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ANTECEDENTES

“Un rincon olvidado de la dramaturgia benaventina”, asi titulan Javier Huerta y Emilio Peral el primer capi-
tulo de su “Introduccion” a Teatro fantastico (1892)'. En ella, destacan la escasa repercusion que ha tenido
esta obra, olvidada por editores y criticos, y carente de estudios que analicen su originalidad y su caracter
precursor®. A continuacion, elaboran una “breve historia del silencio’, resumen para referirse al mencionado
olvido de Teatro fantastico, y citan la limitada critica hacia ella.

Asi, Henry Lyonnet, en Le thédtre hors de France. Le thédtre en Espagne (1897), sin conocer la primera obra
de Benavente estima que es el principal renovador del teatro de la época (como ocurre con la mayoria de los
criticos espafioles de principios de siglo). Los estudiosos J. Huerta y E. Peral consideran a Rubén Dario el
primero en entender este teatro renovador, quien, ademas, apunta las fuentes de inspiracion: Shakespeare
y el simbolismo francés. Jos¢ Leon Pagano, en A/ través de la Espaiia literaria (1904), ensalza el teatro de
Benavente “por su detallismo y, ante todo, por saber extraer la variedad de lo permanente’™. Manuel Marti-
nez Estrada, en Teatro contempordaneo (1910) afirma que la mas relevante aportacion del primer Benavente
“reside en convertir los tipos heredados de la tradicion, en especial aquellos procedentes de la commedia
italiana, en entes teatrales con plena autonomia’. Para Adolfo Bonilla, Teatro fantastico es una de las cimas
de su autor, y resalta “el caracter de arte en miniatura y de preciosismo verbal” y el ser una “apuesta estética
que trasciende la mera reproduccion de la realidad para convertirse en ideal cobijo del ensuefio™. Manuel
Bueno y Andrés Gonzalez Blanco, en Teatro espaiiol contemporaneo (1909) y Los dramaturgos espaiioles
contemporaneos (1917), trazando los puntos fundamentales del teatro espafol de principios de siglo, no men-
cionan 7eatro fantdstico. Tampoco la critica de los afios veinte y treinta elogia los valores patrios y religiosos
de la obra de Benavente. Federico de Onis, en un estudio de 1923 apenas le dedica su atencién y lo considera
una obra no dramatica’. A partir de la década de los cuarenta, J. Huerta y E. Peral sefialan a Luis Guarner
como el que mejor ha sabido entender la estética de este tipo de teatro, y destacan “el aspecto poético de estas
obritas, precursoras -sin duda- de una arraigada tendencia en la dramaturgia de siglo XX: el teatro poético
en prosa, cultivado por Gregorio Martinez Sierra, Federico Garcia Lorca, Pedro Salinas y Alejandro Casona,
entre otros™®. Finalmente, los autores de la “Introduccion” a Teatro fantdstico afirman que “se ha seguido
manteniendo la escasa representabilidad de estas piezas, asi como el cardcter de ensayo y tanteo de estas
primeras obras respecto de la produccion posterior”’, y lo valoran como un texto “ins6lito” para la época y

su poderosa influencia para el teatro mas renovador del primer tercio del siglo XX.

1.- Jacinto Benavente, Teatro fantastico, Madrid, Austral, 2001, p. 9.

2.- Ibid., p. 10. En Modernismo y 98, de José-Carlos Mainer, Historia y critica de la literatura espariola tomo VI, dirigida por Francisco Rico, Barcelona, Critica, 1979, no se nombra
Teatro fantastico en el capitulo “El primer Benavente”, escrito por Melchor Fernandez Almagro, y se toma como inicio de su dramaturgia El nido ajeno, que es de 1894. Otros ejemplos:
Fernando Lazaro Carreter, “Introduccion” a Los intereses creados, Madrid, Catedra, 1986; Jests Garcia Templado, E teatro anterior a 1939, Madrid Cincel, 1980; César Oliva, E/ teatro
espaiiol del siglo XX, Madrid, Sintesis, 2002.

3.- Jacinto Benavente, o. c., p. 18.

4.- Vol. 11, Barcelona, Maucci, p. 960.

5.- Madrid, Imprenta Ducazcal, p. 110.

6.- “Jacinto Benavente”, Ateneo, 1, 1906, pp., 27-40.

7.- Jacinto Benavente. Estudio literario, Nueva York, Instituto de las Espaiias en los Estados Unidos, 1923.

8.-0.c., pp. 17-18.

9.- Ibid., p. 18.
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Hemos podido observar como, pese a la escasez de estudios realizados sobre Teatro fantastico, si ha sido
objeto de comentarios criticos a lo largo del siglo XX. J. Huerta y E. Peral explican el olvido de Teatro fan-
tastico por el temprano éxito de Benavente como dramaturgo y por ser una apuesta demasiado revolucionaria
para el publico, sumando ademas el posterior cambio en su estética e ideologia, mas abiertas a la burguesia.

Los prologuistas realizan un estudio de la obra, considerandola “un programa de teatro modernista”®

, MOs-
trando sus referentes e influencias posteriores, y los aspectos modernistas que afloran en ella.

Francisco Ruiz Ramén, en Historia del teatro espaniol. Siglo XX, solamente cita a Teatro fantastico para
sefialar los antecedentes en Los intereses creados (1907) de los personajes protagonistas, Crispin y Leandro,
que los relaciona con el Arlequin y Colombina de aquel'.

Testimonio mas atrevido es el de Jesiis Rubio Jiménez quien califica a Teatro fantastico de “sorprendente”,
aunque afirma que “pasoé inadvertido, pero que es una temprana y casi inica muestra de teatro simbolista en
Espafia en aquellas fechas y, de otro lado, contiene en germen algunas de las direcciones dramaticas poste-

riores”, y propone como influencias a Maeterlinck, Poe, Hoffman y Maupassant'?.
JACINTO BENAVENTE Y TEATRO FANTASTICO

BIOGRAFIiA DE JACINTO BENAVENTE

Para elaborar la biografia de J. Benavente, este trabajo se ha basado, fundamentalmente, en las realizadas por
Lazaro Carreter y Angel Lazaro®.

El 12 de agosto de 1866 nace Jacinto Benavente. Perteneciente a la “alta clase media™, es el menor de tres
hermanos, y su padre es un conocido médico pediatra. Inicia la carrera de leyes en la Universidad de Ma-
drid, aunque su vocacion es el teatro (ya desde nifio realizaba obras con titeres). A la muerte de su padre en
1885, y con el desahogo econdmico proporcionado por la herencia paterna, se volcd al mundo de la literatura,
frecuento los salones aristocraticos y tertulias, y viajo por Europa, conociendo las literaturas extranjeras®.
También recorre diversas provincias como empresario de circo y como actor teatral'.

En 1892 publica su primera obra, Teatro fantdstico, pero su primer estreno se produce en 1894 con E! nido
ajeno, que obtuvo escaso éxito'’. Por estos afios traba amistad con los escritores de la generacion del 98 y
con las corrientes modernistas; mas tarde tiene lugar su confrontacion con Valle-Inclan®®. En 1905 se niega
a firmar la protesta contra Echegaray por la concesion del Nobel. En los primeros afios del siglo XX alcanza

el triunfo teatral, tanto del publico como de la critica!®, con obras como La noche del sibado (1903), Los

10.- Ibid., p. 19 y sigs.

11.- Madrid, Catedra, 1984, pp. 35-36.

12.- Ideologia y teatro en Espana: 1890-1900, Zaragoza, Libros Portico. Dpto. de Literatura espaiiola. Universidad de Zaragoza, p. 143.

13.- “Introduccion” a Los intereses creados, Madrid, Catedra, 1986, y Los grandes escritores. Jacinto Benavente: de su vida y su obra, prologo de Jacinto Benavente, Madrid, Agencia
Mundial de Libreria, 1925, respectivamente.

14.- Angel Lazaro, o. c., p.7.

15.- A los quince afios dominaba tres idiomas: francés, inglés e italiano; mas tarde iniciara estudios de aleman sin llegar a su perfecto conocimiento (ibid., p. 13).

16.- Lazaro Carreter sugiere un amor, la Bella Géraldine (una trapecista inglesa), para adentrarle en el mundo del circo, (0. c., p. 12), corroborado por Angel Lazaro, o. c., p. 17. En cuanto
al Benavente actor, en el libro de Jestis Rubio Jiménez, Ideologia y teatro en Espaiia: 1890-1900 (Zaragoza, Libros Portico. Dpto. de Literatura espaiiola. Universidad de Zaragoza, p. 215
y sig.) se enumeran algunos papeles que Benavente interpreto para el grupo Teatro Artistico.

17.- Lazaro Carreter, o. c., p. 13: “La obra fracasé porque el publico y la critica fueron ciegos para comprender sus importantes novedades”, y cita a Azorin como el unico que supo valorar
las primeras obras de Benavente. El mismo Benavente dice: “Mal acogida por el publico y mucho peor por la critica” (Angel Lazaro, o. c., p. 21).

18.- A raiz de esta disputa, Benavente dejo de asistir a la tertulia del Café Madrid, a la que asistia Valle Inclan, y formé otra en la Cerveceria Inglesa, de la Carrera de San Jeronimo (Angel
Lazaro, o. c., p. 26).

19.- Lazaro Carreter (0. c., p 15) hace constar que “el publico lo saca del teatro materialmente en hombros, algunas noches de estreno” y “logra la aquiescencia de criticos tan dificiles
como Unamuno y Ortega y Gasset”.
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intereses creados (1907), considerada su obra maestra, Seiiora Ama (1908)*°, o La malguerida (1913).

En 1912 es nombrado miembro de la Real Academia Espafiola para suceder a Menéndez Pelayo. En 1918 es
elegido diputado a Cortes por Madrid, afecto al partido de Maura?'. Benavente gozaba del favor del publico y
de prestigio como dramaturgo, a pesar de suscitar feroces criticas (como las de Pérez de Ayala), y de envidias
por su gloria popular y las ganancias que se le presuponian®?. Su simpatia por Alemania en la I* Guerra Mun-
dial, y su postura politica equivoca, de pasos hacia la izquierda y otros reaccionarios, también provocaron
disputas entre los sectores progresistas y conservadores.

A la muerte de su madre, en 1922, y debido a la creciente hostilidad de escritores y criticos, se marcha a
América como director artistico de una compaiiia de teatro; en su viaje se entera que le han concedido el
Premio Nobel. En Estados Unidos, donde pronuncia conferencias y se representan algunas de sus obras, le
nombran hijo adoptivo de Nueva York. A su regreso a Espaiia, se suceden los homenajes, como el del Ayun-
tamiento de Madrid, que le nombra hijo predilecto. Visité después Egipto, Tierra Santa, Oriente Medio y
paso varios meses en Rusia.

Con la llegada de la guerra civil y después en la posguerra contintian sus actividades teatrales?. En 1945
marcha a Buenos Aires, donde pronuncia conferencias. En 1950 recibe la Medalla de Oro al Trabajo. Muere
el 14 de julio de 1954*.

Benavente abordd todos los géneros teatrales: tragedia, comedia, drama, sainete; formando en su conjunto
mas de 160 obras. Ademas deben sumarse Versos (1893), Cartas de mujeres (1893, 1901-02), comentarios de
la actualidad que recogid en libros titulados De sobremesa (1910-16), discursos, conferencias, y escribié en

la revista Vida Literaria y en El imparcial.

TEATRO FANTASTICO

El teatro espaiiol en los afios que rodean a Teatro fantastico.
Cuando Benavente se da a conocer con la publicacion de Teatro fantastico y el estreno de El nido ajeno, el

modelo imperante en la escena espaifiola es la alta comedia o comedia burguesa, cuyo maximo representante
es Echegaray (1832-1916). Sus obras responden a esquemas efectistas, poco verosimiles, aparatosos y super-
ficiales, “se trata de que el espectador se sienta sacudido multiples veces por emociones violentas, aunque las
situaciones no se justifiquen”. Algunos de sus titulos mas destacados son O locura o santidad (1877), El
gran galeoto (1881), Mancha que limpia (1895), A fuerza de arrastrarse (1905). Siguiendo las pautas de Eche-
garay se inscriben otros autores de menor relevancia pero famosos en su época: Eugenio Selles (1844-1926),
Leopoldo Cano (1844-1934), Pedro Novo y Colson (1846-1931), José Feliu y Codina (1847-97), y Joaquin

Dicenta (1863-1917). Dentro de este estilo, pero con una singular independencia, Lazaro Carreter sefiala a

20.- La obra mas apreciada por el autor (cito ibid. p. 30).

21.- “Su labor como diputado fue nula”, afirma Lazaro Carreter (ibid., p. 16).

22.- Vease el capitulo “Benavente y su critica” en Angel Lazaro, o. c. , pp.9-64.

23.- 22 Lazaro Carreter (0. c., p. 17): “...se le piden opiniones [a Benavente], declaraciones y slogans para la propaganda bélica. Benavente -se ha dicho victima del terror- proclama
incesantemente su amor al pueblo y su odio al fascismo. Al entrar las tropas del general Aranda en Valencia, el 29 de marzo de 1939, se asoma con ¢l al balcon del Ayuntamiento y, riendo
y llorando, vitorea a Espafa”.

24.- Lazaro Carreter: “Su ancianidad transcurre apacible, sin accidentes memorables. Los jovenes se han desentendido de ¢l casi por completo, y el numero de sus devotos decrece
incesantemente. Son, en realidad, penosos estos afios en que el maestro se sobrevive y en los que, sin embargo, alumbra atn algunos frutos agudos de su ingenio” (ibid., p.18).

25.- Ibid., p. 20.
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Enrique Gaspar (1842-1902) como un claro precursor de Benavente, “sus temas son menos encrespados; sus
caracteres, mejor observados, y su didlogo, normalmente en prosa, mas llano y natural”?,

Al margen del teatro de Echegaray, destaca la figura de Pérez Galdos. Mas conocido por su narrativa, estreno
su primera obra teatral, Realidad, cuando ya era un prestigioso novelista, curiosamente el mismo afio de la
publicacion de Teatro fantdstico, 1892. Galdos emprendio “una labor teatral llena de preocupacion moral, de
ahondamiento en el alma espafiola™’
fue Electra (1901).

En la primera década del siglo XX resurgio el teatro poético en verso, y dentro de ¢él, el teatro histérico fue

, ¥ no como mera distraccion. Su obra mas conflictiva y de mayor éxito

el mas cultivado. Sefiala Ruiz Ramoén que en sus inicios estuvo relacionado con la nueva estética modernista,
aunque sélo superficialmente®®. Eduardo Marquina fue el mas importante dramaturgo de esta escuela, en la
que destacan también otros autores como Francisco Villaespesa, Fernandez Ardavin o Lopez Alarcon. Los
hermanos Machado, en colaboracion, cultivaron el teatro poético con diferencias a los anteriores®.

Carlos Arniches y los hermanos Alvarez Quintero obtuvieron gran fama con sus sainetes®, y Pedro Mufioz
Seca cred el género teatral llamado el “astracan”, que en palabras de Ruiz Ramoén es una “degeneracion
de un hibrido teatral cuyos elementos mayores proceden del juguete comico y del melodrama cémico de
costumbres™' .

Finalmente, nos encontramos con el teatro renovador de Valle-Inclan, que en sus inicios acuso la influencia

modernista presente ya antes en Teatro fantdstico®.

Teatro fantastico y el teatro modernista.
La primera edicion de Teatro fantdstico (1892) contenia cuatro piezas: Amor de artista, Los favoritos, El

encanto de una hora y Cuento de primavera; en la segunda edicion (1905) se elimina Los favoritos y se
amplia a ocho: Comedia italiana, El criado de don Juan, La senda del amor, La blancura de Pierrot'y Mo-
dernismo. Amor de artista es una pieza breve de cuatro escenas, donde, a través de dialogos se incorporan
ideas modernistas y se aprecian paralelismos con algunos de los poemas de Versos. El encanto de una hora
es un dialogo entre dos figuras de porcelana, en palabras de Jests Rubio una “diminuta comedia rococd™.
Los favoritos es otra comedia en un acto, basada en Mucho ruido y pocas nueces de Shakespeare**. Cuento
de primavera es la pieza mas larga, comedia en dos actos, y donde se nos ofrecen mas claros los postulados

modernistas. Comedia italiana, es un didlogo en dos escenas entre dos personajes de la comedia del arte,

26.- Ibid.,p.21.

27.- Ibid. p. 21.

28.-'Y afiade: “Pronto una nueva influencia se hara sentir, desplazando al modernismo: la influencia del drama romantico, despojado de su énfasis formal y de su carga patética y, a través
de éste, la del drama nacional del Siglo de Oro”(Francisco Ruiz Ramoén, o. c., p. 63).

29.- Ruiz Ramon difiere de la opinién de Manuel H. Guerra de otorgarles a los hermanos Machado un lugar destacado como dramaturgos: “No es el teatro poético de los Machado ni
valioso como drama ni grande como poesia”; si les reconoce la maestria en la lirica, pero “en el teatro ni innovaron ni renovaron” (ibid. p 75).

30.- “El género chico supuso dentro del ultimo cuarto del siglo XIX una especie de cura del lenguaje teatral y una desintoxicacion de la mala retorica, pero también una limitacion de la
realidad y de los medio expresivos dramaticos” (ibid., p, 39-40).

31.- (Ibid., p.60). Ruiz Ramon aflade que es “de mas que dudosa calidad literaria, pero de indudable interés para el socidlogo que estudie la decadencia del gusto y la crisis de la sensibilidad
de un publico, signo, a su vez, de una formidable atonia mental y de una actitud ante la realidad historica definida por un “esconder la cabeza debajo del ala” y un “sacar punta” a todo
trance a lo sustantivamente depurado” (ibid. p. 60).

32.- También renovadora fue la escasa produccion teatral de Unamuno (nueve dramas y dos piezas menores), “rica, contradictoria y compleja”, a la que le falté “aceptacion por parte de las
compaiiias teatrales, para quienes ese teatro, en cuanto a forma y contenido, resultaba extrafio y francamente problematico por lo que a éxito comercial se refiere” (ibid., p. 77).

33.- Jesus Rubio Jiménez, o. c., p. 143.

34.- Shakespeare es una de las influencias que se han marcado en Benavente. Este tradujo El rey Lear, e interpreto el papel protagonista que de La fierecilla domada represento el grupo
Teatro artistico (segin Jesuis Rubio, que cita para corroborarlo Gente de la generacion del 98 de Ricardo Baroja, ibid., p. 216).
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Arlequin y Colombina. El criado de don Juan es una farsa inspirada en el mito de don Juan Tenorio adaptada
al ritmo de la comedia del arte. La senda del amor es una comedia para marionetas, La blancura de Pierrot
es un argumento para pantomima, y Modernismo “una especie de dialogo metaliterario” y de “apologia de
la mentalidad modernista”.

Ya se ha indicado el olvido al que ha sido relegado Teatro fantdstico, a pesar de ser, como dicen Javier Huerta

y Emilio Peral, “el texto fundacional del teatro modernista (simbolista) en Espafia™¢

, papel que reconoce
Gregorio Martinez Sierra, uno de los discipulos de Benavente en el llamado “teatro de ensuefio”. No obs-
tante, Ricardo Gullon, en sus Direcciones del Modernismo, apenas estudia el teatro y no nombra la obra de
Benavente, y se detiene brevemente en el Teatro de ensuesio (1905) de Martinez Sierra®’, autor que considera
“representante de la actitud modernista ortodoxa”®. Quiza la respuesta de estas afirmaciones radique en el
viraje estético que sufre la dramaturgia de Benavente, ya que en el futuro abandona los preceptos revolucio-
narios modernistas de Teatro fantdstico® .

En cuanto a las influencias de este teatro, la critica ha sefialado a Maeterlinck, escritor belga en lengua fran-
cesa, como uno de los autores decisivos. De hecho, el modernismo adapta las corrientes literarias francesas*’,
y Maeterlinck “representa la aportacion teatral tedrica y practica de la onda francesa, que de Baudelaire al
Parnaso y al Simbolismo, fusiona en Espana para fomentar la modernidad y el Modernismo”, dice Serge
Salaiin, y afiade que si Shakespeare “representa el modelo historico”, Maeterlinck “es la referencia ineludible
de la modernidad teatral™'. La obra de éste fue importantisima para el desarrollo de un teatro simbolista en
Espafa, y fue acogida con fervor entre los jovenes modernistas*’. Maeterlinck simplifica la intriga, el argu-
mento es escaso, se excluye todo realismo, y se percibe un obsesion por el misterio, donde la muerte es uno
de sus temas esenciales®.

Por tanto, con Maeterlinck, se instala un ambiente de ilusion y fantasia que queda patente en Teatro fantds-
tico. La deshumanizacion y la busqueda de la Belleza son otras caracteristicas del teatro modernista. En El
encanto de una hora, a dos figurillas de porcelana se les concede una hora de vida, la postura antirrealista
es evidente. Respecto a esta pieza dicen Javier Huerta y Emilio Peral: “...bajo la belleza poética subyace un
mensaje amargo: la perfeccion esta en el mundo ensonado(...), ajeno a la realidad y que es, por ende, el mundo
del arte™“. Pero para llegar a él, ya no se cree en la inspiracion, como los romanticos, el Arte es “concebido
como una indisoluble mezcla de la experiencia vivida y del duro trabajo de convertirla en palabra poética™>.

Asi se expresa en la pieza Amor de artista'y en Obra de amor de Martinez Sierra.

35.-J. Huerta y E. Peral, 0. c., pp. 11 y 217.

36.- Ibid. p. 19.

37.- Ricardo Gullon, Direcciones del modernismo, Madrid, Alianza, 1990, p. 288 y sig.

38.- Cito por Serge Salaiin (“Introduccion” a Gregorio Martinez Sierra, Teatro de ensueiio. La intrusa, Madrid, Biblioteca Nueva, 1999, p. 20) de Ricardo Gullon, Relaciones amistosas y
literarias entre Juan Ramon Jiménez y los Martinez Sierra, Ediciones de la Torre, Publicaciones de la Sala Zenobia-JRJ de la Universidad de Puerto Rico, Serie B, num. 2, 1961.

39.- Serge Salaiin dice que la negativa de Benavente a firmar la carta de protesta contra la atribucion del Nobel a Echegaray “ya no es una sorpresa en 1904” y que “Benavente, a veces
considerado como un “moderno”, ha optado ya por el teatro comercial, por ser el autor de la alta burguesia espaflola que necesita con quien identificarse y quien le exprese” (ibid. p. 45).
40.- Rubén Dario en su poema “Divagacion” de Prosas profanas (Poesia, Barcelona, Planeta, 1999, p. 39) lanza el siguiente juicio estético: “Amo mas que la Grecia de los griegos / las
Grecia de la Francia, porque en Francia / al eco de las Risas y los Juegos, / su mas dulce licor Venus escancia. /(...)Verlaine es mas que Socrates; y Arsenio / Houssaye supera al viejo
Anacreonte.”

41.- En la “Introduccion” a Gregorio Martinez Sierra, Teatro de ensuerio. La intrusa, Madrid, Biblioteca Nueva, 1999, p. 60.

42.- Serge Salaiin afirma que “la fascinacion por Maeterlinck lleg a extremos inimaginables” (ibid., p.61) Maria Martinez Sierra nos relata la recepcion de la obra de Maeterlinck en el “Prologo”
a M. Maeterlinck, Teatro, México, Aguilar, 1958. J. Rubio Jiménez afirma que “Maeterlinck fue el dramaturgo simbolista mas conocido desde que los modernistas catalanes tradujeron y
representaron La intrusa en 1893. (...) Benavente fue quien antes conocio su teatro y sigui6 sus pautas en algunas piececillas recogidas en su libro Teatro fantastico” ((o. c., p. 230).

43.- En La intrusa, bajo un clima de misterio, la Muerte se erige en protagonista.

44.-0O.c.,p.26.

45.- Ibid., p. 23. Un romantico como Edgar A. Poe ya anunciaba esta vision de la creacion literaria.
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La influencia de Teatro fantdstico esta muy bien representada en Teatro de ensueiio de Martinez Sierra,
donde también introduce las mascaras del teatro italiano, aunque prevalece lo tragico, mas cercano a Maeter-
linck. Otro autor en que se percibe el influjo de Benavente es Marquina, en una de sus primeras obras, £/ pas-
tor (1901), que “comparte la inclinacion hacia el ensuefio y la necesidad de volcar sus carencias vitales en un
ser idealizado junto a quien pretende alcanzar ese ambito imaginario solo al alcance de unos pocos™®. Javier
Huerta y Emilio Peral dicen que no es dificil encontrar huellas del Teatro fantastico en las primeras obras de
Valle-Inclan, “culmen del teatro modernista’: Tragedia de ensuerio (1903), Comedia de ensuenio (1905),y La
marquesa Rosalinda (1911), “donde asistimos a la critica del drama echegarayesco, y a la entronizacion de las
mascaras de la comedia del arte™’. Algunos dramaturgos catalanes también contribuyeron al afianzamiento
de la estética simbolista, como Santiago Rusifiol, autor de Lalegria que passa (1891), o Cango de sempre
(1906). También la aportacion de Adria Gual, creador del 7eatre intim, que se apercibi6 “de la ambivalencia,
tragica y comica, inherente a la maxima representacion del carnavalesco italiano™®; dos de sus piezas mas

significativas: La vuelta de Pierrot (1903) y Arlequin vividor (1912).

CUENTO DE PRIMAVERA

Modernismo en Cuento de primavera

En Cuento de primavera elabora Benavente un manifiesto del “teatro de ensuefio”; como dice Rubio Jiménez,
es esta pieza “donde teoriza con mas certeza sobre el teatro simbolista™®?. El modernismo, con su tendencia
a evadirse de la realidad, gusta de ambientes medievales, con princesas de cuento..., lejos de un anclaje his-
torico®®. Rubén Dario sent6 el modelo de estos cuentos maravillosos con los que recogio en Azul... (1888), y
sirvid también para el teatro'. En este contexto de desrealizacion se enmarca Cuento de primavera.

En el “Prologo” Benavente hace exclamar a Ganimedes®? el tema y los objetivos de la obra. Se trata de crear
un teatro “de ensuefio vago y borroso”, “nada de reflexiones, vamos a sonar” dice, y “ha tomado ser en la
fantasia y forma en el arte”. Estos ambientes de ensofiacion son los preferidos por la estética modernista,
alejandose de todo realismo®. Asimismo, ataca al publico burgués que no entiende este nuevo arte modernis-
ta, anticipandose a Los intereses creados, donde dice que hay que “anifiar” el espiritu para entender la obra;
aqui dice que el cuento nacid de un “ensuefo juvenil, sin fijeza, ni orden, tumulto de imaginaciones, sin mas

realidad que la de un suefio”.

46.- Ibid., p. 28.

47.- Ibid., p. 31.

48.- Ibid., p. 35.

49.- Jesus Rubio Jiménez, o. c., p. 143.

50.- Escribe Rubén Dario en las “Palabras Liminares” de Prosas profanas: ““..mas he aqui que veréis en mis versos princesas, reyes, cosas imperiales, visiones de paises lejanos o
imposibles: jqué queréis!, yo detesto la vida y el tiempo en que me toco nacer; y a un presidente de Republica, no podré saludarle en el idioma en que te cantaria, joh Halagabal!, de cuya
corte -oro, seda, marmol- me acuerdo en suefios...” (0. c., p. 36).

51.- Asi lo expresan Javier Huerta y Emilio Peral, y ponen los ejemplos, ademas del de Benavente, de Cuento de Abril (1910) de Valle-Inclan, y dicen que la vinculacion del cuento a las
estaciones venia dada en la seccion de versos “El afio lirico” (4zul...) de Rubén Dario (0. c., p. 129). Encontramos ejemplos en el teatro de Maeterlinck: Pelléas et Mélisande, Aglavaine
et Sélysette o La Princesse Maleine.

«

52.- Ganimedes era el efebo que rapto Jupiter y lo llevo al Olimpo para que escanciara el néctar a los dioses En Cuento de primavera Ganimedes es “un singular trasunto de la mascara
francesa [de Pierrot] en su interpretacion simbolista, pues comparte con ella sus rasgos sustanciales: busqueda constante del amor sofiado, permanente comunicacion con la luna, veleidades
de poeta...” (Javier Huerta y Emilio Peral, o. c., p. 42; el discurso de Ganimedes se halla en las pp 131-136)

53.- Serge Salaiin cuenta 11 ocurrencias de “ensuefio” y 40 de “suefio” (con soiar, etc.) en Cuento de primavera (0. c., p. 55).
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Otros aspectos modernistas que destacan Javier Huerta y Emilio Peral de este “Prélogo™* son la imagen
del “beso fecundo”, como expresion de abierta sensualidad de la imagen de la mariposa, que “como la de
otros insectos (Maeterlinck) es una de las preferidas por los poetas simbolistas™; y subrayan que al final
del “Prologo” Benavente deja sugerida “la poética simbolista: despertar en el lector / espectador un sinfin de
sensaciones”.

Pero no solo en el “Prologo” hallamos elementos modernistas, los hay en la obra por boca de los personajes.
A continuacion, citaré algunos ejemplos. Dice Ganimedes: “Amo todo lo bello y entono mi cancién a la
noche, hermosa en misterios y susurros vagos™¢. La princesa Lesbia expresa el deseo de evadirse de la rea-
lidad y se pregunta por la creacion poética: “...jQuien fuera poeta como tu! Cémo, entonces, formara de mis
ensuefios un mundo y una vida en que recrearme! Pero, sin forma dentro de mi, atormentan, no halagan la
imaginacion™’. Hebe, Rosalinda y Lesbia hablan de la melancolia, caracteristico de la poética modernista®.
Un soldado habla de un hada llamada Azulina, que “nos doté de fantasia™’; Javier Huerta y Emilio Peral
aventuran que parece rendir homenaje a Rubén Dario, quien escribi6 la obra Azul.., color que se convirti6 en
emblema del modernismo®. En la escena séptima del “Acto segundo” se teoriza sobre la vida como suefio,
como en Calderon, y el suefio o ensuefio, donde te transportas a un mundo de fantasia.

Para terminar, J. Rubio Jiménez destaca de Cuento de primavera que “la plasticidad escénica, la cuidada
elaboracion del didlogo y la utilizacion de escenas de canto son también otras interesantes innovaciones que

le aproximan al deseo de los simbolistas de conjuntar drama hablado y musica®.”

Arlequin y los personajes de la comedia del arte.
En el siglo X VI surge en Italia la llamada commedia dell arte, en contraposicion a la comedia erudita, y ten-

driauna enorme influencia en la literatura occidental. Sus antecedentes se encuentran en los mimos ambulan-
tes y los juglares; mas aun, segun el critico francés Pierre Louis Duchartre, entre otros, esta comedia italiana
se relaciona con las Atelanae romanas, farsas que concitaban grandes afluencias de publico, en desmedro del
teatro clasico, casi olvidado por la valorizacion que adquirieran las formas populares. Segun este estudioso,
los bufones de la Comedia descienden de los sanni, personajes de las Atelanae, de quienes conservaron sus
mascaras®. Sus argumentos eran rudimentarios, con un cierto grado de improvisacion, y los personajes eran
tipos fijos que se ocultaban, como se ha dicho, tras mascaras. A continuacion, enunciaré brevemente las ca-

racteristicas de algunos de sus mas importantes personajes antes de centrarnos en Arlequin®.

54.- O. c., pp. 131-36.

55.- Javier Huerta y Emilio Peral dicen respecto a la “Introduccion” de los Didlogos fantdsticos de Martinez Sierra: “No en vano, frente a las aguilas poderosas y las viajeras golondrinas,
el poeta coge la hermosura suave e intima de la mariposa, reflejos de sus propios anhelos de totalidad” (ibid., p. 21-22).

56.- Escena primera del “Acto primero” (ibid., p. 139).

57.- Escena tercera del “Acto primero” (ibid., p. 144-45).

58.- Escena quince del “Acto primero” (ibid., p. 166). Ejemplos: el poema “Melancolia” de Rubén Dario en Cantos de vida y esperanza (o. c., p. 137): “Voy bajo tempestades y tormentas
/ ciego de ensuefio y loco de armonia. / Ese es mi mal. Sofiar. La poesia / es la camisa férrea de mil puntas cruentas / que llevo sobre el alma. Las espinas sangrientas / dejan caer las gotas
de mi melancolia”; Melancolia es una obra de Juan Ramon Jiménez; y Verlaine titula “Melancolia” a una de las secciones de Poémes satumiens.

59.- Escena primera del “Acto segundo” (J. Benavente, o. c., p. 175).

60.- Rubén Dario escribe en Historia de mis libros (Paginas escogidas, Madrid, Catedra, 2003, p. 201): “; Porqué ese titulo, Azu/? No conocia aun la frase huguesca “I’Art ¢’est razur”,(...)
Mis el azul era para mi el color del ensueflo, el color del arte(...) Concentré en ese color célico la floracion espiritual de mi primavera artistica”.

61.- Jesus Rubio Jiménez, o. c., p. 143.

62.- Segun Villarino, Edith Marta, “La Marquesa Rosalinda: Historia Teatral y Metateatralidad”, Rev. signos, 1998, vol.31, no.43-44, p. 139-149. ISSN 0718-0934.

63.- Para estas descripciones me baso fundamentalmente en las elaboradas por Javier Huerta y Emilio Peral, o. c.
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Colombina es el nombre de la criada mas célebre de la comedia del arte. A pesar de su apariencia ingenua, su
caracter es bastante fuerte y malicioso, de manera que se complace en enganar a los hombres que la pretenden,
entre ellos Arlequin. Es ingeniosa, habil y astuta, y la vida le ha ensefiado a sacar partido de las situaciones
que se le presentan. Es joven y coqueta, y ayuda a su ama en las aventuras amorosas®.,

Polichinela era la méascara napolitana de la comedia del arte. Su nombre procede de pollicinello, “pollito”, por
la voz de ave que emitia. Era inconfundible por su aspecto fisico: gran joroba y tripa prominente. Vestia de
blanco, su mascara era negra y lucia un gran capirote también blanco. Su caracter bufanesco en papeles de
sirviente fue derivando al de viejo avaricioso®.

Pantalon encarna al mercader veneciano: rico, orgulloso, luce elegante vestido, en el que destaca el color rojo
(probable simbolo de su lujuria) y una gran faltriquera (evocadora de su avaricia)®®.

Leandro es el nombre del galan por antonomasia de la comedia italiana. Frente al resto de sus compaiieros de
elenco, bufonizados ya desde el mismo nombre, el suyo evoca a la Antigiiedad y el espiritu clasico (Hero y
Leandro). Hablaba toscano, demostrando con ello su origen culto y refinado®’.

Pierrot es una mascara blanca de origen francés y constituye una predileccion de los escritores simbolistas.
Es la encamacion del espiritu disidente, en continua lucha con el mundo que le rodea e, incluso, con su propia
conciencia; el prototipo del perdedor, cuya existencia se basa en una cruel paradoja, pues encuentra el fracaso
en su condena, el caldo de cultivo para su capacidad creativa. Es el estandarte de la critica contra la cultura
burguesa solo atenta a cuestiones positivistas y materiales®.

Los personajes de la comedia del arte serian utilizados por Benavente ya desde su primera obra, Teatro fan-
tastico. Se sirve de ellos para “encarnar mediante ellos arquetipos estético-sociales que trasciendan las deter-
minaciones de un tiempo y un espacio concretos™’. Asi, la trama de la obra no se inscribe en ningiin momento
histérico, consiguiendo un distanciamiento de cualquier enfoque realista, y por otro lado, “dota a su mundo
dramatico de una gran economia dramatica, pues cada personaje es portador en su mismo nombre (...) de un
sistema de valores culturalmente homogéneo y significativo””. Por tanto, Benavente deshumaniza al actor y
lo carga de simbolismo’!. Se trata de construir un teatro antirrealista, la farsa se convierte en el vehiculo de
expresion en la que supo armonizar la vertiente tragica con la comica.

Arlequin (derivado de Hellequin, “rey del infierno” o “jefe de los diablos™) es la mascara mas antigua y tal
vez la mas importante de la comedia italiana. Es el bufoén por antonomasia; viste un traje hecho de jirones y
remiendos, con cascabeles, indicativos ambos rasgos de su desorden y vaciedad mentales. Era originario de
Bérgamo, region la que la tradicion folclorica asociaba con la estupidez. En su papel de criado es, sin embargo,
astuto y sabe salir airoso de las situaciones mas apuradas. Al tiempo que su vestimenta se fue haciendo se fue

haciendo cada vez mas colorida y vistosa, con sus famosos rombos, fue adquiriendo mayor protagonismo.

64.- “Una estampa holandesa del s. XVIII la representa, sefiorona y soberbia, con un latigo en la mano azotando a Scaramouche y Arlequin, convertidos ambos en gallos de pelea. Con
estas caracteristicas, ademas de celosa, la pinta Valle- Inclan en La marquesa Rosalinda” (ibid., p. 101).

65.- Con rasgos mas sentimentales, casi patéticos, de marido celoso y cornudo, aparece en el “Prélogo” de otra pieza de nuestro autor: £/ hijo de Polichinela (1927)” (ibid., p. 102).

66.- “La sombra de su figura esta tras el Shylock de El mercader de Venecia, de Shakespeare, y el Harpagone de £/ avaro, de Moliere” (ibid., p. 102).

67.- “Tanto en La senda del amor [de Teatro fantdstico] como en Los intereses creados, Benavente respeta la caracterizacion tradicional del tipo, del que aqui ofrece [en La senda del amor]
una imagen sagrada (en tanto fraile), aunque no carente de poder seductor” (ibid., p. 102).

68.- El Pierrot que aparece en Comedia italiana, de Teatro fantdstico, es “mas coherente con el sentido festivo de su modelo renacentista” (ibid., p. 44).

69.- Francisco Ruiz Ramon, o. c., p. 36.

70.- ibid., p. 36.

71.- Javier Huerta y Emilio Peral afirman que Benavente es el primero en iniciar este proceso en el teatro (0. c., p. 24).
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Quiza el antecedente de Arlequin se halle en los bufones que poseian las cortes desde tiempos muy antiguos,
cuyo principal cometido era hacer reir. Las compaiias italianas de la comedia del arte que viajaron por Eu-
ropa durante los siglos XVI y XVII, contribuyeron al desarrollo del teatro espafiol. En el teatro del Siglo de
Oro, donde los personajes siguen ciertos esquemas fijos, la figura de Arlequin la vemos de alguna manera
reflejada en el gracioso, personaje secundario que protagonizaba escenas de humor’. Pero no sélo en Espatia,
también en Francia o Inglaterra se aprecia una influencia, de manera que este tipo de teatro, y el personaje de
Arlequin mas concretamente, dejo su impronta en dramaturgos como Moliere o Shakesperare’.

Antes de que Benavente utilizara los tipos de la comedia del arte, en Francia ya se habian recuperado por
medio de los simbolistas™. Asi, en 1862 se publica el ensayo Masques et Boxrfons, de Maurice Sand, donde
analiza los personajes de la farsa y su incidencia en el teatro francés. Sand considera la commedia “como la
forma mas perfecta del teatro comico; su recuperacion se hace forzosa a fin de volver al sentido clasico del
hecho teatral, desvirtuado durante todo el S. XDC al haber sacrificado el placer de la actuacion y, por ende,
el placer del actor a otros valores mas en consonancia con un publico cada vez mas ignorante™”.

En Espaia, con Valle-Inclan, en La marquesa Rosalinda (1911), “asistimos a la critica sarcastica del drama
echegaresco y a la entronizacidon de las mascaras de la comedia del arte”, donde por medio de la figura de
Arlequin “hace constatar el sentido vitalista y carnavalesco de estas””. Asi, Valle, afios después de Teatro
fantastico, se sirve de los tipos de la commedia para sus fines parodicos. Pero Benavente no se expresa en la
farsa de manera extrema o distorsionada, y en la pareja Arlequin-Colombina recae el peso comico. En Valle
“opera un proceso de transfiguracion de los tipos a fin de que todos ellos contribuyan al ejercicio hilarante
que pretende realizar””’. Segun Javier Huerta y Emilio Peral “la vision mas desinhibida y festiva de la com-
media se desarrolla en la farsa Arlequin vividor” de Adria Gual, en la que Arlequin “es el portador de un
mensaje destinado a provocar la hilaridad de los espectadores, a través, sobre todo, de la parodia del amor y
sus convenciones sociales™’® .

A continuacion, nos centraremos en el personaje de Arlequin en la pieza mas larga y ambiciosa de Teatro
fantastico, Cuento de primavera ™. Aparece ya en la primera escena, cuando Ganimedes, que se halla can-
tando al amor, se encuentra con él. Los dos emprenden una conversacion sobre cuestiones amorosas, donde
se aprecian connotaciones eréticas en las palabras de Arlequin que, siguiendo la tradicion de la commedia,

venia de cortejar a Colombina®:

72.- Lope de Vega fijo las ideas del teatro barroco en el Arte nuevo de hacer comedias. Generalmente, el gracioso no tenia demasiada relevancia en el desarrollo de la obra, explotaba
sus dotes comicas en momentos concretos o protagonizaba aventuras secundarias. En ocasiones, sus chistes, juegos de palabras, etc., servian para rebajar la tension dramatica, como el
personaje de Mengo en Fuenteovejuna; cuando se piden hombres valientes, responde: “Yo tengo ya mis azotes, / que aun se ven los cardenales, / sin que un hombre vaya a Roma” (Lope
de Vega, Fuenteovejuna, Madrid, Catedra, 1998, p. 153).

73.- Por citar dos ejemplos, el Bufon de Shakespeare en El rey Lear, o el criado Flecha de Moliere en El avaro, recuerdan algunas de las caracteristicas de Arlequin.

74.- “Comun a los simbolistas franceses fue la recuperacion de la commedia como medio de la risa liberadora” (Javier Huerta y Emilio Peral, o. c., p. 39). Y no sélo fue recuperado en
teatro, Verlaine compuso numerosos poemas dedicados a los personajes de la commedia, como “Fantoches” y “Colombina” de Fétes galantes (Fiestas galantes), o “Pierrot” y “El clown”
de Jadis et nagere (Tan lejos y tan cerca). Véase también como ejemplo festivo y carnavalesco el poema “Cancion de carnaval” de Rubén Dario en Prosas profanas.

75.- Javier Huerta y Emilio Peral en o. c., p. 40, quienes afiaden que este elogio seria retomado por J. Mazarin en su obra Le tédtre des boulevards et la comédie improviseé (1886)

76.- Ibid., p. 31.

77.- Ibid., p. 32.

78.- Ibid., p. 38.

79.- Quiza se encuentre una muestra de la notable sensibilidad de Benavente hacia Arlequin, o de los personajes de la comedia del arte a través de éste, con el hecho de que para la revista
La vida literaria, de la que fue director durante un tiempo, firmaba sus articulos con su nombre o con el seudénimo de “Arlequin” (segun Jesus Rubio Jiménez, o. c., p. 215).

80.- Este es un aspecto bastante recurrente; por citar algiin ejemplo, y de manera mas clara y explicita en Comedia italiana de Teatro fantastico, o en el sainete de Pio Baraja, Arlequin,
mancebo de botica.
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GANIMEDES: jLibertino! ;A quién corresponde esa ventana?
ARLEQUIN: A la de Colombina, la camarista de palacio mas facil de amor.(...)*!

Vemos el contraste entre los dos personajes, el festivo de Arlequin, mas apegado a la realidad®?, que busca a
la mujer “mas facil de amor”, y el de Ganimedes, que llama a aquél “libertino”, pues su amor es mas “ideal” y

dificil: “Amo... sin saber a quién amo”*

, su sensibilidad de poeta sofiador hara que Benavente teorice sobre el
“ensuefio” a través de €13, Asi, tras los razonamientos poéticos de Ganimedes, Arlequin lo hace volver de sus
quimeras: “Retirémonos, Ganimedes. La gente de Palacio se despierta y es una indiscrecion estar aqui”; pero
si queda tiempo para acabar de saciar sus curiosidades: “;De veras, Ganimedes, no amas a la Princesa?”% .

En la escena 111, se aprecia mas su faceta burlesca y provocadora, donde sus palabras hacen exclamar a la
princesa Lesbia: “jSilencio, Arlequin! Es atrevido en demasia tu pensamiento” y “Siempre han de ser agrias
tus burlas”®. Pero, Arlequin le dice que “los dos hemos pensado lo mismo™®’; sincero y burlén, se nos pre-
senta como un personaje que no duda en manifestar sus pensamientos aunque sean improcedentes. Con su
siguiente intervencion nos ofrece mas datos sobre su caracter, en la linea de la commedia: “Agito regocija-
do los cascabeles, comienzo alegre danza, alternada de chistosos cantares y, cuando han hecho corro a mi
alrededor, con mi sable de palo descargo a un lado y otro fuertes golpes que procuro disimular enseguida
agitando con mas brio los cascabeles y subiendo de punto mis burlas hasta forzar a risa al golpeado”®®. Aflora
la amoralidad y el sentido festivo de la vida, con constantes burlas: pregunta a la princesa si la comedia que
van a realizar en Palacio es la de su casamiento, y afirma que ¢l seria un buen principe, recordando el tiempo
que representaba a reyes y magnates en la farandula®. Otra vez, Lesbia se enfada con él: “..y tG bufon des-
vergonzado, que eres bueno en el fondo, acalla un momento ese diablillo que rebulle dentro de ti inspirandote
burlas y sarcasmo”®°. Sigue un monologo de Ganimedes que termina con el aviso de Arlequin, mas atento
con la realidad inmediata que con el discurso sobre el “ensuefo”, de “El rey se acerca™'. Con la entrada del
rey en escena, acompaifiado de personajes de la corte, las intervenciones de Arlequin no son decisivas, son
intervenciones comicas que no adquieren relevancia en el didlogo, manteniéndose al margen, como si s6lo
fueran dirigidos al espectador, para despertar su risa, mientras el desarrollo de la escena es serio. Benavente

esta explotando su faceta mas importante, la comica; vemos los ejemplos:

CHAMBERLAN: (...) procurad inspiraros en los poetas clasicos. Nada puede decirse que ellos
no dijeran antes de forma inimitable.

ARLEQUIN: Asi, para nosotros, quedé sélo lo que no puede decirse.”

81.- J. Benavente, o. c., p. 138

82.- Javier Huerta y Emilio Peral destacan la obra de Albert Giraud, Pierrot Narcise (1887), “donde se dibuja una dicotomia entre el suefo, representado por Pierrot, y la realidad ordinaria,
encarnada en Arlequin” (ibid., p. 41). En Cuento de primavera ocurre lo mismo; ya se ha dicho que Ganimedes es un trasunto de la mascara francesa de Pierrot.
83.- Ibid., p. 139.

84.- Sin embargo, sera Arlequin quien pronuncie el epilogo alabando el triunfo de los ideales y de la poesia frente a la realidad.

85.- Ibid., p. 139.

86.- Ibid., p. 143.

87.- Tbid., p. 143.

88.- Ibid., p. 143-44.

89.- Martinez Sierra, en dos de las cuatro piezas de Teatro de ensuefio, sitia el argumento en la carreta de comicos.

90.- Ibid., p. 144.

91.- Ibid., p. 145.

92.- Ibid., p. 146.
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Se esconden, ademas, tras estas palabras, la reivindicacion de “la busqueda de una originalidad radical y

hasta trasnsgresora”®.

EL REY: Hija, no descuides tu tocado. Voy a cambiar de traje. jPesada carga la de una corona!
Hoy debo mudar de vestido cuatro o cinco veces.
ARLEQUIN: Como yo en los tiempos de la farandula.

Se podria intuir cierta intencién parddica en esta intervencion del Rey, con otra referencia de Arlequin al

mundo del teatro ambulante.

SETECIENTAS: Sefior, la Historia recogera esas frases.
GANIMEDES: Y yo tus lagrimas, gentil Princesa.
ARLEQUIN: Y yo haré de todo un poema burlesco y me burlaré de todo..., hasta del poema.

Tres miradas distintas que nos ilustran la personalidad de cada uno; la dimension burlesca que adquiere
Arlequin resulta evidente.

Enlaescena VI, cuando al Rey le parece una pesada carga tener que recibir en audiencia a tanta gente (en una
conversacion anterior entre el Rey y el Chamberlan con tintes comicos), Arlequin le propone intercambiar los
papeles. “Se trata de una escena paradigmatica de teatro carnavalesco con la inversion de papeles™™ entre los
dos personajes. La lltima intervencion de Arlequin, recuerda a los bufones de la corte que, en ocasiones, eran
los Ginicos que podian reirse del rey: “jQuién sabe, sefior! Acaso mi ingenio le eleve hoy algun tanto”®.
Sigue una pantomima en la que Arlequin, disfrazado de Rey, recibe en audiencia a las personas correspon-
dientes. Se manifiestan los celos de Arlequin al dejarse seducir tan facilmente Colombina por el que creia
Rey, y €l se lo recrimina y le cuenta el engafio. Colombina determina gastarle una broma: le hace creer a su
compatfiero que hay urdida una conjuracion contra €l y van a asesinarlo. Cuando unos “encubiertos de mirar
receloso” se acercan al trono, Arlequin se despoja del disfraz, y todos rien la burla. Esta pantomima de Be-
navente sintetiza el esquema farsesco de burlador burlado®, y se aprecia como una vez mas la parte comica
de la obra recae esencialmente en estos dos personajes de la commedia.

En la escena XII, Arlequin y Colombina emprenden el viaje hacia el campamento del principe, determinados
arealizar la burla ingeniada por Lesbia para ver si el principe es tan enamoradizo como ella cree. Se trata de
una escena tipica de la comedia del arte, los comedia del arte, los dos personajes se adentran en una aventura
en la que interpretan diferentes papeles y con su astucia deben de salir airosos. Asoman los celos en Arle-
quin, pensando en si la broma llega demasiado lejos: “Y entre nosotros, si el Principe se muestra caedizo a

la tentacion, ;hasta donde piensas llevar la burla?(...) jAy Colombina! Dérame tan amarga pildora como verte

93.- Segun afirman Javier Huerta y Emilio Peral (ibid., p. 146).

94.- Javier Huerta y Emilio Peral, que anaden: “Benavente pudo aprender en Shakespeare la gracia y la eficacia dramatica se estas escenas de inversion, protagonizada también por el
Bufon y el Rey, como ocurre en El rey Lear” (ibid., p. 150).

95.- Ibid., p. 150.

96.- La pantomima es un “género teatral que goz6 de enorme prestigio entre los dramaturgos franceses de fines de siglo XIX; magisterio éste seguido con devocion por nuestro dramaturgo”
(J. Huerta y E. Peral, ibid., p. 150).
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en brazos de un principe”, aunque se cuestiona el compartirla: “Eres mi tinico bien; pero, si ellos [los podero-
sos] se portan como nobles sefiores, no han de aventajarme en liberalidad. Para todos haya™’. Vemos su bajo
grado de honor y de moral. Hay por tltimo una alusién a la homosexualidad, que en la obra lo representan, en
forma de ambigiiedad sexual, Zafirino y Ganimedes, y que no escapa a la socarroneria del bufon: “La Corte
rebosa de lindos mancebos™®.

En la escena XVII tiene lugar un didlogo entre Arlequin y Colombina, en el que el primero vuelve a men-
cionar el mundo del teatro como un ideal de libertad®’, y a continuacion invoca al dios Momo, divinidad que
personifica la burla, la critica y el sarcasmo; el caracter de Arlequin va quedando ampliamente configurado
con constantes aportaciones del mismo personaje. Termina la escena con un beso entre ambos.

En el segundo acto, su participacion es menor. Su aventura con Colombina acaba mal: los dos farsantes son
descubiertos por unos soldados, que los reconocen debido al tiempo en que eran comediantes. Pero Arlequin
sigue fingiendo que es un noble sefior, con lo que los soldados lo celebran porque creen que esta interpretando
ese papel. La gracia de esta ambigiiedad teatral termina cuando los dos, Arlequin y Colombina, se dan cuenta
que no hay posibilidad de engafiarlos. La escena (la II) finaliza con los aplausos de los soldados y con vino
para todos. Otra aportacion comica de ambos personajes'®.

En la escena X de este segundo acto, nos los encontramos apesadumbrados por no poder llevar a buen térmi-
no la burla preparada por la princesa, y por como enfrentarse a ella con el fracaso de su aventura. Momento
recurrente en la commedia, los dos criados, ante la dificultad, deben de ingeniar algtn plan. Pero todo resulta
mucho mas facil: sincerandose con la princesa, ésta escucha lo que le agrada, que el principe no recibe a la
gente y que tiene encuentros con una aldeana, que es ella misma disfrazada.

Finalmente, el epilogo es pronunciado por Arlequin, muestra del aprecio e importancia para Benavente de €l.
Aqui, Arlequin se ve despojado de su interpretacion en la obra, y enuncia una descripcion sobre su personaje:
“Asi te vi, pobre comediante, adulador rastrero, bufoén sarcéstico, mofandote de noble sentimientos, no repa-
rando en ruindades ni bajezas para defender hora tras hora tu miserable condicion de vida™'?!. Se manifiesta
una vez mas el deseo de alejarse de la realidad y de crear una obra de arte, valorada en si misma; son precep-
tos tipicos del Modernismo. Pronuncia, ademas y como conclusion, la alabanza hacia la poesia; de hecho, su
teatro es poético'”. “Equivale a un alegato, muy en la linea del teatro moderno, a favor de la ilusion escénica
y de la convencion teatral”'®. En palabras de Javier Huerta y Emilio Peral el epilogo “sienta la conclusion de
la obra: el mundo de los ideales ha vencido sobre la cruda realidad; Arlequin termina cumpliendo el oficio

que le agrada, la poesia, con el objetivo mas elevado: el canto del amor™'%4,

97.- Ibid., p. 158.

98.- Ibid., p. 159.

99.- Javier Huerta y Emilio Peral advierten en este pasaje relaciones con La marquesa Rosalinda de Valle Inclan (ibid., p. 170).
100.- La escena es un antecedente de Los intereses creados.

101.- Ibid.,p. 198.

102.- “...mucho mas poético [el de Benavente] que el teatro en verso que habrian de cultivar Villaespesa, Marquina o los hermanos Machado” (ibid., p. 38).
103.- Serge Salaiin en o. c., p. 55.

104.- O. c., p. 198.
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CONCLUSION

A lo largo de este trabajo hemos analizado algunos de los aspectos mas relevantes de una obra innovadora del
dramaturgo Jacinto Benavente, Teatro fantdstico, para, finalmente, centrarnos en un tema concreto, como ha
sido el estudio del personaje de Arlequin en una de las piezas del libro, Cuento de primavera.

En el primer capitulo del trabajo, “Antecedentes”, se han enumerado los autores que han tratado la obra y los
aspectos que han destacado de ella. He seguido, fundamentalmente, el estudio realizado por Javier Huerta
y Emilio Peral, prologuistas de Teatro fantastico, que refieren la critica a que ha sido expuesta. En primer
lugar, destaca el olvido al que ha sido relegada; el motivo parece ser la apuesta revolucionaria que contenia
este teatro y el posterior alejamiento estético del autor, aunque haya elementos en esta obra que anticipan
algunas futuras caracteristicas de su dramaturgia, como es, por ejemplo, la utilizacion de los personajes de
la comedia del arte. En definitiva, los investigadores que se han detenido en Teatro fantdstico hacen hincapié
en su caracter renovador.

Para dar una visiéon mas amplia que nos permita entender mejor el significado y repercusion de este primer
teatro de Benavente, sigue una biografia del mismo, una panoramica general del teatro espafiol en los afios
que lo rodean, y nos hemos detenido en sus influencias dentro del teatro modernista. Hemos observado que
el teatro anterior es poco cercano a la realidad; el de Echegaray, su maximo representante, es poco verosimil,
muy efectista y poco revolucionario. Ante estos preceptos escénicos, surgen las ideas modernistas de des-
humanizar los personajes, simplificar la intriga, obsesion por el misterio, busqueda de la belleza o instalar
ambientes de ilusion y fantasia. Es un momento literario de hegemonia francesa, donde el simbolismo y Mae-
terlinck se sefialan como factores decisivos de este teatro. En Espafia, Gregorio Martinez Sierra o el primer
Valle-Inclan acusan la influencia modernista de Teatro fantdstico.

En el apartado central del trabajo, relativo a Cuento de primavera, se ha ofrecido primero un analisis global
de esta pieza como un manifiesto del teatro de ensuefio, y se destacan algunos aspectos modernistas, ya
anunciados desde el “Préologo”. A continuacion, se explica qué fue la comedia del arte y cuales sus anteceden-
tes, y se enumeran las caracteristicas de los principales personajes que la integran. Estos cobran importancia
en Benavente por su valor simbolico y arquetipico, lo que le permite alejarse de un tiempo y espacio concreto,
y dotar a cada personaje de una serie de valores que vienen informados desde su mismo nombre (Pierrot,
portador de mensajes decadentistas, de critica hacia la burguesia...; Arlequin, de espiritu festivo...), de forma
que los deshumaniza y traslada lejos de la realidad. Por ultimo, el aspecto mas desarrollado del trabajo ha
sido el estudio de Arlequin en Cuento de primavera. Se trazan sus caracteristicas, posibles antecedentes e
influencias en el teatro posterior a la commedia del siglo XVI para poder comprender mejor su actuacion
en esta pieza de Teatro fantastico. A través del mismo texto se han ido sacando las conclusiones. Se aprecia
que Benavente apoya sobre Arlequin buena parte del peso comico de la obra, siguiendo la tradicion de la co-
media italiana. Su personalidad contrasta con la de Ganimedes (trasunto de la mascara francesa de Pierrot),
personaje angustiado y sofiador. A medida que avanza Cuento de primavera aumentan los elementos que nos

hacen esbozar su caracter: burlon, provocador, amoral... Protagoniza una pantomima, género muy apreciado
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por Benavente, convirtiéndose en el burlador burlado, gracias a la broma que ingenia Colombina. Empieza
aqui, muy en la linea de la commedia, las aventuras de estos dos personajes, con la interpretacion de diferen-
tes papeles (en una escena que antecede a Los intereses creados), o alusiones al teatro como ideal dé libertad.
Finalmente, Benavente hace pronunciar el “Epilogo” a Arlequin, despojado de su mismo personaje, ofrecién-
donos mas datos sobre su personalidad de bufon, y haciendo una alabanza de la obra de arte, de la poesia, que

encubre el teatro renovador del que ha realizado su més importante manifiesto en Cuento de primavera.
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