase José Bergamin, Los fildlogos, E1 Puablico.

Cuadernos, num. 39, abril de 1989, pags. 44-57.

(34) Véase Juan Antonio Castro, Tiempo de 98, Madrid,
Escelicer, 1970. El Grupo de Teatro 70, dirigido por Adolfo
Marsillach, estrend la pieza en el Teatro Rosalia de Castro, de
i.a Corufa, el dia 3 de octubre de 194%.

(35) Spbre “Azorin" como critico teatral, véase Antonio Diez
Mediavilla, Yras 1a huella de Azorin. EL teatro espafpl en el
dltimo tercio del siglo XI1X, {(s.1.), Caja de aAhorros del
Mediterrianen, 1991.

(36) Véase M. Llinads Vilanova, "En torno al teatro de
Evreinof+®, Nosotros, afo XXIV, num. 248, enero de 1930, pag.

2103 Buillermo Diaz-Plaja, "El teatro de Azorin®", en "Azorin®,
Obras completas. I1. Teatro. 1X, Madrid, Renacimiento, 1931, pag.
113 Gaspar Sabater, MAzorin'" o la plasticidad, Barcelona,

e e P e e s e i o e i e i e WAL A28 e

Juventud, 1944, pag. 6&7; @ Angel Valbuena Prat, Teatro moderno
espafol, Zaragoza, Partensdn, 1944, pag. 16%3 Domingo Pérez Minik,

" rpzorin’ o la evasién pura”, en Debates sobre el teatro espanol

e imin Ao e e e e ——

contemporaneo, Santa Cruz de Tenerife, Boya, 1953, pag. 178;
José Antonio Pérez—-Rioja, "El estilo de *Azorin”™ y su proyecrion
en la Literatura contemporanea®, en Heliodorp Carpintero,
Gantiago Riopérez y José Antonio Pérez-Rioja, Azorin, Madrid,
Prensa Espaiola, 1944, pags. 213-2145 Ricard Salvat, Teatre
Vvolumen I, Barcelona, Edicions 62, 1966, pag. 773}

Francisco Sanchez CastaXer, "Conferencia de clausura”, en Autores

varios, Conferencias pronunciadas gcop motivo del homenaje
nacional al maestro “Azorin®, Alicante, Diputacién FProvincial,
1972, pagd. 1265 José Alfonso, "Azorin", intimo, Madrid,

Cunillera, 1973, pag. 1405 Juan Antonio Garcia Barguero, “José
Martinez Ruiz a través del teatro de ~“Azorin’", en Autores
varios, "Azorin®. Cien afps (1873-1973), Ssevilla, Universidad de

Sevilla, IE?E:—E;E.—EE? Juan Antonio Hormigén, Yeatrop, realismo y
cultura de masas, Madrid, Cuadernos para el dialogo, 1974, pag.

1293 José Monledn, * *pzorin®, curiosidad intelectual e
ideologia®, en El teatro del 98 frente a la spciedad espafola,
Madrid, Catedra, 1975, pag. 2113 Santiago Riopérez y MilAa,
"Azorin” inteqro, Madrid, Biblioteca Nueva, 1979, pag. 5423

e s o e e e sy

furile C. Charlebois, "Una visién sintética del teatro de
*Azorin’", Segismunde, XVII, nuameros 37-38, pag. 177; Antonio

e e o v v e

Diez Mediavilla, "Superrealismo y teatro en “Azorin’: Old
Spain!", en Autores varios, aActes du Premier Collogue

International "Jos¢ Martinez Ruiz (’Azoripm>)", Pau, Université de

Pau, 1985, pag. 1763 Ricardo Gullén, "Pequeio teatro fantastico",
Anales Azorinianos, nam. 3, 1984, pag. 11...

(37) Véase Angel Berenguer, "El Teatro hasta 1936", en
Autores varios, Historia de la Literatura espafpla. Volumen IL1:

Siglos XIX y XX, Madrid, Guadiana, 1974, padg. 335. Véanse tambi én
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los apartados dedicados a la critica en el capitulo *)1.5. Los
estrenos”.

{38) Véase Gwynne Edwards, Dramatists in Perspective:

LR e i (s e e e e

Spanish Theatre in the Twentieth Century, Cardiff, University of

Wales Press, 1985, pdag. 10. Véanse también los apartados
dedicados a la critica en el capitulo "II1.5. Los estrenos'.

(37) Véase Al fredo Marquerie, "Azorin y el teatro", Pugblo,
ano XXVIII, num. 8.556, 3 de marzo de 1967, pag. 32. Véase
también Anthony M. Pasquariello, "The Dramatic Formula of
Azorin", Symposium, velumen XIII, nim. 1, primavera de 1959, pag.

194,

(40) Véase Juan Emilio Aragonés, Teatro espafol de

posquerra, Madrid, ¥PFublicaciones Espafolas, 1971, pag. S. Véase
también Candido Ayllén, YExperiments in the Theatre of Unamuno,
Valle-~Inclan, and Azorin", Hispania, volumen XLVI, ndm. 1, marzo

de 1963, pag. S4.

{41) Véase Anthony M. Pasquariello, "The Dramatic Formula of
Azorin", oh. cit. Véase también Candido Ayllén, "Experiments in
the Theatre of Unamuno, Valle-Inclan, and Azorin", ob. cit., pag.
94 vy lucile C. Charlebois, El teatro de la Generacion de 1898t

tna sintesis, AnNn Arbor, University Microfilms Internacional,

1985, pag. 278.

(42) Veéase Charles Aubrun, Histoire du Thédtre espagnol,
Paris, Presses Universitaires de France, 1945, pag. 114. .

Como prueba de la admiracidn de Fernando Arrabal {(1932) por
el autor alicantino, podemns mencionar que en 1la Casa—-Musen
"Azorin”", de Mondvar, se encuentra un libro con una significativa
a nuestro dramaturgo. Véase también Fernando Arrabal, "El teatro
es mi lengua materna", El Pais, afo VIII, ndm. 2.250, 26 de mayo

de 1983, pag. 40.
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2. "AZORIN", TEGRICO DEL TEATRO.

En este capitulo nos vamos a ocupar de una faceta poco
estudiada de José Martinez Ruiz, la de tedrico del teatro. Esta
resulta ser la menos comentada dentro de su ya poco analizada, de
forma extensa, labor dramdtica (1). Nuestro trabajo conlleva
cierta dificultad, pues "Azorin® nunca escribid un libro
dedicado exclusivamente a sus ideas sohre el género dramatico,
aunque éste fuera una preocupacién constante en su larga vida.
Por una parte, el alicantino fue autor, traductor vy critico
teatral (2). Por otra, periodista de grandes diarios durante
muchos akos en los gque escribid bastantes articulos referentes al
teatro, sobre todo en la época en la cual se dedicdé de Fforma
constante a é1: 1926-1931. Julio Garcia Mercadal reunié muchos de

esos escritos y otros de temdtica literaria en general en tres

BRI S tamme el o —

de contenido teatral no pudieron incluirse en dichos libros y han
guedado desperdigados en las paginas de los diarios y revistas de
su tiempo (3). Por dltimo, el alicantino aludié también al teatro
en novelas como La voluntad (1902), Capricho (1942) o La isla sip
aurora (1944), o0 en obras autobiograficas como Valencia (1941) o

i e e e

Memorias inmemoriales (1946). Asi pues, la dispersién de los

L i e s s e e EREL 3 At ]

materiales gue se deben comentar complica bastante el

acercamiento a las ideas de "Azorin® sobre el género dramatico,
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como hemos anunciado mas arriba. Con todo, vamos a intentarlo en
las lineas siguientes y para ellc hemos dividido este capitulo en

nueve apartados en los que analizamos el pensamiento del escritor

sobre diversos aspectos: "Definicién de teatro“, "Elementos
dramaticos”, * *Azorin® y el teatro de su tiempo®, “Caracteres
del escritor de teatro", "Los actores", *El director teatral®,

"El pdblico", "La critica teatral®” y "La crisis teatral®”.

fAA. DEFINICION DE TEATRO.

"Azorin" dio diferentes definiciones del teatro a través de
los afios, pues subrayé unos aspectos en lugar de otros comn mas
importantes. A continuacion aparecen de forma cronolégica algunas
de ellas que consideramos de interésg:

-~ Literatura en 1la concepcidn azoriniana Frente a 1la

oratoria de José de Echegaray (1903):

"Principiamos a ver qgue si queremos ser excelentes
escritores, &se nos imponen, ante todo, la sencillez y
la verdad, y que un centenar de pequeiios hechos
recogidos, compulsados con escrupulosidad exquisita,
valdra mads y serd mas elocuente que una vistosa
urdimbre de frases hiperbdlicas y vibrantes (4).”

Estas palabrags remiten directamente al estilo azoriniano,
caracterizado en general como aparentemente sencillo, que ha dado

lugar a una bibliografia abundante (3). Por otro lado, las ideas
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de la cita se oponen al parecer a la visién negativa del teatro

sostenida por Yuste, &1 personaje de La veluntad (1902), quien lo

habia considerado un género alejado de la Literatura por su

aspecto comercials

" (...) Este precisamente es defecto capital del
teatro, y por eso el teatro es un arte industrial,
ajeno a 1la literatura... En el teatro veras cuatro,
seis, ocha personas que no hacen mas gue lo que el
autor ha marcado en su libro, que son esclavos del nudo
dramidtico, que no Se preocupan mas que de entrar o
salir a tiempo... (...)3} cuando ven a estos personajes
me figuro que son muiecos de madera, Y que pasaida la
representacidn, un empleado los va guardanda
cuidadosamente en un estante (&6)..."

Creembs que en Yuste se reflejaria cierto despecho
azoriniano por no haber conseguido estrenar su primera pieza, La

fuerza del amor (1901). Sobre este asunto trataremos en un

capitulo posterior.

- Representaciéon frente a lectura (1713). “Azorin® pensaba
que no podia juzgarse bien un texto teatral sin verlo sobre un
escenario, pues en la lectura se perdia la plasticidad de los
recursos dramaticos y la labor de los actores (7).

- Convenciodn, artificio (1926), pues en el teatro un ndmero
elevado de personas se reune para escuchar y observar los
diAdlogos que mantienen otras, el tiempo transcurre de forma
diferente en la escena y fuera de ella, la luz solar se sustituye
por la iluminacién eléctrica (B)... El dramaturgo se refirid en
@esta ocasion tanto a la escenografia como a la representacion,

aspectos que separan las tragedias y las comedias de las otras
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obhras literarias.
= Un conjunto de elementos diferentes (1927), en relacion

con las teorias de Bastén Baty (9):

";Qué debe ser el teatro? Un conjunto arménico de
diversos elementos. 4Cémo se rompe o no se logra este
concierto? No se logra o se rompe siempre que uno de
los elementos componentes del teatro, de la coherencia
armonica teatral, predomina sobre los otros. Y jculles
son  los elementos del teatro? Son, entre otros, no
aspiramos a citarlos todos, el texto de la obra, el
gesto del actor, el decorado, la luz, la misica - si la
hubiese - (10)."

Segan M. Laplane, "Azorin® habia entrado en contacto con G. Baty
a partir de su traduccidén al espafiol de la pieza dramadtica Maya,
de Simdén Gantillon (11). Por otro lado, debemos recordar que,
segdn la cita anterior, el alicantino considerd en 1927 que tan
importante era el texto como otros componentes del especticulo
teatral y no defendid el predominio del primero sobre los
segundos: actores, escenografia, luces, sonidos...

= Espectaculo (1%27) gque acoge cualquier aspecto de la vida,
ctomo hace el cine, de acuerdo también con las nuevas tendencias
del teatro gue propugnaba 6. Baty (12). Asi pues, en las piezas
podrian aparecer 21 misterio y el mundo inconsciente.

- Accidn (1941). Al comentar el fracaso de Miguel de
Cervantes en el género dramitico, el escritor de Mondvar afirmd
gue el gran autor no habia comprendido que dicho génefn era
Yaccidn directa, escueta y central® (13). En ese ano "Azorin®

olvidd al parecer sus anteriores ideas y comenzd a dar
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definiciones que resaltaban sélo un aspecto del espectaculo
teatral.

- Generalizacion de un caso (1944), 1lo gue parece otorgar
s4lo un origen realista a la obra dramdtica. Sobre este punto
tendremos ocasioén de volver en cuanto tratemos sobre los intentos
azorinianos de renovacidn del teatro espafiol (14).

— pPintura de caracteres (1944). De esta forma subrayé de
nueve s6lo uno de los elementns fundamentales de los dramas® los

personajes (15).

Observamos, pues, un importante cambio en las opiniones de
"Azorin” sobre el género dramadtico. 8i primero concedid interés
sobre todo al texto y a su estilo, pronto considerd de mas
trascendencia la representacidén y llegé a una concepcién del
teatro, basada en los escritos de G. Baty, que lo convertia en
urn conjunto de elementos donde el didlogo ocupaba un lugar mas.
Despuds volvid el alicantinpo a su visién primera del teatro como
género alejado de la Literatura en el cual predominan algunos
aspectos (16). Se podria afirmar que sus ideas fueron constantes
a lo largo de su vida, excepto en su etapa innovadora. Con todo,
ésta es justamente la que mas nos interesa y la merecedora de
mayor atencién por parte de los investigadores, pues el autor de

La vyoluntad intenté en ella nada menos que reformar el teatro

AR} )

espafol.
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B. ELEMENTOS DRAMATICOS.

En este apartado vamos a ocuparnos de algunas ideas de
"Azorin" sobre diversos elementos dramidticos como los personajes,
el verso y la prosa, el didlego, las acotaciones esténicas, la
decoracion, los actos...

Ya en un articulo de 1903 el escritor de Monévar subrayd el
poder de los persanajes de Jacinto Benavente para conseguir gue
el espectador escapara del mundo monétono y gris que le rodeaba,
y creyera por unas horas que las perspnas podian ser agradables e
ingeniosas (17). Asi pues, considerd que los seres dramaticos
servian para hacer olvidar al espectador su existencia. Por su
parte, P. Salinas caracterizt el teatro y la novela como géneros
que permitian al espectador o lector olvidarse de ellos mismos,
frente a la poesia (18). El1 tono pesimista azoriniano se puede
encontrar también en la novela que nuestro autor publicé en el
mismo aio, Aptonio Azorin (19).

En articulos de 1917 el alicantino comentd la sustitucién de
la prosa por el verso en el teatro y al compararlos sostuvo gue
el dltimp era mas verdadero y refrenaba mas la imaginacién.
Asimismo aludid al llamado teatro poético, el escrito en verso
por Eduardo Marguina vy otros autores (20), y s quejé del
sentimentalismo exitoso gue invadia las piezas en prosa. Por otro
lado, duddé nuestro escritor de gue esa moda se viera respaldada

por el aplauso si dicho sentimentalismo apareciera en una obra en
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versa (21).

"Azorin® considerd el didlogo en articulos escritos en 1926
como el elemento dramdtico fundamental: "El dialogo lo es todo en
el teatro. Y en &1 hay gue condensar toda la vida de los
personajes (22)." Muchas veces insistié el autor de Mondvar en
gue diAdlogo y actor eran los elementos dramaticos fundamental es,
como subrayd José Maria Diez Borque en un interesante articulo
{23). Sobre el didlogo teatral opinaba el alicantino que debia
ser estilizado, sencillo, rapido, frente al verbalismp utilizado
en las obras sentimentales mencionadas mas arriba (24). En otro
articulo de 1926 insistié en la dificultad de escribir un buen
dialogo, e decir, una conversacién que fuera verdadera,
auténtica, humanas; vy de hallar el tono adecuado para cada obra.
Comparé esa complicacién con las descripciones en las novelas
(25).

Por otro ladn, el dramaturgo caracterizé e1 didlogo teatral
de la Espaf®a de su tiempo como demasiado literario, escrito,

alejado del real, hablado:

*"En general, se puede decir gue en Espafa el dialogo
usado en el teatro es un didlogo escrito -—-a veces
primorosamente—~ y no hablado. Y en el dialogo, sin
llegar a la vulgaridad, naturalmente, caben todos los
recursos, las incidencias, las interpolaciones de 1la

conversacidn corriente. Sobre todo, las
interpol aciaones. El didlogo usado en Espaifa -hay
excepciones— es demasi ado estudi ada, reflexivo,

*literario’s le falta la viveza y la incoherencia
aparente -tan graciosa, tan amena- de las charlas
auténticas (26)."
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Aos antes de estas palabras habia sefalado ya nuestro autor 1la
distancia que existia entre el didlogo escuchado en la calle y el

oido en una representacisn teatral, por medio de Yuste, el

o v T

"~ {...) Yo cuando voy al teatro (...) veo a estos
haoambres gque van automdticamente hacia e! epilogo, que
hablan en wun lenguaje que no hablamos nadie, que se
mueven en un ambiente de anormalidad (...) (27)."

Asi pues, el didlogo es un integrante teatral gque preocupd a
"Azorin"” constantemente al considerarlo esencial y, por ello,
subrayd en varias ocasiones gque debia ser real, humano,

verdadero, auténtico.

En relacidn con las acotaciones teatrales, el alicantino se
mostréd en general contrario a ellas. $Si se recuerda que nuestro
escritor creia gue todo debia estar en el didlogo, se explica ese
rechazo de los autores qgue hacian sicologia en las acotaciones,
aungue fueran de gran belleza Foarmal, en vez de en la
conversacién dramatica (28). Por otra parte, “Azorin" se quejd
también de gue los escritores aprovecharan las acotaciones para
hacer indicaciones sobre el decorado, el vestuario o la
caracterizacidon de los personajes. En su opiniodn eso era
competencia de los actures, que también eran creadores, no de los
dramatﬁrgus. Comentaremos este asunto mds ampliamente en el

apartado dedicado a los intérpretes.
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El dramaturgo cumplié en general en sus propias pbras (1901-
1942) smus teorias sobre las acotaciones escénicas, reflejadas en
articulos de 1924, excepto en dos casosf en el de su primera
pieza, La fuerza del amor (1901), muy anterior a la publicacién

de dichos escritos periodisticosi y en el de El Clamor (1928),

obra realizada en colaboraciéon con Pedro Muioz Seca. De ese

trabajo comdn procede seguramente la infidelidad a sus ideas.

En un articulo de 1927 "Azorin” se refirié al hecho de que
algunos autores escribian sobre asuntos ya tratados por otros
dramaturgns. Esto 1le parecia bien, pues consideraba que 1lo
verdaderamente importante era la forma gue se podia dar a un
asunto viejo y sefald que grandes dramaturgos como William
Shakespeare (1544-1614) o "Moliére" (1622-1673) habian utilizado
ese recurso (29). El propio novelista se sirvid de pasajes de_g;
Buscén de Francisco de fuevedo (1580—-14645) y de otros autores del

Giglo de Oro en La fuerza del amor. Por otro lada, en Comedia

del arte aparecen fragmentos de Edipo en Colona, de Sofocles

(397-406 a.C.)3 de El magico prodigipso, de Pedro Calderén de la

Barca (1400-16B1); vy de El trovador, de Antonio Garcia Butiérrez

e e e e e e B

(1813~1884) (30).

En cuanto a la decoracién como elemento teatral, nuestro
autor pensaba que casi todo lo relacionado con ella se hahia
inventadoe ya hacia mucho tiempo. Lo novedoso de éu época se
relacionaba en parte con los avances de la electricidad, invento

gue habia permitido alumbrar mejor las salas. "fAzorin" subrayé
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que en Madrid y en 1927 s6lo habia un buen cuadro de luces en el
Teatro Alkazar. Por otro lado, el alicantino seKalé en el
articulo titulado "De las cantilejas" la existencia de tres
formas de decoraciént 1la realista, la sintética y la fantastica

{(31). Las definid de esta manera:

"En el procedimiento realista, el decorador copia
minuciasamente la realidad. {.u-) El procedimiento
sintético, en cambio, desdefia la realidad exacta vy
tiende a simplificarlaj} de la realidad (...) sdlo nos
da los rasgos tipicos, esenciales. (...) Y gsa misma
realidad, desfigurada, engrandecida, trastocada,
subvertida, es 1lo que constituye el tercero de 1los
procedimientos indicados:! el de fantasia (32)."

Puesto que existian tres formas de decoracion teatral, cada obra
deberia representarse segin su propia estética, segin escribié
también "Azorin" en ese articulo de 1227. Asimismo menciond en &1
que la decoracidn era un elemento de los menos impartantes en el
teatro, frente a la teoria de que todos 1los componentes
dramaticos eran iguales, comentada mds arriba en otro articulo de
1927 donde énalizaba las ideas teatrales de G. Baty. De esto se
puede deducir que nuestro autor no estaba totalmente de acuerdo
con el director francés, pues no cambiaria en un mismo affo de
opinién respecto a algo tan fundamental como su concepcidn
teatral. Por otro lado, insistid en la idea de que los actores
eran lo principal en escena y, por lo tanto, el decorado no debia
distraer la atencidn del espectador. Comno ejemplo de esto dGltimo

podemos citar la escenografia de lé mayoria de las pliezas del

alicantino (33).
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Unos aRos después, en 1945, volvid "Azorin" a escribir sobre
la decoracién y sefalé los limites del procedimiento realista
frente al idealista o fantastico, el cual dependia de 1la
imaginacién del director, e insistié en la utilizaridén de los
adelantos técnicos en el mundo teatral, sobre todo de los
relacionados con 1la luz. Por otra parte, repitidé que la
decoracién era un elemento del gue se podia prescindir. En esta
ocasién la opuso al pablico, elemento del gue nos ocuparemos mas
adelante (34).

En 1947 v a propfsito de una polémica que habia surgido con
motivo de 1la propuesta de Felipe Sassone (35) de eliminar las
candilejas de los escenarios, el alicantino escribié un articulo
para expresar su acuerdo con el menciponado comedidgrafo y aradid
que tambieﬁ se deberia dejar las salas teatrales iluminadas para

que los actores pudieran observar las reacciones del pablico

(346).

En cuanto a los actos, en una época donde habitualmente
habia tres en cada pieza, "Azorin" indicé en su novela Capricho
(1942) que el dltimo era innecesario y falso, después del
primera, donde aparecia la exposicion, vy del segundo, él mas
importante. Por otreo lado, en la narracion La isla sin aurora
(1944), un novelista, un dramaturgo y un ﬁueta se embarcan hacia
el lugar del titulo. Dadas las caracteristicas de los personajes,
las referencias a los géneros literarios son numerosas. En una de

ellas el poeta afirma gue el tercer acto de las obras teatrales
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es antiartistico y falso. Por su parte, el dramaturgo defiende la
posibilidad de que alguna ohra no tenga 1los tres actos
reglamentarios y de que acabe tras ®l segundo, si e8]l autor 1o
cree oportuno. En esto también el alicantino se aleja de las
convenciones de su tiempo (37).

Al escribir los fragmentos comentados de las anteriores
ndvalaa, el dramaturgo debid recordar los reproches que le habian
hecho los criticos sobre sus actos terceros. Como se comentara
mas adelante, uno de los tépicos de la critica de periédicos de
su tiempo, segdan nuestro autor, era afirmar que las obras se

perdian de una parte a otra (38).

C. "AZORIN® Y EL TEATRO DE SU TIEMPO. LA NECESIDAD DE UNA

RENOVACION.

"Azorin” caracterizé el teatro como un género literario
complicado. Cultivd otros como la novela, el ensayo, @1 articulao
periodistico, los libros de viajes... durante casi toda su vida.
S8in embargo, sdlo se dedicéd al género dramidtico de manera
exhaustiva durante unos pocos afos. El1 alicantino consideraba que
toda o©bra literaria bien hecha conllevaba dificultad. Sélo
autores insensatos, como 1los que reflejé en "Breve sainete”
(1926}, creian facil escribir (39). En este articulo un
personaje—autor pregunta por su trabajo primero a un dramaturgo y

después a un novelista, personajes anénimos. Los dos le contestan
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que es facil, pero también le aseguran gue van a dedicarse a
otros géneros literarios, pues es una tarea todavia mas simple.
En nuestra opinidén, ambos personajes no hacen referencia a
personas concretas, sino a guienes, por un lado, no creen difiﬁil
la labor literaria y, por otro, desprecian la complicacién de los
géneros gque no cultivan. Al final del articulo el personaje-~autor
afirma que en realidad lo sencillp es realizar una mala obra de
teatro y una mala novela. Sabhiendo esto perfectamente el
alicantino se arriesgd, ya en una etapa donde habia conseguido el
reconocimiento y la fama del pdblico y de 1a critica, a probar
fortuna en el llamado mundo de la farandula.

Segan "Azorin®, el teatro de su tiempo era breve, ligero vy
rdpido a causa del gran trabajo que debian realizar los actores
todos los dias y de la incapacidad del pdblico para reflexionar y
tolerar ohras largas (40). $in embarga, nuestro autor creia gue
esas caracteristicas podian llevar a la reforma del teatrn, tema
obsesionante para #1 durante varios afios y del gque son ejemplo
sus propias obras dramaticas.

Una de las caracteristicas enunciadas en el parrafo
anterior, la de la rapidez, respondia también, segin el
dramaturgo, a su mundo (41). Por ello, en escena debian
presentarse estados de espiritu vy sepnsaciones supremas siempre en
actos breves. Defendiéd, pues, "Azorin" la condensacidn dramatica
y prueba de ello es su trilogia Lo invisible. Pero en el mundo
moderno 1la realidad también incluia el subconsciente. Asi pues,

escribidé Brandy, muchp brandy dentro de la tendencia literaria
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superrealista (42), de la que seria un ejemplo extranjero The
Dibbuk, de "An-Ski" (43).

Otra caracteristica del teatro europeo de su tiempo, segan
"Azorin", era la abstraccién. Para nuestro autor; en general el
drama estaba dominado por la abstraccidn o por la pasién y en ese
momento triunfaba la primera, segin indicaba el éxito de Luigi
Pirandello y Sutton Vane @n Europa {(44). En un articulo escrito
en 1927, el autor de Mondvar ahondé en esta idea y afirmé que
existia el "teatro excéntrico” y el "teatro concéntrico®. En el
primero el escritor observaba el mundo exterior y lo reflejaba en
Su obra en un proceso de fuera a dentro. En el segundo el
dramaturgo, obsesionado por las ideas, las materializaba en unos
personajes mediante un procedimiento contrario al anterior. Segan
"Azorin", Lope de Vega (1542-1433) seria el gran representante
del teatro excéntrico y P. Calderdn de la Barca (14600-1681), el
del teatro concéntrico (45).

Por otro lado, 1la fantasia no era desgraciadamente una
caracteristica del teatro espafiol hacia 1926, pues los autores,
empresarios y directores se oponian a ello, afirmé el dramaturgo
en otro articulo periodistico (44). Por tanto, el cine y 1la
novela aventajaban al género dramdtico en el gusto de los
espectadores.

Pero la caracteristica mas importante del teatro moderno que
se representaba en su tiempo en Francia y en Rusia, era el
"apartamiento de la realidad”, gue "Azorin" denamindg
superrealisma? "El teatro de ahora es superrealista; desdefa la

copia minuciosa, auténtica, prolija, de la realidad. Se
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desenvuelve en un ambiente de fantasia, de ensuefio, de irrealidad
(47)." La cita pertenece a la "Autocritica” que escribid con
articulo es muy importante porque en él situé el dramaturgo su
propia pieza dentro del nuevo teatro europeo e intentd explicarla
a los espectadores. Por otro lado, también la cita contrasta con
el estilo defendido por "Azorin” en un articulo periodistico de
1903, "Echegaray vy el espejb”, que comentamos en el apartado
11.2.A.

Nuestro autor definidé el superrealismo poco despﬁés, en
abril de 1927, de una manera muy vaga, gQuiza cansado de 1a gran
polémica que acompafaba entonces al tema, y a pesar de gue en @&l
situaba la renovacien del teatro en Espada: “Cada rual 1o
imaginard a su manera (48)." En otro articulo de octubre de 1927

voalvid a tratar sobre el asuntos

»;Como podriamos definir una obra nueva, innovadora, en
&l arte en general, en el teatro especialmenta? Una
obra nueva es una cosa absurda, rara, estrafalarias; no
tiene proporciones; no guarda plan ni obedere a método
alguno, carece de légicaj no es claraj se pierde la
fabula de un acto a otroj no es teatral, no, no es
teatral; indigna, causa irritacién, no se le encuentra
parecido con las demas obrasj produce, en suma, la
desorientacién del espectador (49)."

Estas palabras podrian llevar al lector a pensar de forma errdnea
que “Azorin" estaba en contra del arte pnuevo. 8Sin embargo,
corresponden a la concepcién de sus obras dramdticas, sobre todo

de 0Old Spain! y de Brandy, mucho brandy. En ellas encontramos l1os
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tépicos rechazados por el alicantino en relacidn con el teatro y
que son defendidos por los criticos, como se analizara mas
adelante: hay gque escribir piezas realistas, con una estructura
clara, inteligibles para el publico, sin novedades... Al no
seguir estas normas el dramaturgo no triuntd en el teatro, ya que
intentd, por ejemplo, 1llevar a 1la escena el misterio, 1o

maravilloso en diferentes piezast PBrapdy, mucho brandy, Lo

invisible, Cervantes o 1la casa encantada, Angelita... En un
articulo de 1929 comentd otra vez que el nuevo teatro hahia
incorporado lo absurdo y 1o sobrenatural (50). Por ello, sus
piezas presentan a menude personajes y hechos absurdos vy
sobrenaturales. Con todo, después de unos afos, en 1944, fue
capaz de reconocer la dificultad de esa labor y al parecer acepté
que no habia alcanzado totalmente sus objetivos, 1o que no hace
menos meritorio su esfuerzo! “Todas las tentativas gue el autor
ha hecho para llevar a las tablas el misterio de 1o Infinito han
fracasado (51)."

Por otro lado, en una entrevista concedida a Jos#& Alfonso
con motivo del estreno de Angelita (1930) en Mondvar, el
alicantino insistid en el agotamiento de las viejas técnicas
teatrales realistas y en la necesidad de una renovacién
relacionada con la nueva sociedad que habia surgido (52). El afo
anterior vya se habia referidn a este d9ltimo hecho: "Pero existe
yvya un pibliceo que desea otra cosa. La evolucidn se va realizando
rapidamente; desgraciados los directores de compafia y 1los
actores que no lo vean (...) (53)."

En un articulo de 1925 el alicantino recordé 1o que habia



234

supuestn la irrupcién en la escena espaiiola de J. Benavente (54)
a finales del siglo XIX: *“La férmula teatral del ilustre
dramaturgo representa un paso trascendental en la evolucién del
teatro espafol (55)." Seguin el autor de La voluntad, el Premio
Nobel de Literatura, siguiendo las ideas de Henrik Ibsen (356),
dio sobre todo importancia a la lucha de los sentimientos, al
andlisis de los personajes, a una accién y estructura sencillas,
frente a los escritores teatrales anteriores, representados en
Francia por Eugenio Scribe (1791-1861) y en Espafa por J. de
Echegaray, quienes habian dado primacia a una accidn ingeniusa y
a una rigida estructura de actos en detrimento de la
caracterizacisn de los seres dramdticos.

J. Benavente fue un precedente importante, pero “Azprin" se
empeXé en renovar mucho mas rapidamente la escena espafnla de su
tiempo y, por tanto, dedicéd varios articulos de 1927 a alabar a
un dramaturgo en quien habia apreciado signos de modernidad,
Pedro Mufoz Seca, con el cual colaboraria mas adelante en la
polémica obra El Clamor (57). Segin el novelista, P. Mufoz Seca
rompia con la estética dramiatica de su época vy ofrecia un "teatro
directo, espontaneo, primario (58)° relacionado con el cine, lo
gue contribuia adn mias a su éxito de padblico. Por considerarlo un
innovador, "YAzorin" 1llegd a pedir a los escritores jévenes gue
apoyaran al autor de La venganza de don Mendo +frente a sus
enemigos (59).

Una constante en los articulos escritos por el alicantino en

1927 fue la necesidad de ampliar los horizontes del teatro de su
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momenta, con lo que el camino de su renovacién se aseguraba.
Asi, en opinidén de nuestro autor, especticulos como el cine, el
“music—hall” y el circo debian servir de auxiliares del género
dramitico, para que éste admitiera todas las facetas de la vida
(60), incluso el inconsciente y el misterio, como defendid
también Jules Marsan (41). En relacién con el enfrentamiento
entre cine y teatro, el escritor de Mondvar afirmé que el triunfo
de uno u otro dependia de que el dltimo se abriera a aquellos
temas tratados ya en peliculas (62). Aasi pues, estaba el
dramaturgo decididamente a favor de la renovacién del: teatro
espaiol y, por ello, se mostréd muy atento a las tendencias
extranjeras y a otros espectdculos como el cine gue podian

servirle de modelo en cierta manera (&43).

En cuanto a la relacién entre teatro y sociedad, “Azorin®
creia en 1907 que 1la obra dramidtica era social ademas de
literaria y que el pablico hacia también teatro ademas del autor,
idea que se comentarid mas adelante al tratar del espectador.
Consideraba entonces que las piezas debian tener en cuenta los
sentimientos y los pensamientos de la mayoria. En caso contrario,
tenian que ser condenadas (44). Es completamente wsorprendente
este articulo periodistico si lo comparamps con 1los que
escribiria veinte aios mids tarde, pues el reformador "Azorin"
parece condenar en él1 toda innovacién dramatica. fAsi pues, en
1907 s6lo aceptaba a los autores que obedecian los gustos del
pdblico e implicitamente rechazaba a quienes le ofrecian ideas

renovadoras, ya gue no se ajustaban a las de la mayoria
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todopoderosa (&5).

Ya en 19246 escribié el autor de La voluntad sobre 1la
renovaciden dramdtica en relacidn con un nuevo tipo social que
acudia a las salas, pues creia que esas personas impondrian unos
gustns también distintos (&46). En 19279 insistid en esta idea vy
afirmé que para cambiar el estado del teatro espafol era
necesaria una nueva sensibilidad social relacionada con los
inventos y con el recuerdo de la primera guerra mundial (1214~
1918) (&7). Asi pues, el género dramitico debia adecuarse a su
momento (68).

Por otro lado, en un articulo de 1927 "Azorin® afirmé que el
teatro era el género literario mias relacionado con la sociedad,
la cual podia hacer a los autores populares hasta limites
insospechados (&9). Esto, sin embargo, podia llevar al escritor a
entregarse al pablico, a dejar de ser selecto, problema qgque
comentaremos mas adelante (70).

En relacién también con el tema del teatro y la sociedad, el
dramaturgo escribid gque ese género representaba a un pusblo mas
gque ningdn otro (71). Segdn "Azorin®, la nacién se retrataba
espiritualmente en su teatro (72). Por ellpn, las compafias
espafiolas debian tener mucho cuidado con las piezas de nuestro
pais que representaban en el extranjero, en especial en
Latinoamérica (73). En estos articulos el alicantino se acercd a

una concepcisn del pueblo como creador de la obra literaria vy

dejé en un segundo plano al autor.
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Segdn "Azorin", una forma de atraer a la sociedad al teatro
era utilizar mds la publicidad. Las gacetillas que se enviaban a
los periddicos no le parecian suficiente. Incluso llegd a afirmar
que una obra mediana con una buena propaganda a su favor podria
tener un éxito asegurado (74). Al conceder seme jantes
posibilidades a 1la publicidad, el alicantino se adelantd a
nuestro momento, donde s8 ha convertido en elemento
imprescindible para cualquier empresa que busque el éxito. Sin
embargo, hay otra razdén para que potenciara el papel de 1la
propaganda en el teatro: restar importancia a la critica teatral,

sU gran enemiga del momento.

El gran tema azopriniano en la década de los aios 20 es, sin
duda, el de la renovacién teatral. Se refleja continuamente en
sus articulns, como se ha podido apreciar hasta ahora. 8in
embargo, en uno escrito en 1926 presentd la polémica entre
tradicionalistas e innovadores teatrales y no se mostré a favor

de ninguna de las dos partes enfrentadas, como era bastante

habitual en é1 en esas ocasioness

"Los partidarios de la innovacion en la escena son
generalmente gentes gue se hallan alejadas del teatro y
gque desean ingresar en €15 como frecuentemente estos
escritores no poseen las condiciones de hombres de
teatro, defienden su actitud —muchas veces incapacidad-
alegando que lo que se hace con arreglo a la tradicidén
teatral no debe ser hecho, y que, en cambio, es preciso
realizar tales o cuales innovaciones en la escena. Y,
por el contrario, 1los escritores que han trabajado
durante su vida para el teatro protestan contra 1la
irrupcién de 1los novadores y exponen que los dichos
escritores no son hombres de teatro. Asi, durante aRos
y anos, durante siglons, = el probl ema va
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desenvolviéndose —como en inmenso drama- en el teatro.
(...) Los dos bandos tienen razén, y los dos carecen de
razom (75).”"

En estas lineas parece que "Azorin" esta retratandose y anuncia
los ataques que sufriria por parte de la critica teatral, los
cuales se comentaran en un apartado posterior.

En ptros articulos de 1924 el alicantino culpd a
empresarios, autores vy directores de que no se praodujera la
necesaria renovacién del! teatro espafol de su tiempo (76), aunque
también indicé, como ya sabemos, que una nueva clase social 1o
iba a cambiar, pues las obras dramaticas existentes no se
adaptaban a sus gustaos (77).

En “La renovacién del teatro” insistié el dramaturgo en
anunciar la muerte del género si no se realizaba su renovacién,
pues el cinematégrafo era un enemigo demasiado fuerte para él.
Qubrayé también gque se estaba en un momento parecido a 18%0,
cuando J. Benavénte dio una nueva direccion a la dramaturgia
espafiola, aspecto al gue nos referimos mas arriba (78). En otro
articulo de 1927 relaciont ese periodo de cambio con los efectos
de la primera guerra mundial (79). En cuanto a la evolucion de la
obra dramatica, la situé claramente en contacto con el
superrealismo, el movimiento que defendid en la teoria vy en la
practica (80).

En 1929, en plena campaia reformadora, nuestro autor subrayé
que el teatro, como todo género literario, estaba sujeto a &u
renovacién para embellecerse, e insistié en el hecho de gue las

condiciones sociales habian cambiado y, por lo tanto, el género
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mas relacionado con el publico debia hacerlo también. &i el
ambiente bhabia wvariado a causa del cine, la radio, las
investigaciones del subconsciente y 1la guerra, lag obras
dramidticas debian ser diferentes también (81).

Por otra parte, en &l "Prélogo” que escribid en 1933 para el
estreno radiado de lfach (82), el pensamiento azoriniano sobre la
renovacién teatral habia experimentado un cambio enorme. Afirmo
con humildad no saber gué era lo nueve y lo viejo en el teatro,
aunque acabara sefalando que tras la obra de Séfocles (497 a.C. -
406 a.C.) no se habia hecho nada nuevo (B3). Ademas indicd: "Lo
yue constituye el verdadero vy perdurable teatro .es la
incarporacidn al arte de lo universal (84)." iEstaria pensando
nuestro autor en la universalidad de los temas de su propia obra

dramatica (85)7

En 3las obras azorinianas se pueden encontrar asimismo
algunas referencias sobre las leyes teatrales. En un articulo de
1926 afirmé que 1la dGnica era el interés y que era teatro lo

interesante, sin mas (B&). En La isla sin aurora aludidé a los

e mvmmrrhes Al e e i s i r——

recursos dramAticos, a la 1llamada carpinteria, gque algunos
consideraban las normas (B7). 8in embargo, para el alicantino
esto no dejaba de ser un tépico. En otro articulo de 1945 se
mostrd totalmente escéptico ante las leyes dramaticas. Repasd
algunas de ellas: las unidades de tiempo, lugar y acecidni el arte
de la composicién de la cbraj su caracter no narrativo ni

melodramatico (88)... En todos los casos, puso ejemplos de
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grandes obras teatrales escritas por los genios de la literatura
dramitica universal que no habian cumplido dichas normas. En
resumen, "Azorin®" no admitidé leyes teatrales y se burld de los
tépicos sobre ellas.

En 1947, vya alejado el alicantino de la practica teatral,
pues habia estrenado en 1942 su Adltima obra, Farsa docente,
escribid un articulo donde menciond la falta de tesis y un minimo
argumento sin sorpresas como las caracteristicas de wuna buena
pieza, y citd como ejemplo de ello Lo gue son las mujeres, de
Francisco de Rojas Zorrilla: "Nada mAs facil. Nada mas dificil
(89)." Insistid entonces en la aparente facilidad del teatro y en
su gran dificultad. En 1926 las imaginaba, en 1947 ya las habia
conocide y quizd le habian llevado a abandonarlo (?0). &in
embargo, no podemos dejar de valorar de forma positiva su intento
renovador, asi como el de otros grandes dramaturgos de su #poca,
y de mencionar que sus ideas, reflejadas en sus articulos,
novelas y piezas, son imprescindibles para el investigador del

teatro espakol de la primera mitad del siglo XX.

D. CARACTERES DEL ESCRITOR DE TEATRO.

En articulos escritos en 1926 y 1927, “Azorin® considerd al
autor dramatico mas limitado y frustrado que el novelista, pues
cuando acababa una pieza comenzaban los actores a ensayarla para

ponerla en escena y él1 ya no podia intervenir (91). A pesar de



241

gue el alicantino recomendd a los dramaturgos no presenciar los
ensayns, en un articulo de 1927 aceptd al parecer el ejemplo de
"Voltaire" (14694-1778), el cual despu#s de escribir la ovbra 1la
rehacia durante los ensayos (22). Por otro lado, tenemos noticias
de que nuestro autor asistia a la preparacién de los montajes de
sus piezas {(93).

Sobre la polémica de si el escritor debe ser selecto o
popular, "Azorin®" propuso la mayor tolerancia. Admitié que
hubiera autores de 1ps dos tipos siempre que sirvieran a *la
belleza y la verdad" (94).

En un escrito publicado en el diario La Vpz en 1927,
"Azorin" contestd a la siguiente pregunta que le habia formulado
el periodista Fabian Vidal (95): ";Cémp escribe usted sus obras?”
La respuesta resulta interesante porque se centra en su labhor
dramatica. Segln nuestro autor, no es mas importante el modo de
escribir que cudndo y cémo surge la idea que, dasarroliada, dara
lugar a una obra teatral. Por un lado, dicha idea nace
inesperadamente reflejada en una situacién, en un personaje o en
una escena, y desde entonces no abandona al autor, quien poco a
poro va concretdandola. Por otro, son los temas, los
acontecimientos del mundo del escritor los factores gque dan
origen a la pieza. En este mismo articulo el alicantino incluyd
un esquema donde aparece el plan de una comedia: vida real, vida
imaginaria, interferencias, personalidad, retorno a lo pretérito,
campa del ensuefo, recuerdo, tiempo e influencias infantiles

(?6). Nos encontramos aqui con importantes elementos del teatro
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azoriniano. Algunos de elleos se comentardn en el apartado

dedicado a los temas de sus dramas.

E. LOS ACTORES.

¢l subrayd su respeto por los intérpretes que dedicaban su vida
al teatro (97). Segdan nuestro autor, el verdadero actor sentia un
entusiasmo hacia su arte que le duraba toda la vida y que le
llevaba a estar trabajando todo el tiempo, como Antonio Valdés,
el protagonista de Comedia del arte (98).

El dramaturgo alabd sin reservas a los mejores intérpretes
de su época y los situd entre los primeros de la escena europea
en diferentes articulos. En éstos aparecen Maria Guerrero (1868-
1928), Fernando Diaz de Mendoza (1B&42-1930), Antonio Vico (1840—
1902) (99), Maria Tubau (1854-1914), Elisa Mendoza Tenorin {(185&—
1930), Matilde Diez (1818-1883) (100)... Sin embargo, no dudd
nuestro autor en censurarlos cuando la ocasién lo requeria. Asi,
al tratar de las causas de la crisis teatral, menciond entre
ellas la falta de especializacién de los actores y su vanidad,
pues todos querian formar compafiia propia en cuanto eBran un poco
conocidos, y Su poca curiosidad por conocer las buenas piezas
espafiolas del pasado, a las gue acusaban de no dar dinero en las

taguillas (101). En otras ocasiones el alicantino menciond su

excesivo trabajo, ya que debian ensayar e interpretar dos
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funciones diariamente. Asi pues, dicha situacién provocaba que su
labor no fuera espontanea ni satisfactoria para el pablico y que
los intérpretes buscaran obras breves para representar, pues
suponian un menor esfuerzo para ellos (102). Pnr'ntrn lado, ésta
era también una de las razones de que el teatro de su momento se
caracterizara por su brevedad, como sef¥alamos mds arriba.

"Azorin" admiraba la vida libre, despreocupada y romaéntica
de los actores, segan afirmé en un articulo aparecido en 1924
(103). Este escrito es importante porque pusde considerarse un
antecedente de su drama Comedia del arte (1927). En etecto, los
personajes de esta obra son intérpretes de teatro que viven de la
manera mencionada.

El arte del actor es otro asunto que preocupd a nuestro
autor. El dramaturgo echaba de menos libros escritos por y sobre
los grandes artistas del teatro. En un articulo de 1926 donde
expuso estas ideas, sdlo menciond como autor—actor a Julidn
Romza (1813-1868) (104), quien escribié una obra sobre su
interpretacién del protagonista de la pieza de Ventura de la Vega
La muerte de César (105). J. Romea y "Azorin” opinaban que el
arte de la interpretacién se basaba en el estudio y en 1la
inspiracigon. Esta idea también aparece en la citada Comedia del
arte en boca del personaje principal, Antonio Valdés (10&), el
cual le anade otro elemento: la observacién de los
comportamientos de las personas.

La admiracion QUe sintidé 21 alicantino por los actores le

llevéd a considerarlos tan importantes como los autores de las
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obras dramiticas que ellos representaban, debido a 1la labor
creadora que desarrnllaban sobre el escenario por medio de su
cuerpb, vestuario, wvoz, presencia (107). Como sabemos, el
novelista pensaba que la misién de los dramaturgos acababa en el
momento en el cual ponian el dltimo punto a su obra: "El actor es
un creador. GQuerer seguir creando el autor sobre las tablas del
teatro es completamente ilégico y absurdo (108)."

El autor de Mondvar afirmd en un articulo de 1927 que el
trabajo del actor podia mejorar incluso una buena pieza y era mis
importante que el decorado (10%9). De nuevo rompia el equilibrio
de 1los diversos elementos de un espectaculo teatral, como ya
hemos comentado en otras ocasiones.

En cuanto a la relacion del actor con el pdblico en el
pscenario, "Azorin" pensaba gue el intérprete debia ver a 1o0S
espectadores para recoger reacciones que le podian ser atiles en
su trabajo (110).

Sobre la polémica de si el actor nace o se hace en el
escenaria, nuestro autor consideré que lo primero era lo
acertado. No creia que nadie tomara ese trabajo tan duro
libremente, salvo las personas gue habian nacido con 21 mundo del
teatro ya en su interior. 8in embargo, les recomendaba también
estudio y trabajo continuo, a pesar de que el buen actor 1o fuera
por instinto (111).

En +fin, en unas declaraciones realizadas a Marino Gémez-
Santos hacia 1957, "Azorin” habld de las personas que habian
interpretado mejor sus obras. Cité a Bantiago Artigas y Pepita

Diaz de Artigas, la pareja principal de 0Old Spain’! {1926); a



245

Manuel Paris y Fernando Porredén, protagonistas en diferentes
montajes de Brandy, mucho brandy (1927); a Francisco Fuentes,

actor principal de Comedia del arte (1927), asi como Enrique
(1928) (112). Curipsamente nuestro autor sdlo menciond entonces a
intérpretes que habian actuado en sus primeras obras y plvidé a

grandes actores que habian estrenado La guerrilla (1934) o Earsa

F. ELL DIRECTOR TEATRAL.

Tres importantes directores de escena europeos surgen en
escritos de "Azorin": Gastdén Baty, Emilio Meyerhold y Nicolas
Evreinof+f.

Giast6n Baty (1885-1952) fue un director de teatro +francés
que alcanzé gran fama debido a sus montajes de La fpera de cuatro
cuartos, de Bertolt Brecht (1898-1954)3 Los caprichos de Mariana

y Lorenzaccio, de Alfred de Musset (1810-1857)% y Macbeth, de W.

Shakespeare (1564-1414). Escribid también la obra Vida del arte
teatral desde 1ps grigenes hasta nuestros dias (1932), donde
expuso gue lo sensual, 1o sensible, era tan importante como el
texto en el teatro (114). Este concepto fue aceptado por "Azorin®

durante un tiempo, como comentamos en el apartado I1I1.2.A. EIl

alicantino mantuvo ademids una relacién epistolar con el director
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galo, el cual le invitd a asistir al ensayo general de su montaje

"i{...) et c’est une ddition illustrée de la Ruta de don

Qui jpte, envayée par lui sur sa demande au grand

metteur en scéne, gqui a servi de base documentaire pour
la préparation de la Dulcinée: “Azorin® lui-m&me a

e e S e s e

assisté du reste a la répétition générale de la piéce
au cours de son dernier séjour & Paris, et a donné des
conseils pour la mise au point du spectacle (113)."

El ruco Emilio Meyerhold (1874-1940), actor vy director,
trabajé en el Teatro Artistico de Vladimir Nemirovich-Danchenko
(1858-1943) y Constantin Stanislavski (1843-1938). En 1902 fundd
la Compa¥ia del Nuevo Drama y después de la revolucién organizé
el teatro soviético. El alicantino alabé en 1913 la estilizada
escenografia que habia creado para la puesta en escena en Paris

De Nicolas Evreinoff nos ocupamos en la introduccién de este
capitulo dedicado a "Azorin”, pues @l alicantino tradujo su pieza
La compdie du bonheur. Aqui podemos seffalar que el autor de
Mondvar comenté en 1926 con admiracién que el dramaturgo vy
director ruso habia situado en el escenario un corral de comedias

completos en sus montajes de obras espafolas del Siglo de Oro

(117,
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G. EL pPUBLICO.

"Azorin" opinaba que el puiblico era fundamental para el
teatro (118). En un articulo escrito en 1926 afirmé que la pbra
dramatica se escribia para y en contacto con 1la multitud, el
pibliceo, aungue el autor no fuera consciente de ello (119). De

otro articulo de 1945 son las siguientes palabras:

"(...) en el teatro se puede prescindir de todoi; puede
prescindirse del decorado, de 1los muebles, del
escenario, del patio de butacas y de los palcos. De lo
que no se puede prescindir es del puiblico. Sin pablico
no hay teatrojy el teatro es adecuacisn del autor al
piblico. El pdblico manda en el teatros; lo gue pida el
publico eso es 1o que hay gue darle (120)."

Al afirmar gue el espectador manda en el teatro, el alicantino se
separd de las ideas que habia defendido en 1927. Entonces habia
querido nuestro autor ofrecer al phablico su particular visidn de
la reforma teatral y no se habia sometido a sus gustos.

En 1947, por otra parte, "Azorin" propuso gque las salas
estuvieran iluminadas en el momento de la representacidén, pues
creia que de ese modo el pdblico variaria el mal comportamiento
que tenia cuando se amparaba en la oscuridad. Seguramente al
escribir este articulo pnf la mente del alicantino pasarian las
imédgenes de obras propias y ajenas pateadas y abucheadas por
espectadores gue no dejaban continuar la representacioén (121).

Por otra parte, el dramaturgo se mnétrn siempre muy contento

de como Monbdvar habia llevado a tabn y vivido el estreno de
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Angelita (1930). En ese acontecimiento vio una sefal de cambio

relacionado con el futuro espectador teatral que no era, por

supuesto, el publico habitual en Madrid (122).

H. LA CRITICA TEATRAL.

La critica teatral fue durante un cierto tiempo el tema
fundamental de los articulos periodisticos de nuestro autor por
varias razones. Por un lado, en su afan por renovar el teatro y
tode 1lo relacionado con él, ™“Azorin® escribié articulos en los
cuales pedia a los criticos tener la mente abierta a los nuevos
espectaculos que se representaban. FPor otro, tras el estreno de
sus primeras obras, contestd desde las paginas‘de los diarios a
los +fuertes .jui:ius negativos que le hacian los periodistas en
sus resefas teatrales.

La opinién general de J. Martinez Ruiz sobre 1la critica

habia aparecido en un didlogo de La voluntad {(1902) entre los

personajes Azorin y Yuste: "- sDe modo -replica Azorin— que para
usted no hay regla critica infalible, segura? — No hay nada
estable, ni cierte, ni inconmovible —-contesta Yuste (123)." En
relacién con esta idea, el dramaturgo afirmé en un tono muy
amable en 1924 gque en el momento de juzgar una obra de arte
innovadora se le planteaban al critico grandes problemas. For

tanto, el lector no debia atacarlo, pues para cualguier persona



249

seria dificil hacer la valoracién (124). Segiun nos informé Angel
Cruz Rueda, este articulo fue &l gue inicié sorprendentemente el
agrio enfrentamiento gque duraria akos entre "Azorin" y la critica
periodistica, y que conduciria indirectamente, tras el estreno de
El Clamor, a la expulsién de nuestro autor de la Asociacidn de la
Prensa (125). En otro articulo escrito en 19246 el alicantino
considerd la posibilidad de juzgar a los criticos, 1o que avivd
un poco mas la citada polémica (126). Con un +tonn ya mas
incisivo, insistid en 1927 en las palabras de La voluntad, vy
afirmé que tanto la pobra como los criticos y el piblica cambiaban
cada dia. Asi pues, al lector no se le podia proporcionar un
juicio "infalible® (127). El1 autor de Mondvar llegéd a crear un
personaje, Paco Mina, empresario teatral, gue se encargéd de
sefialar las caracteristicas negativas de los criticos en wvarios
articulos. Segdn Paco, esos escritores usaban frases tépicas
siempre que no habian comprendido un drama: "la obra no esta
estructurada”, "la comedia se pierde” o "no es teatro” (128). Por
otra parte, el empresario les propone una prueba que no aceptant
asistir solos y separados a un preestreno, escribir sus criticas
aislados y remitirlas a sus periddicos, donde se publicarian tras
el estreno oficial. A esto se niegan y asi “Azorin" sefalaba a
los lectores espafoles la falta de un fuerte juicio personal en
la critica (129). En otro articuleo protagonizado por FPaco Mina,
inventa este perzonaje otra forma de ridiculizar a l1la critica
madrilefia en general. Estrena en su local una pieza de la que ha

afirmado que &1 autpr era nuevo y la ohra vanguardista. Tras las

reseffas negativas de los criticos, descubriéd que se trataba de un
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drama de W. Shakespeare. Asi "Azorin” indicaba por medio de Paro
Mina la incultura e ignorancia de las personas que juzgaban
profesionalmente, asi comp su safia ante lo novedoso (130). No se
debe olvidar, sin embargo, que el novelista resaltd siempre la
existencia en su tiempo de cuatro o cinco buenos criticos, entre
los ruales destactd a Enrigque Diez—Canedo (131). §in embarga, de
la mayoria opinaba gque, incapaces de pensar (132), stlo emi tian
"juicios violentos, A4speros, broncos” (133). En un articulo de
1924 gue resumia la labor de la critica en ese ako, "Azorin"” la
considerd inepta, vulgar y chapucera, Yy ademas afirmd gque esa
situacién no cambiaria desgraciadamente en el siguiente aRo
({134).

Ya en un articulo de 1927 nuestro autor afadidé una frase
topica mas a las tres arriba mencionadas atribuidas a los
criticos: "la obra no estd lograda”. "Azorin® insistid entonces
en senalar 1a incomprensidn, el conservadurismno Y el
tradicionalismo de la critica espafiola comb sus mayores defectos
(135).

En un estudio sobre el teatro espafiol de fines del siglo
XIX, Antonio Diez Mediavilla analizé a los criticos de entonces y

llegé a las siguientes conclusiones:

*l a situacién gque hemos procurado describir nos permite
comprender hasta qué punto esa critica, carente de
ob jetividad, sin discernimiento, falta de
independencia, empujada por intereses particul ares,
llena de prejuicios y amaneramientos cuando no
claramente vendida, resultaba no sélo inoperante para
el desarrollo de un teatro distinto, mas acorde con la
épnDca, sino también, y esto es mas importante,
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contraproducente para el mismno (134)."

Asi pues, al parecer los juicios de “Azorin” sobre los criticos
eran acertados, ya que muchos de los mencionados por el
investigador citado continuaban trabajando en el momento en el
que el alicantino estrenft sus primeras obras.

Pero dejando a un lado las opiniones negativas del escritor
de Monévar respecto al critico, wvamos a tratar ahora de lo que,
segdn &1 mismo, deberia serf un creador, como el autor y el
artor, gque ha de prolongar en sus escritos la pieza del
dramaturgo y mostrarse sensible a su belleza (137). Su labor

consistiria en realizar otra obra de arte no relacionada con los

espectadores, o seat

"{(.as) wuna meditacién lirica y sentimental sobre una
obraj; es decir, otra obra literaria, continuacién de la
primera, de 1a vista en escena. (.22} El critico
escribiria sin pensar en el pdablico, no para el
pdblico, ni a instigacidn del pablico. (...) Y
libremente, 5in sujetarse a ninguna norma, con
espontaneidad, el critico seria tan artista en su obra
como el autor de la obra vista, contemplada (138)."

En la novela de "Azorin" El escritor (1941), uno de los
personajes es un critico teatral. En el momento de su
publicacién, parece que el autor no habia olvidado del todo 1a
famosa polémica con la critica gue llend pdginas y paginas de
periddicos a partir de 1924 (139). Asi pues, el alicantino

insistid en su narracién en la dificultad del critico para

explicar el origen, desarrollo, logros y fallos de la obra de una
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persona muchas veces desconocida para ¢l1. Este tema de 1la
dificultad de la labor del critico ya ha sido comentado un poco
mads arriba. 8in embargn, "Azorin" afadid que también el propio
escritor se sentiria incapaz de realizar esa labor bien (140).
En otro pasaje de la novela, el dramaturgo acusd a los criticos
literarios en general de no informar bien de 1las obras que
juzgaban y de confundir, por un ladao, critica con erudicidn vy,
por otro, creacién con sensibilidad {141). En los afos 192&6-1727
no llamé, por supuesto, eruditos a los criticos teatrales, pero
si defendié que su labor debia ser tan creativa y sensible como
la del propio autor juzgado.

En fin, se observa en la obra del alicantino a través de los
afos un juicio general negativo respecto a la critica, el cual se
acentud en los akns de sus estrenos al considerar que 1los jueces

literarios se oponian a la reforma teatral en nuestro pais.

1. LA CRISIS TEATRAL.

gSobre el tan famoso tema de la crisis teatral, "Azorin® se
mostrd muy claro en sus opiniones. Ya en 1903, en el curiosn e

a farandula, dio a entender que la crisis

S P

irdnico "Prdlogo" de

se debia simplemente a la escasa calidad de actores, directores y

abrass

» ’De gqué te servira decir gque estns actores que agui
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estan ensayando, y a quienes todos reputan poar
insignes, son unns actores medianos y discretos?
éCuanto provecho ganards con afirmar a 1los cuatro
vientos que este seffor que dirige la parte artistica de
la campafa es un sefor vulgar, autor de unos articulops
ramplones, sin hondos conocimientos de estética, de
arqueologia y de historia? ;Bué voz amiga te consolara
en tus tribulaciones, si todos los ingenios de hogaiwo
se concitan contra ti porgque has dicho que casi todos
los dramas, comedias y sainetes que se ponen en los
tinglados pdblicos de Espafia son monumantos de
estulticia e inopia? Pequefo fildsofo, eres un majadero
(142} ",

For otro lado, el dramaturgo afirmé en 1925 que todos los autores
escribian obras parecidas, todos los teatros acogian dramas
semejantes y todos los actores trabajaban de forma igual. @Asi
pues, ctreyd que el problema no era consecuencia de unos impuestos
muy numernsos, sino de la falta de especializacién de los
locales teatrales, de las compaffias y de los autores. De ahi la
falta de pablico en las salas y la crisis teatral (133), En 1927
#l alicantino relaciond dicho asunto con la limitacidén temdtica
de 1las obras teatfales. En efecto, sdlp se referian al mundo
sensible, no al del subconsciente, tratado ya en el cine (144).
Comn sabemos, “Azorin" admird el caracter abierto del 11amado
séptimo arte, el cual presentaba tndo tipo de asuntos (14%5).

En el ambiente anterior intenté el escritor llevar a cabo
una reforma teatral. No fue posible, pues a ella se opusieron en
distintas ocasiones los empresarios, los criticos, los
espectadores o los propios actores. 8in embargo, YAzorin” creyéd
que en el futuro sus piezas volverian a representarse, tendrian
el éxito que se le habia negado en su tiempo y serian juzgadas

con serenidad. Todavia no han llegado las reposiciones, pero si
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el interés de 1los investigadores por su labor teatral, como

confirman los estudios dedicados a ella en los dltimos afos

{(144).
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NOTAS.

(1) §6lo conocemos tuatro estudios de interéds sobre "Azorin®
como tedrico del teatro: José Maria Diez Borque, “"Rumbos inéditos
de un centenario (I). “Azorin® y el Teatro®, Informaciones, afo
LII, ndm. 146.031, 19 de julio de 1973, Suplemento de las Artes Yy
las Letras, ndm. 263%, pag. 3§ José Monledén, " ‘“Azorin?®,
curiosidad intelectual e ideologia®, en El teatro del 98 frente a
la sociedad espafigla, Madrid, CAtedra, 1975, pags. 209-219;
tucile C. Charlebois, El teatro de la Seneracién de 1898: Una

S e ewe— mem et TS L e

sintesis, Ann Arbor, Michigan, University Microfilms
International, 1985, pags. 226-235; y Antonio Diez Mediavilla,
Tras 1la huella de Azorin. El teatro espa®ol en el dltimo tercio
del siglo XIX, (s.l.), Caja de Ahorros del Mediterraneo, 1991.
Para 10s cuatro criticos esa faceta del alicantino es muy
importante, pues aludié en ella a problemas reales del teatro de
su tiempo e intenté darles soluciones muy avanzadas para
entonces, en relacidn con la vanguardia europea. Véase asimismo
Juan Emilio Aragonés, " "Azorin® y el teatro”, Informaciones, afko

XXIX, ndam. 9.073, 30 de enero de 1954, Informaciones del Sabado,
pag. 6.

(2) De 1a labor azoriniana como traductor v como critico
teatral, nos ocupamos en &) capitulo anterior.

(3) Véase "Azorin”, La farapdula, en Obras completas, tomo
Vi1, Madrid, M. Aguilar, Editor, 1948, pigs. 1.059-1.208; Escena
y sala, en Obras completas, tomo VIII, Madrid, M. Aguilar,
Editor, 1948, pags. 845-9945 vy Ante las candilejas, en Obras
completas, tomo IX, Madrid, Aguilar, 1954, pags. 25-184.

En cuanto a articulos azorinianos sobre temdtica teatral gue
no  aparecieron en los anteriores libros, se puede consultar la

bibliografia final.

(4) "Azorin“, "Echegaray y el espejo’ (1903), en La
farandula, ob. cit., pdg. 1.074. A pesar de la opinién negativa
que le merecid en este articulo la obra de J. de Echegaray, el
alicantino cambié su valoracidén unos alfos mas tarde. Veéase su
articulo "La tradicidn dramatica” (1917), en La faréndula, ob.
cit., pags. 1.129-1.133.

José de Echegaray (1832-1914) fue ingeniero de caminos, fi-
nanciero, economista, politico y el dramaturgo mas conocido de la
Restauracién. Escribié dramas neorromanticos, satiricos, cos-

En 1904 pbtuvo el Premio Nobel de Literatura.

(9) Bobre el estilo de "Azorin® se pueden consultar, entre
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otros muchos, los siguientes libros y articulost José Ortega vy
Gasset, " "Azorin’: primores de 1o vulgar® {19146}, en El
Espectador. 11, Madrid, Ediciones de la Revista de OccidenteE,

1969, tercera edicitn, pags. $57-115; Manuel Granell, Estética de
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"Azorin”, Madrid, Biblioteca MNueva, 19495 Gaspar Gabater,

"Azorin" o la plasticidad, Barcelona, Juventud, 1944; vy dJdasé

Maria Valverde, "Azorin", Barcelona, Planeta, 1971. Para mayor

informacién sobre este aspecto, véase la bibliografia final.

{4) Véase "Azorin”, La voluntad. Edicién de E. Inman Fox.
Madrid, Castalia, 1976, tercera edicidén, pag. 134. Sobre este
asuntn véase también "Azorin”, "Los aficionados" (1930), en Obras

completas, tomo VY, Madrid, M. Aguilar, Editor, 1948, pags.

507 y S510.

{(7) Véase "Azorin®, "La estilizacién en el teatro”, en La
fariandula, ob. cit., pags. 1.147-1.148. —

Por otra parte, en este punto coincidié el alicantinoc con el
poeta P. B8Salinas, como se comentara en el capitulo ITI.Z.

(8) Véase "Azorin", "La renovacidén teatral”, en Ante lag
candilefas, ob. cit., pag. 87.

(7) De Gastén Baty nos ocuparemos en el apartado de este
capitulo "II.2.F. El director teatral®.

(10) "Azorin", "Contra el teatro literario®", en Ante las
candilejas, ob. cit., pag. 163. Véase también Javier SBanchez-~
OcaXa, "Azorin estd escribiendo varias obras syperrealistas que
se estrenaran en ésta y en la prdxima temporada", Heraldo de

Madrid, afo XXXVII, nam. 12.862, 21 de abril de 1927, pag. %.

(11} Véase M. Laplane, " "Azorin® et la France", Bulletin de

17Institut Frangais en Espagne, nuam. 70, diciembre de 1953, pag.
253,

{12) Véase "Azorin", "Opiniones de Gastén Baty", en pnte las
candileijas, ob. cit., pag. 173.
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Madrid, M. Aguilar, Editor, 1948, pag. 122. Véase también sobre
este asunto el libro del alicantino Pensando en Espaha (1940}, en
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(14) Véase "Azorin*, La isla sin aurora, en (bras completas,
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tomo VII, Madrid, M. Aguilar, Editor, 1948, pag. 79.
{15) Ob. cit., pag. 44.

(16) Sobre ese asuntp pueden compararse las pal abras,
spparadas por mas de cuarenta aRos, que hemos citado
anteriormente de La voluntad (1902) y el comienzo del capitulo
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titulado "El teatro” de Memorias inmemoriales (1946}, en Obras
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completas, tomo VIII, Madrid, M. Aguilar, Editor, 1948, pag.
375. Véase también Proel, "Galeria. Don José Martinez Ruiz,
"Azorin®", La Voz, aRo XVI, nam. 4.420, 11 de marzo de 1935, pag.

3.

(17) Véase “Azorin®, "Coquelin-Benavente", en La farandula,
ob. cit., pigs. 1.070-1.07}%.

(18) Véase el apartado dedicado al poeta como tedrico del
teatro: III.Z2.

(19) Véase “Azorin", Antonio Azorin. Edicién de E. Inman
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Fox. Barcelona, Labor, 1970.

(20) Véase "Azorin®, "La tradicioén dramatica* (1917), en La
farandula, ab. cit., pag. 1.131. Daesarrollamos las ideas

azorinianas sobre el teatro poético en el capitulo I.
Eduardo Marquina (1879-1944) cultivé la poesia (Elegias,
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del Cid, Santa Teresa de Jesds, Eo Flandes se ha puesto el sol),
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fantasticoe (El pavo real) y costumbrista (Salvadora, La ermita,

1a fuente y gl rio). Intentéd conciliar en su obra el Modernismo
con las tradiciones nacionales. Otros autores de teatro poético
fueron Francisco Villaespesa (1877-1936) y Luis Fernandez Ardavin

(1871-19562) .

(21) Véase "Azorin", "El verso en el teatro", en Ante las
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(22) "Azorin", "Sobre el teatro”, en Ante las candilejas,

» cit., pag. B4. Véase también "Las acotaciones teatrales”, en
te las candilejas, ob. cit., paAg. 93.

ob
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(23) Véase José Maria Diez Borque, "Rumbos inéditos de un
centenario (I). "Azorin® y el Teatro®", Informaciones, afo LII,
nim. 16.031, 19 de julio de 1973, Suplemento de las Artes y las
Letras, ndam. 263, pag. 3.

(24) Véase "Azorin", "La estilizacién en el teatro™ (1913) y
"El primer ensayo" (1924), en La farandula, ob. cit., pags. 1.148

y 843, respectivamente; vy “Las acotaciones", en Obras sglectas,
Madrid, Biblioteca Nueva, 1943, padg. 1.220.

(23) Véase "Azorin®, "Sobre el teatro", en Ante las
candilejas, ob. cit., pag. 833 y "Autocritica de Brandy, mucho

(26) "Azorin", "Las acotaciones teatrales® (192&4), en Ante
las candilejas, ob. cit., pdgs. 92-93. Véase también "Azorin",
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"Los aficionados® (1930), en Obras completas, tomo V, Madrid, M.

fguilar, Editor, 1948, pdgs. 508-509.

(27} "Azorin", La voluntad, edic. cit., pag. 134. Véase

—— —— T e —
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también "Las acotaciones”, ob. cit.j vy "Autocritica de Brandy,
mucho brandy”, ob. cit., pags. 7-8.

{28) Véase "Azorin", "Actores”, en La fardndula, ob. cit.,
pag. 1.177; "Las acotaciones teatrales", en Ante las candilejas,
ob. cit., padg. 92 5 y "Las acotaciones”, ob. cit.

Sobre las notas escénicas del alicantino, véase el apartado
de este trabajo "11.4.B. El lenguaje de las acotaciones". Por
otra parte, en el capitulo dedicado a P. Salinas como tedrico del
teatro comentaremos también su opinidén negativa respecto a los

excesos literarios en las acotaciones de escena.

(29) Véase "Azorin", "Plagios de argumentos”, en EsScena y
sala, ob. cit., pag. B86&8.

(30) En La fuerza del amor (Obras completas, tomo I, Madrid,
M. Aguilar, Editor, 1947, pags. 735-797), el alicantino incluyd,
tras cada acto, una lista de autores y obras que le habian
servido como fuentes literarias. Veéase también "Azorin", Comedia
del arte, en Obras completas, tomo IV, Madrid, M. Aguilar,
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Editor, 1948, pags. 975-1.028.

(31) Véase "Azorin", "De las candilejas”, en Ante las
candilejas, ob. cit., pags. 117-118.

(32) "Azorin", "Decoraciones”, en Ante las candilejas, ob.
cit., pags. 123-124.

(33) Ob. cit., pags. 124-126.

(34) Véase "Azorin", "La escenografia” (1945), en Estética ¥
politica literarias, en Obras completas, tomo IX, Madrid,
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Aguilar, 1954, paAgs. 1.107-1.108.

(35) Felipe Sassone (1884-1%59) fue tenor en Italia y Perdj
periodista en Limaji vy conferenciante, actor y dramaturgo en
Espafa. Entre sus obras destacan El intérprete de Hamlet, A campo
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traviesa, La noche en el alma, La sefiorita estd loca vy gél_é_
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(36) Véase "Azorin®, "Sassone y las candilejas", en Ante las
candilejas, ob. cit., pags. 120-123.

(37) Véase "Azorin®, -Caprichp, en Obras completas, tomo VI,

Madrid, M. Aguilar, Editor, 1948, pag. 9575 La isla sin aurora,
en Obras completas, tomo VII, Madrid, M. Aguilar, Editor, 1948,

padg. 1273 MHemorias inmempriales, en Obras completas, tomo VIII,
Madrid, M. Aguilar, Editor, 1948, pag. 3755 vy Prolego
sintomadticon, en Obras completas, tomo IV, Madrid, M. Aguilar,
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Editor, 1948, pags. 851-855. Véase también Proel, "Galeria. Don
José Martinez Ruiz, "Azorin’Y, ob. cit. :

(38) Sobre la critica y "Azorin®, véase el apartado "II.2.H.
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lLa critica teatral®”.

(39) Véase "Azorin", "Breve sainete", en Escepa vy sala, aob.
cit., pdags. 851-855.

(40) Véase "Azorin®, "El porvenir del teatro" (1925) y "El
teatro futurn” (1924), en Ante las candilejas, ob. cit., pags.
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(41) Véase "Azorin", "El porvenir del teatro" (1927), en
Escena y sala, ob. cit., pag. 929.

(42) Véase “"Azorin”, Brandy., mucho brandy, en Obras
tompletas, tomo IV, Madrid, M. Aguilar, Editor, 1948, pigs. 917-
974.

Sobre el tema del superrealismo de la obra azoriniana, se
pueden consultar los siguientes estudios: C. B. Morris,
Surrealism and Spain 1920-1936, Cambridge, Cambridge University
Press, 1972, paAgs. 39-413 y Luis Calvo, "El superrealismo en el
teatrno", ABC, a®o XXIII, ndm. 7.546, 31 de marzo de 1927, pags.
10-11. Acerca del superrealismo en general, véase Juan Guerrero
Zamora, Historia del Teatro contemporinen. 1, Barcelona, dJuan
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Flors, Editor, 1941, pags. 75-78.

candilejas, ob. cit., pags. 159-1&2.

"An-Ski" fue el seudénimo del autor ruso Solomon Zanvel
Rappoport (1843-1930), preocupado durante toda su vida por 1la

cultura judia. La pieza que le dio gran fama fue The Dybbuk
(1924).
(44) Véase “"Azorin®, "Dos autos sacramentales® (1926), en

Ante las candilejas, ob. cit., pag. 155.

Luigi Firandello (1847-1936), novelista vy dramaturgo
italiano, fue Premio Nobel de Literatura en 1934. Sus principales
dramas fueron Asi es, s5i asi os parece, El hombre de la flor en

la boca, Enrique IV y Seis personajes en busca de su autor.
Reflejé en su obra la crisis de valores de la burguesia de
entreguerras. Su influencia en el teatro posterior ha sido
enormne.

"Azorin" declard a menudo que admiraba la obra dramatica de
L. Pirandello. Véase Francisco Caravaca, "La jornada de nuestras
grandes figuras. Un dia de "Azorin’", E]l Liberal, afko L, nam.
18.094, 18 de noviembre de 1928, pag. 33 y José Alfonso,
"Homenaje a *Azorin” en Mondvar”, La Semana Grafica, awo VI, nam.
203, 31 de mayo de 1930, pag. 32.

En cuanto a Sutton Vane (1BB8~1963), +Fue un escritor inglés

(1923) en toda Europa. En Espafa esta pieza se estrend en 1926
con el titulo El viaje infinito. WVéase Sutton Vane, El viaje
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infinito, Madrid, Sociedad de Autores Espafoles, 1924.
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(45) Véase "Azorin", “Concepto del Teatro", La Gaceta
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Literaria, afvo I, num. 4, 15 de febrero de 1927, pdg. 1.

{#4) Véase "Azorin", Escena y sala, ob. cit., pag. 207.

(47) "Azorin", “Autocritica de Brandy, mucho brandy", ABC,
afo XXII1, num. 7.5354, 17 de marzo de 1927, pag. 7. Véase sobre
este asunto José Montero Alonso, * *Azorin® en un ensayo de

Brandy, mucho brandy, habla de la tendencia antirrealista en el
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teatro contemporanen”, Nuevn Mundo, aWo XXXIV, ndm. 1.730, 18 de
marzo de 1927, pdg. 175 "Aristo", "Cuestionario de profanos. iQué
es el superrealismo?", La Gaceta Literaria, afo I, nam. 9, 1 de
mayo de 1927, pag. 1§ los articulos de "Azorin“, "Una obra y un
estreno”, La Nacién, afo IIl1, ndm. 448, 24 de marzo de 1927, pag.
105 vy "En torno a la crisis teatral”, La Prensa, afio LVII, nam.
20.601, 11 de julio de 1924, Seccién Sequnda, pag. 27 1la
entrevista de Javier Sanchez-0Ocava, "Azorin esta escribiendo
varias obras superrealistas que se estrenaran en ésta y en la

préxima temporada®, Heraldo de Madrid, afo XXXVII, ndam. 12.862,
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2?1 de abril de 1927, pags. B-%2.5 vy “Critile”, "Le ‘thédtre
d**Azorin® ", Mercure de France, aWo XL, nam. 74&6, 15 de julio de
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1929, pag. 426.

(48) "Azorin®, YEl superrealismo es un hecho evidente", en
Ante las candilejas, ob. cit., pag. 104. Sin embargo, el

dramaturgo explicé en junio de ese afiop a los argentinos por medio
de un articulo en el diario La Prensa en qué consistia el nuevo

movimiento teatral y expresd su confianza en gue se impondria en

los escenarios espafoles. Véase "Azorin", "Temas teatrales", en
Critica de afRos cercangs, Madrid, Taurus, 1947, pag. 176. Véase
también sobre este asunto "Azorin", "La literatura actual", La

Prensa, afo LIX, num. 22.117, i1 de diciembre de 1927, Seccitn

Segunda, pag. 85 y el apartado de este trabajo "II.2.H. La
critica teatral".

(49) “"Azorin%, "Desorientacién”, en Ante las candilejas, ob.
cit., pag. 127.

(50) Véase "Azorin", "E1 ako del pablico", ABC, aro XXV,
nim. B.427, 29 de diciembre de 1929, pdg. 48.

{51) "Azorin“”, La isla sin aurora, ob. cit., pag. 42.
(52) Véase José Alfonso, "Homenaje a *Azarin” en Mondvar®,
LLa Semana Grafica (Valencia), a®¥o VI, nam. 203, 31 de mayo de
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1930, pag. 32.
(53) "Azorin", "El afko del paéblicao”, ob. cit.

(54) Jacinto Benavente (1864-1954) fue académico de 1la
Lengua y Premio Nobel de Literatura en 1922. Creé un mundo
teatral en el cual la base es un didlogo intencionado & irénico.
Su ingenio es mordaz y su actitud frente a la vida firmemente
critica. Entre sus obras destacan Lps intereses creados (1706),
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(55) "Azorin", "La innovacién de Benavente”, en Estena vy
sala, ob. cit., pag. B893.

(56) El1 dramaturgo noruego H. Ibsen (1B28-1904) alcanzé gran
éxito en su tiempo, ya que al presentar en sus piezas los
problemas de la vida cotidiana acabdé con el predominio del teatro
romantico. Entre sus obras destacan Peer Gynt {1847), La liga de
lps jévenes (1869), Casa de mufecas (1879), Espectrps i(1880),

Por otra parte, "Azorin" admird durante toda su vida el
teatro del escritor nérdico, sobhre todo el drama citado en 4ltimo
lugar. Véase "Azorin", Memorias inmempriales, tomo VIIl, Madrid,
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M. Aguilar, Editor, 1954, pag. 377.

(57) Pedro MuRoz Seca (1881-193&) fue uno de los autores de
comedias de mayor éxito en su época. Desarrolld en casi todas sus
obras el "astracan". La mas importante, La venganza de don Mendo,
representa la parodia del teatro histérico de la primera mitad
del siglo XX. En cuanto a El Clamor, no aparece en las Bbras

-

completas de "Azorin". 51, en cambio, en las de P. Mufoz Seca:
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Tomo VII. Colaboraciones varias, Madrid, Ediciones Fax, 1954,
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pags. B11-873.

(58) "Azorin", "Otra vez, y siempre, Mufoz Seca", en Escena
Y sala, ob. cit., pAgs. 877-878.

(59) Vease "Azorin", "MuRoz HSeca, el libertador”, en Escena
Yy sala, ob. cit., pag. 973.

(60) Vease "Azorin®, “Opiniones de Gastén Baty" (1927), en
Ante las candilejas, ob. cit., pags. 172-173.

(61) Veéase “"Azorin”, “Libros sobre el teatro" (1927), en
Ante las candilejas, ob. cit., pag. 180.

Jules Marsan fue un critico francés que escribid entre otras
obras una historia del Romanticismo de su pais en dos tomos: La-
bataille romantigus, Paris, Librairie Hachette, 1931, segunda
edicidén, 325 pags.; y La bataille romantigue I1, Paris, Librairie
Hachette, s.a., segunda edicidén, 286 pags.

(62) Véase “Azorin", "El *cine” y el teatro” (1927), en Ante
lag candilejas, ob. cit., pdg. 108. .
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Por otro lado, en el capitulo III.2. comentaremos la opinion
de P. Salinas sobre el mencionado enfrentamiento entre teatro vy

cine.

(63) Véase "Azorin", "Desenlacest! La vida es suefiv“, en Ante
lag candilejas, ob. cit., pdg. 503 y Félix Garagarza, "Una charla
con *Azorin’ sobre la situacién y el porvenir del periodismo, la

novela y el teatro", La Noche, afo VII, nim. 1.434, 13 de mayo de

— D
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1930, pag. 3.

(64) Véase "Azorin", "El Teatro”, en La farandula, ob. cit.,
pé.gﬁ. 1-126"'1- 127-

(6%) Por el contrario, P. Salinas consideraba que el autor
no debia obedecer los gustos del piblico, sino encontrarle otros
nuevos. Véase el capitulo "I1I1.2. Pedro Salinas, teoérico del
teatrao®.

{(&&) Veéase "Aznrin“, "El teatro Ffuturo”, en Aante 1las
candilejas, ob. cit., pag. 101.

{&7) Véase "Azorin”, "Una obra y un estreno”, oh. cit., pag.
10§ vy "Siguiendo a Tamayo: légica", en Ante las candilejas, ob.
cit., pag. &3.

(68) Véase F. Miranda Nieto, " ’Azorin’ estrena esta noche
en el Benavente”, El Sol, aW¥o XX, nam. 5.737, 11 de enero de
1934, pag. 5.

t&9) Véase "Azorin”, "Lo selecto y lo popular®, en fAnte las
candilejas, ob. cit., péag. 870.
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(70) P. Balinas también advirtié de este peligro en su
ensayo "Los poderes del escritor o las ilusiaones perdidas”
(1950), como comentaremos en el apartado I1l.Z2.

{71) Véase "Azorin®, "La escenografia" (1943), en Estética y
politica literarias, ob. cit., pag. 1.108.

(72) Es sorprendente lo cercanas gue estan las palabras de
"Arorin" de las de P. Salinas también en este sentido. Segun el
poeta, el teatro tiene grandes valores snciales y espirituales.
Vdéase de nuevo el apartado 1I11.2. Por otro lado, Lucile C.
Charlebois aludié a las ideas azorinianas sobre la obra dramatica
y la sociedad en su articulo "Azorin ante el teatro de su época®,
Anales de la Literatura Espafiola Contemporanga, volumen IX,
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nameros 1-3, 1984, pag. 52.

{(73) Véase "Azorin", "La cuestidén de los criticos autores”,
en Escena y sala, ob. cit., paAg. ?6%7.

(74) Véase "Azorin", "Inutilidad de la critica literaria",
en Escena y sala, ob. cit., pidg. 976.

(75) "Azorin", “El pleito teatral", en Escena y sala, ob.
cit., pAg. 894.

(76) Véase la nota namero 41.

(77) Véase 1la nota nimero &4.
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(78) Véase “"Azorin", "La renovacién del teatro" (1927), en
Escena y sala, ob. cit., pag. 91B. En la novela La isla sin
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aurora, publicada en 1944, "Azorin" escribhié que el cambio de
tendencias tpatrales Se producia cada veinte anos
aproximadamente. Véase La isla sin aurora, ob. cit., pag. 43.

(79) Véase "Azorin", "La critica teatral en 1926", en Escena
y sala, aob. cit., pdg. 240.

(80) Véase "Azorin", "El superrealismbo es un hecha

(81) Véase "Azorin®, "Siguiendo a Tamayn: légica", en Ante
las candilejas, ob. cit., pig. &3.

(82) E. Inman Fox afirmdé que Ifach fue el primer titulo que
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recibid Farsa docente. Véase su articulo “La campa®a teatral de
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"Azorin® (Experimentalismo, Evreinotf e I1fach", Cuadernos

Hispanoamericanos, nameros 226-227, octubre-noviembre de 1968,
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pags. 3I75-389.

(83) Véase "Azorin®, "Prélogo a ffach”, Luz, aWo II, nam.
391, &6 de abril de 1933, pdg. 3. Con todo, esa idea la habia
manifestado en un articulo destinado al lector argentinot
"Novedades teatrales", La Prensa, afio LVII, nam. 20.408, 18 de
julio de 1924, Seccién Segunda, pdg. 1. Véase sobre este asunto

Malcolm D. van Biervliet d’Overbroeck, "Azorin’s Comedia del Arte
and Angelitat Auto Sacramental: Two Misunderstood Titles, Two
Misunderstood Plays", Jourpal of Spanish Studies: JTwentieth

-2 .~)-1 8§

(85) Véase el capitulo dedicado a los temas en el teatro de
"Azorin®.

— et e S L TR Y

1934 en la reposicidén de Lo invisible! véase Antonia D. ODlano,
"Teatro. *Azorin” afirmat *Benavente es para mi el autor mas
importante después de Lope de Vega®", El Alcazar, afo XVIIX, ndam.

3.519, 23 de febrero de 1994, pag. 2.

(87) Véase "Azorin®, La isla sin aurora, ob. cit., pags. 89
y 76.

(88) Véase "Azorin", "Leyes del teatro", en Ante las
candileias, ob. cit., pags. 140-143.
{89) Véase "Azorin®, *Obras de tesis”, en pnte las

Francisco de Rojas Zorrilla (1407—1648) fue un dramaturgo de
gran ¢éxito entre el piblico cortesano. En sus obras la mujer
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{comedia) y BGarcia del Castafar (drama de honor).
(90} Véase la nota nimero 39.

(91) Véase "Azorin", '"La interpretacidn escénica" y "El
primer ensayo", en Escena y sala, ob. cit., pags. 857-B58 y 8568-—

Bb44, respectivamente; "Autocritica de Brandy, mucho brandy®”, ob.
cit., pdgs. 7-8Bf y F. Miranda Nieto, " “Azorin’ estrena esta
noche &n &1 Benavente", El Sol, afo XX, nim. 5.737, 11 de enero

de 1936, pag. D.

(22) "woltaire" fue el nombre que utilizd el Ffildsofo vy
escritor <francés FranGois Marie Arouet (1694-1778), uno de 1los
grandes representantes de la Ilustracién. Aunque es conocido
sobre todo por las obras tituladas Cartas filosdficas (1734),
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Elementos de la filosofia de Newton (1738) o Candido 0O el

optimismo (1759), también escribié entre 1730 y 1745 tragedias
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Véase "Azorin®, "Las cuartillas y el escenario”, en Escena ¥
sala, ob. cit., pag. B&7.

{(93) Véase José Montero Alonso, " *Azorin’, en un ensayo de
Brandy, mucho brandy, habla de la tendencia antirrealista en el

teatro contemporineo”, Nuevo Mundo, a®o XXXIV, nam. 1.730, 1B de
marzo de 1927, pag. 173 "Trivelin”, "Una hora de ensayo. Con
*Azorin’, en el Fuencarral”®”, ABEC, aRo XXIII, nam. 7.758, 10 de
noviembre de 1927, pag. 113 vy "Trivelin", "Una hora de ensayn.
Con °Azorin® y Mufoz Seca", ABC, afo XXIV, ndam. 7.902, 26 de

abril de 1928, pags. 11-12.

(94) "Azorin", "Lo selecto y lp popular", en Escena y sala,
ob. cit., pag. B873. Véase también su articulo "Humoradas
teatrales”, en Ante las candilejas, ob. cit., pag. 67.

Comentaremos la opinién de P. Salinas sobre este aspecto en
el apartado III.Z2.

{95) Véase Fabian Vidal, "Informaciones teatrales. sCémo
escribe usted sus obras? Dice el ilustre *Azorin”", La Vpz, ano

VIII, ndm. 2.033, 25 de abril de 1927, pag. 2.
{96) Ese esquema puede verse en el apéndice 1.

(97) Véase "Azorin®, "Prélogo”, en La farandula, ob. cit.,
pags. 1.061-1.062.

(98} Véase "Azorin®, "“Actores", en La fardndula, ob. cit.,
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padg. 1.173; vy Comedia del arte, en Obras completas, tomo IV,
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Madrid, M. Aguilar, Editor, 1948, pags. 983-984.

(99) Véase "Azorin”, "Déapués del estreno”, en La farandula,
Db- Cit-, PégE- 1.077"1-079-
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(100) Véase "Azorin", "Clausura", en Escena y sala, ob.

cit., pag. 915; "Recuadro del actor", ABC, a®ko LIV, num. 17,113,
18 de enero de 1961, pdg. 555 y Ramén Martinez de la Riva, "El
Teatro y la Critica. "Azorin’ nos dice...", Blanco ¥ Negro, afo

XXXVI, nim. 1.857, 19 de diciembre de 1926, pag. 94.

(101) Véase "Azorin", "De la crisis teatral” (1925), en Ante

las candilejas, ob. cit., pag. 805 y "Por no querer leer", ABC,
afo XIX, num. 6.323, 11 de abril de 1923, paAg. 3. Véase también
"Azorin", "Los aficionados" (1930), en Obras completas, tomo V,

Madrid, M. Aguilar, Editor, 1948, pag. 507.

(102) Véase "Azorin", "De la crisis teatral" y "El porvenir
del teatro“, en Ante las candilejas, ob. cit., pag. 80 y pag. 97,
respectivamente; "Clausura*, en Escena y sala, ob. cit., pig.

7155 y "Los aficionados", en Obras completas, tomo V, obh. cit.
(103) Véase "Azorin", ".a mads fuerte pasidn”, en Escena y
sala, ob. cit., pag. 910.

(104) Véase "Azorin”, "El arte del actor", en Escena Yy 5ala,
ub- Cit-, pégﬁ- 900—901-

(105) Ventura de la Vega (1807-184%5) fue autor teatral,
poeta y traductor. Entre sus obras dramAdticas destacan El1 hombre
de mundo, muestra tipica de la "alta comedia", que alcanzd gran
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(106) Véase "Azorin", "El arte del actor", en Escena y sala,
ob. cit., pag. 920353 y Compdia del arte, oh. cit., pags. 1.009-
1.011., '

(107) Véase "Azorin", "La interpretacidén escénica”, en
Eseena y sala, ob. cit., pag. 8575 y "Las acotaciones teatrales”,

T e e e

en Ante las candilejas, ob. cit., p&g. 93.

(108B) "Azorin", "La interpretacién escénica", obh. cit., pag.
857. Véase también "Azorin", "Los aficionados™ (1930), en Obras
completas, tomo V, ob. cit., pdgs. S507-%508.

(10%9) Véase "Azorin", "Decoraciones", Ante las candilejas,
ob. cit., pag. 126.

(110) Nos referimos a ese asunto en el apartado I1I1.2.C.
Véase "Azorin", "Sagssone y las candilejas", en Ante las
candilejas, ob. cit., pAg. 122,

(111) Véase "Azorin", "Actores", en La fardndula, ob. cit.,
pags. 1.172-1.173. Por otro 1lado, el alicantino escribid un
interesante articulo sobre los montajes teatrales realizados por
grupaos de aficionados, en relacidén con el estreno de su drama

Angelita en Mondvar: "Los aficionados", en Obras completas, tomo

V¥, ob. cit., pags. 3505-510.
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En el apartado dedicado a la Literatura y el Teatro dentro
de los temas del teatro azoriniano, apareceran mas referencias al
mundo de los cémicos, pues tienen esta profesién casi todos los
personajes de Comedia del arte, como hemos indicado.

{112) Véase Marino BGimez-Bantos, "Azorin', Barcelona,
Cliper, 1958, pag. &63.

{113) Véase el capitulo dedicado a los estrenos de "Azorin®,
donde hacemos referencia a los actores gue representaron sus
piezasf II.05.

(114) Sobre el montaje de G. Baty de la pieza Le simoun, de
H. R. Lénormand, puede leerse la opinién favorable del propio
autor en la siguiente edicién que se encuentra en la biblioteca
de la Casa-Museo *Azorin” de Monévar: Le simoun, Paris, Les

Editions @. Grés, 1921, pag. 1&5.

1’Ipstitut Frangais en Espagne, num. 70, diciembre de 1953, pag.
253.

(115) M. Laplane, " *Azorin® et la France”, Bulletin de

(11&6) Véase "Azorin®, "La estilizacién en el teatro”, en La
farandula, ob. cit., pig. 1.149. -

El1 italiano OGBabriele d’Annunzio (1863-1938) fue poeta,
novelista y dramaturgo de gran fama internacional. Por medio de
sus dramas reacciond contra los gustos del realismp burgues, al
practicar un escapismo hacia ambitos de leyenda y Ffantasia. Sus
piezas maAs interesantes son La figlia di lorio (1904), La faccola
sotto il moglio (1905) y La pave (1708).

(117) Véase "Azorin", "La comedia clasica", en Ante las
candilejas, ob. cit., pag. 37.

(118) Este aspecto azoriniano fue subrayado por criticos
como José Monledn y José Maria Diez Borgue. Vaase José Monledn,
" "Arporin’, curipsidad intelectual e ideologia", en El teatrop del
98 frente a la sociedad espafpla, Madrid, Catedra, 1975, pag.
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{1). ‘Azorin® y el Teatro", Informaciones, afo LII, ndm. t4.031,

19 de julio de 1973, Suplemento de las Artes y las Letras, nam.
243, pag. 3.

(119) Véase "Azorin", "Sobre el teatro”, en Apte las
candilejas, ob. cit., pag. 81.

Sobre el papel fundamental del lector en la obra literaria,
escribié hace unos afos unas interesantes paginas Gerald Prince.
Véase su libro Marratology, Berlin, Mouton Publishers, 1982,

pags. 128-132.

(120) "Azorin®, "La escenografia” (1945), en Egtética ¥
politica literarias, en Obras completas, tomn IX, id,
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Aguilar, 1954, pag. 1.108.
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(121) Véase "Azorin", "Sassone y las candilejas", en Ante
las candilejas, ob. cit., pag. 122,

(122) Véagse Rafael Marguina, "LLa batalla teatral de
"Azorin®. (Una conversacidn con el autor de Angelital)", La Gaceta

Literaria, afo IV, num. 85, 1 de julio de 1930, pag. 201.

En cuanto al estreno de Angelita, 1o comentaremos en el

capitulo dedicado a las primeras representaciones de las piezas
azorinianas.

(123) "Azorin", La voluntad, edic. cit., pag. 107.
(124) Véase "Azorin", “La critica teatral", en Escena vy
sala, ob. cit., pdg. 941.

(125) 1Ibidem. Véase también "Azorin", "Una abra Y un
estreno”, ob. cit., pag. 11.

(126) Véase “Azorin”, "Dos palabras a los criticos", en
Escena y sala, ob. cit., pidg 9545 y "Temas teatrales”, en Critica
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de afos cercanos, Madrid, Taurus, 1947, pag. 192.

(127) Véase "Azorin", "Libros sobre el teatro”, en Ante las
candilejas, ob. «cit., pag. 179} y "Temas teatrales”, en Critica
de afos cercanps, ob. cit., pag. 194.

(128) Véase "Azorin®, "Los criticos teatrales”, en Escena y
sala, ob. cit., paAgs. 942-944

La critica atacéd con frecuencia al alicantino afirmando que
sus piezas se “perdian™. Véase “Azorin", Valencia, en Qbras
completas, tomo VI, Madrid, M. Aguilar, Editor, 1948, pag. 123; Yy
los apartados de nuestro trabajo dedicados a la critica en el
capitulo sobre los estrenos azorinianos.

(129) Véase "Azorin", "Autocritica de Brandy, mucho brandy"”,
ob. cit., pag. 8.

(130) Véase "AHzorin", "Los famosos criticos” (1926), en
Escena y sala, ob. cit., pags. 944-951.

(131) Enrique Diez—Canedo (1879-1944) fue critico literario
de la Escuela de Idiomas y miembro de la Real Academia Espanola.
Tras 1a guerra civil marchd a América donde resididé hasta su
muerte en México. Sobre él se puede consultar el libro de José
Maria Fernandez Gutiérrez, Enrigue Diez—-Canedo. 8u tiempo y su
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obra, Badajoz, Diputacién Provincial de Badajoz, 1984.

(132) Véase "Azorin", "Contestacidén a "Azorin””, en Escena y
sala, ob. cit., pags. 932-953.

(133) "Azorin", "Dos palabras a los criticos", en Escena y
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sala, ob. cit., pao. Y56.

(134) Véase "Azorin”, "“La critica teatral en 192&6", en
Escena y sala, ob. cit., pags. 957-738.

(135) Véase "Azorin”, "Inepcias de la critica", en Escena y
sala, ob. cit., pag. 979.

(1356) Antonio Diez Mediavilla, * *Azorin® y el teatro
espafol del udltimo tercio del sigle XIX", Analeg Azorinianos,
nam. 1, 1983-84, pag. 123. Véase también Dru Dougherty, Talia
convulsa! La crisis teatral de los afps 20, en César 0Oliva

(editor), 2 ensayos sobre teatro espafiol de los afios 20, Murcia,
Sucesores de Nogués, 1984, pags. B85—-157.

{137) Véase "Azorin”, "Dos palabras a los criticos”, en
Escena y sala, ob. cit., pag. 9543 Ramdn Martinez de la Riva, "El
Teatrop y la Critica. *Azorin” nos dice...”, Blancb y Negro, ano
XXXVI, nuam. 1.857, 19 de diciembre de 17254, pag. 935 y Proel,
"Galeria. Don José Martinez Ruiz, “Azorin””, La VYpz, ako XVI,

nim. 4.420, 11 de marzo de 1935, pag. 3.

{138) "Azorin", "La verdadera critica", en Escena y sala,
ab. cit., pag. 990.

(139) Un resumen de l1la famosa polémica, claramente
tendencioso a favor de "Azorin", se puede leer en dngel Cruz
Rueda, "El teatro de "Azorin’", en Werner Murlett, "Azorin” (José

Martinez Ruiz), Contribucidn al estudio de la Literatura espafola
a fines del siglp XIX, Madrid, Biblioteca Nueva, 1930, pags. 241-
293, Nosotros hacemos una extensa referencia a este asunto en el

apartado dedicado al estreno de El1 Clamor.
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(140) Véase "Azorin", El escritor, en Obras completas, tomo
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V1, Madrid, M. Aguilar, Editor, 1748, pAg. 323.
¢(141) Ob. cit., pag. 331.

{142) “Azorin", "Prélogo", en La fardndula, ob. cit., pag.
1.0464.

(143) Vease "Azorin®, "De la crisis teatral”, en Ante las
candilejas, ob. cit., pags. 79-80. Sin embargo, €l dramaturgo se
mostré mas prudente en una entrevista en 1926. En glla afirmdé que
no existia la crisis, al menos en cuanto a autores. Véase Ramdn
Martinez de 1la Riva, "El Teatro y la CQCritica. *Azorin®  noDs

dice...”, Blanco y Negro, afo XXXVI, ndm. 1.857, 1% de diciembre

de 1924, pag. 74.

Sobre la crisis teatral en Espaka de 1920 a 1930, véase Dru
Dougherty, Talia convulsa: La crisis teatral de los afios 20, en
César Oliva (editor), 2 ensayos sobre teatro espaiinl de IO 20,
oh. ctit., pdgs. B5-157. Véase también sobre este asunto Luis

Araquistain, La batalla teatral, Madrid, CompaRia Ibervamericana
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de Publicaciones — Mundo Latino, 1930, pags. 13-26, 71-73 y 247.

candilejas, ob. cit., pag. 10B8. Guillermo Heras seRald
recientemente el importante papel del cine, el cabaret y el circo
en la renovacidn del teatro de los afos 1920-1930. Védase su
articulo "Ausencias y carencias en el discurso de la puesta en
escena espafola de los afos 20 y 30", en Dru Dougherty y Maria
Francisca Vilches de Frutos (editores), El teatro en Espafia entre
la tradicidn y la vanguardia (1918-1939), Madrid, ©C.5.I1.C. -

Fundacién Federico Garcia Lorca - Tabacalera, 1992, pag. 144.

(144) Véase "Azorin", "El °cine’ y el teatro”, en Ante las

(145) Véase Francisco Caravaca, "La jornada de nuestras
grandes figuras. Un dia de *Azorin’", El Liberal, afo L., num.
18.074, 18 de noviembre de 1928, pag. 3.

La afircidn de "Azorin" por el cine es ampliamente
conocida y prueba de ella son sus obras El cine y el momento
(1953) vy El efimero cine (1955). Por otro lado, en su primera
pieza estrenada el alicantino aludié también al séptimo arte.

Véase 0Old Spain! (1924), en Obras completas, tomo IV, Madrid, M.
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Aguilar, Editor, 1948, pag. 904. Véase asimismo Francisco RomA,
Azorin y el cine, Alicante, Diputacién Provincial, 1977 y Linda
5. Blaze, "Azorin and Film: Another View of Azorin’s ’Surrealist’
Theater”, Artes Liberales, volumen IX, nim. 2, primavera de 1985,

pags. 11-20.

e o ey e s i i Sk i e et o e e ey e e e e

— vt i e e e T T o T kM f, g e B s e s e

Editor, 194B, pdg. 377.
En cuanto a los estudios dedicados al teatro de "Azorin® en
los dltimo afos, védase la bibliografia indirecta final.
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3. TEMAS.

Después de haber analizado las ideas de "Azorin" sobre el
teatro en el capitulo anterior, en éste vy en los siguientes
vamos a estudiar de forma detallada las piezas dramaticas del
escritor alicantino que han sido publicadas (1). Comenzamos su
comentario por los temas, pues consideramos mas esclarecedor
para @l lector adentrarse de este modo en las obras azorinianas
que hacerlo a través de su lenguaje. Entendemos por tema,

?asunto o materia® de un discurso, de acuerdo con la definidn

del Diccionario de 1la Lengua espafiola de la Real Academia
Espafiocla (2).

No es dificil encontrar los temas principales del teatro de
"Azorin®, pues sus personajes suelen aludir a ellos en los

prélogos o en las primeras escenas de las diversas piezass el

dinern, en Brandy, muchp brandyj; la vida de los actores, en
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la casa encantada... Sin embargo, estos asuntos no son exclusivos
de las obras mencionadas ni los dnicos del dramaturgo, pues en
sus dramas estan presentes algunos otros. Por tanto, se pueden
encontrar bastantes temas en el teatro de "Azorin”, a pesar de

que no escribid demasiadas piezas dramdticas. A los ya sefalados

debemos afadir otros no explicitos en los primeros dialogos, como
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