BENAVENTE FINISECULAR

Hoy dia no se hace debida justicia a Jacinto Benavente.
Fuera de Espafia se le conoce como uno de los ganadores
del Premio Nobel, como un Erik Karfeldt o un Henry
Pontoppidan, de los cuales nadie vuelve a oir mds. En Es-
pafia, claro estd, su nombre es mds familiar, pero se ha
olvidado su importantisimo papel en el desarrollo y reno-
vacién del drama espaifiol finisecular.

En este ensayo nos limitaremos a mostrar la trascendencia
de la labor benaventina durante el fin de siglo, desde 1894
a 1901, porque es entonces que tiene que luchar contra el
teatro establecido y a la vez introducir un arte dramdtico
nuevo en Espafia. Pero, para poder apreciar el impacto que
tuvo el incipiente teatro benaventino, debemos situarlo den-
tro del marco social y cultural de Europa.

La belle époque estaba en su apogeo en esos momentos.
Esa era la época en que Europa gozaba a plenitud de gran
riqueza material y de la paz interna e internacional que la
hacia posible. Nada parecia faltar en la Europa de fin de
siglo.

El burgués, la figura dirigente entonces, se sentia suma-
mente satisfecho. En esos momentos disfrutaba de gran pros-
peridad en sus negocios; en su hogar se sentia feliz, rodeado
de conforts y de solicitos sirvientes, sabiendo que su familia
se encontraba lejos de toda amenaza fisica o moral, puesto
que se habia conseguido establecer un cierto orden y tran-
quilidad en la sociedad. También se sentia muy satisfecho
al leer en los periddicos acerca de los ultimos acontecimien-
tos de la politica internacional, que segin la prensa, no
podian ser mas favorables. En fin, no podia menos que
quedar completamente complacido ante aquella apariencia
de armonia total, y, por eso, no tenia ningin deseo de que
cambiara su suerte.

Sin embargo, si el burgués se sentia tan satisfecho de su
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suerte, era debido a una especie de ceguera voluntaria que
no le permitia apreciar la situacién. Y su ceguera no podia
tener otra explicacién que el egoismo (que adormecia su
percepcién de la realidad y su intelecto) .

Podria decirse que el burgués no estaba en contacto con
su propia realidad. No se percat6 de la situacién econdémica
de su pais; de las condiciones tan precarias en que se encon-
traban los obreros empleados en sus fbricas y los sirvientes
que lo atendian en su propia casal. E]l burgués no pensaba
en estas cosas?. Aceptaba sin reparos las idea de que los mi-
llonarios eran necesarios, utiles y hasta beneficiosos para
la sociedad®. Tampoco se daba cuenta de que aquella armo-
nia internacional, sobre la que €l lefa en los periédicos, era
puramente ilusoria y que la paz s6lo se mantenia a duras
penas. No sabfa que el sistema de alianzas (el sistema regu-
lador de las relaciones internacionales prevalecientes) esta-
ba creando ciertas situaciones dificiles entre los paises com-
ponentes. No se daba cuenta de que toda aquella “pompa”
y “‘ceremonia” que se efectuaba cuando se reunian los jefes
de estado, tenfa escasisimo valor, ya que no impedia que se
establecieran regularmente tratos o convenios secretos entre
miembros de alianzas rivales, ni que se evitaran discordias
entre miembros de una misma alianza*. Porque no era la
armonia lo que regia las relaciones internacionales, sino la
ambicién fomentada por el nacionalismo y el imperialismo.

Finalmente, el burgués de fin de siglo tampoco se daba
cuenta de que, so pretexto de moralidad y orden, estaba su-

1 James LAVER, Maners and Morals in the Age of Optimism,
New York, Harper and Row, 1966, pp. 84-86 y 92.

2 Recordemos que la burguesia no era una clase homogénea.
Inclufa lo mismo al millonario capitalista que al propietario de
una tiendecita. Pero, a pesar de esto, como clase social, mante-
nia una visién materialista de la vida y el deseo de preservar el
status quo.

3 HERBERT SPENCER, The Study of Sociology, London, Williams
and Norgate, 1885, p. 106.

* MAURICE BRUCE, The Shaping of the Modern World, 1870-
1914, New York, Random House, 1958, pp. 883-884 y 891-892.
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primiendo, o al menos estorbando, el desarrollo artistico y
cultural de su época, a la vez que fomentaba un arte y un
gusto de valor escasos. Un criterio deformado por el egois-
mo y el materialismo orientaba al burgués hacia la ornamen-
tacién y el lujo. Basta echar un vistazo al interior de su ho-
gar para convencerse de esto. El interior del hogar burgués
estaba repleto de muebles y recargado de adornos; todo
mezclado al azar y con el solo propésito de ostentar riqueza.
Se distinguia por la multitud de figuras, mesas, plantas, y
por la profusién de materiales decorativos que expresaban
lujo, como el oropel, la concha, el marfil y el nécar, los es-
pejos rococd y los cristales multicolores. Vivia rodeado de
alfombras, cojines y cortinajes que tenian poco de practicos
¥ que sdlo podian parecer atractivos a sus duefios, porque el
materialismo habia atrofiado su gusto y su sensibilidad®.

La pintura y la escultura estaban en constante demanda
debido al afin de ostentacién del burqués, pero éstas eran
mds bien de cardcter ornamental, pues el énfasis estaba en
lo visual, lo anecdético o familiar, y tal vez lo docente. Como
este tipo de arte era tan favorecido por la clase social diri-
gente (sus patrocinadores), por lo general los artistas no se
preocupaban mucho por la belleza de la forma, el color o
la originalidad de concepto o de técnicas. Por eso provocéd
tanta burla y oprobio el cuadro Impresion de Monet en
18748,

Este era el ambiente en que vivia el burgués de la época;
y el burgués espafiol compartia los sentimientos de sus com-
pafieros de clase en el extranjero. En Espafia también pre-
dominaba entonces el optimismo basado en la creencia en
que en ese momento la situacién politica, social y cultural
era satisfactoria.

La subida al trono de Alfonso XII parecia al fin ofrecer
al pais la paz tan ansiada. Después del levantamiento nacio-

5 EcoN FriepELL, 4 Cultural History of the Modern Age, (trad.
CuarLEs F. ATkINSON, New York, A. Knopf, 1932, III, p. 299.

8 GEORGE B. Suaw, The Sanity of Art, London, The New Age
Press, 1908, pp. 19-21.
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nal contra Napoleén, Espafia habia padecido una guerra
civil, pronunciamientos e ineptos gobiernos militares. Aho-
ra, por fin, con Antonio Cénovas del Castillo como ministro,
parecia que vendria la paz y la estabilidad. Ellas sentarian
las bases para el desarrollo de la industria y de la conciencia
politica de las clases dirigentes del pais?. Como Canovas era
un gran admirador del sistema parlamentario, y era ademais
honrado y patridtico, pareca que Espafia tendria al fin paz
y justicia®. :

Sin embargo, la realidad politica y social espafiola de fin
de siglo fue una gran desilusién. El sistema parlamentario,
llamado a salvar la nacién, resulté un fracaso. La democracia
se convirti6 en farsa, ya que jamas se efectuaron elecciones
libres y legitimas. Durante el ministerio de Cdnovas del
Castillo, no hubo en Espafia una sola eleccién genuina en
las Cortes.

Las elecciones fraudulentas se practicaban con tanta regu-
laridad y desfachatez que a veces los periédicos oficiales pu-
blicaban el resultado de las elecciones aun antes de éstas
Hevarse a efecto®. Estos resultados arreglados de antemano
se obtenian mediante un complicadisimo sistema de fraude
electoral’®. Y en la Espaifla rural o semi-rural, el “cacique”
manipulaba las elecciones a satisfaccién del gobierno de Ma-
drid, a cambio del libre ejercicio del poder en su respec-
tiva regiéntl.

Pero para el burgués espafiol, los afios de la Restauracién
y la Regencia eran la belle époque; no se daba cuenta de
que Espafia era una nacién encaminada al desastre. Estaba
sordo a los gritos de “Muera la burguesia” de los campesi-

7 CHARLES BENOIsT, Cdnovas del Castillo, La Réstauration Ré-
novatrice, Paris, Plon, 1930, p. 127.

8 MaNUEL Ci6Es APARICIO, Espafia bajo la dinastia de los Bor-
bones, Madrid, Aguilar, 1932, pp. 32-33.

® GERALD BRENNAN, The Spanish Labyrinth, Cambridge, Cam-
bridge University Press, 1960, p. 5.

10 BRENNAN, op. cil., pp- 6-8. SALVADOR DE MADARIAGA, Spain,
New York, Praeger, 1960, pp. 69-70.

11 BRENNAN, o0p. cit., pp. 54-55.
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nos que atacaron a Jeréz, a la vez que ciego a los levanta-
mientos y violencias anarquistas en Andalucia y Catalufia'.

La apatia era la actitud dominante en la Espafia de en-
tonces. Los asuntos nacionales no interesaban a la burguesia
que parecia ignorar que su posicion privilegiada imponia
ciertos deberes ineludibles. Y este clima de estancamien-
to se extendia al campo cultural, donde también reina-
ba la ceguera y la inercia. A los intelectuales les llenaba
de consternacidén este ambiente. Unamuno pensaba que
ésta era una época muerta!®, Maeztu se quejaba de la
“pardlisis” que invadia todos los aspectos de la vida na-
cional',

Las bellas artes en la Espafia de esta época dejaban mucho
que desear. En la pintura, no se hacia mds que imitar a los
extranjeros, y algo parecido sucedia con la escultura. Era
que en Espafia, como en todas partes, la burguesia preferia
lo simple a lo complicado, lo familiar a lo original y lo
agradable a lo mentalmente estimulante o inquietante. Se
contentaba con la zarzuela, con ficciones entretenidas y con
pinturas y esculturas puramente decorativas's.

Tal atmoésfera de estancamiento creada y fomentada por
la burguesia en todas partes de Europa, no podia menos que
producir una cultura y un arte de escaso valor. El teatro,
claro estd, compartia esta suerte.

El teatro europeo burgués tenia su sede en Francia. All{
naci6 la piéce bien faite de Scribe y Sardou vy el teatro bur-
gués de Augier y de Dumas hijo, que no sélo causaron furor
en su propio pafs, sino que se aplaudieron e imitaron a sacie-
dad en el resto de Europa.

12 HaroLb LIVERMORE, A History of Spain, New York, Grove
Press, 1960, p. 398.

13 MicUEL pE UNAMUNO, “En torno al casticismo”, Ensayos, Ma-
drid, Aguilar, 1964, 11, pp. 127-129.

14 RaMIRO DE MAEZTU, Hacia otra Espafia, Bilbao, A. P. Car-
denal, 1899, p. 21.

15 RAFAEL ALTAMIRA Y CREVEA, Historia de Espafia y de la
civilizacion espafiola, Barcelona, Herederos de J. Gilli, 1928-30,
1V, pp. 405-411.



140 JULIA ORTIZ GRIFFIN

La piéce bien faite era el drama de enredo que tanto
agradaba al burgués. El argumento adquiria una importan-
cia excesiva; llegaba a perder su relacién armonica con los
otros elementos del drama (con el personaje, el tema y el
didlogo) . Se reducia a incidentes y juegos de teatro que en
la escena se traducian en abrir y cerrar de puertas, identi-
dades falsas, situaciones equivocas, conversaciones oidas al
azar y deus ex machina como sortijas o cartas o revelaciones
espectaculares que preparaban el “final feliz” esperado. Y
como todas las piezas exhibian por lo general los mismos
trucos y la misma forma, la originalidad brillaba por su
ausencia'®.

En cuanto al drama burgués de Augier y de Dumas hijo,
hay que advertir que sus obras se apartan algo de la piéce
bien faite, pero conservan su artificialidad y su espiritu; el
primero usa a los personajes para predicar y el segundo se
inclina bastante a lo didactico'?.

El teatro inglés de fines de siglo era aun inferior al fran-
cés. Era principalmente imitacién de éste y aunque Arthur
Wing Pinero y Arthur Jones mejoraron algo la situacién,
ambos estaban muy encarifiados con los trucos del teatro
convencional's,

A fines del siglo x1x, el teatro burgués espaiiol se hallaba,
como en otras naciones europeas, en estado de completa pos-
tracién. La “alta comedia” estaba moribunda, abundaban
las imitaciones y adaptaciones del decadente teatro francés,
y el sainete y las Variedades eran los géneros dramdticos fa-

16 BRANDER MATTHEWS, French Dramatists of the 19th Century
New York, C. Scribner’s sons, 1881, p. 86.

1TEMILE AUGIER, Les Fourchambaults, Paris, Calman Levy,
1898, passim y Gabrielle, Paris, Michel Levy freres, 1880, passim.
ALEXANDRE Dumas Hijo, “Préface du Fils Naturel”, Thédtre
Complet, Paris, C. Levy, 1925, p. 27.

18 RicHARD CORDELL, Henry Arthur Jones and the Modern
Drama, New York, Long and Smith, 1932, pp. 16, 22-30. MARTIN
MEiseEL, Shaw and the 19th Century Theater, Princeton, Prince-
ton University Press, 1963, p. 73.
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voritos del publico'®. En estos momentos irrumpen en la
escena espafiola Don José Echegaray y Don Benito Pérez
Galdés.

Aunque, para algunos, Echegaray fue el salvador del
drama espafiol®?, hoy dia aceptamos que su obra no sélo in-
corpord los usos y defectos del teatro decadente, sino que.
cayd en mayores exageraciones que éste. Y como ¢él producia
dramas ‘“al por mayor” como Scribe en Francia, la origina-
lidad y el cuidado brillaban por su ausencia®'.

Echegaray no sentfa escripulos en exagerar las situacio-
nes hasta el limite, con tal de obtener el efecto deseado. Es-
taba convencido de que la exageracién y el efectismo eran
elementos esenciales del drama?®,

Basta leer o presenciar En el seno de la muerte, La muerte
en los labios, En el pufio de la espada para darse cuenta de
la falta de originalidad de temas y de técnicas del drama de
Echegaray. Abundan en ¢l las madres o los padres ausentes
o desconocidos que se revelan por medio de cartas o anillos,
y adulterios o violaciones que terminan en el asesinato o en
el suicidio. En estos dramas hay también profusién de arre-
batos, mareos y demds desbordes emocionales, y un didlogo
que, como expresaba todo este torrente emocional, no podia
resultar mas exagerado. Con frecuencia éste expresaba mdaxi-
mas y sentencias pues “la moralina” era muy del gusto
burgués.

Es cierto que en El gran Galeoto o en O locura o san-
tidad, indudablemente sus mejores obras, el tema es mis
interesante e intrigante (el poder de la maledicencia en la
primera y los limites entre la locura y la cordura en la se-

19 FepERICO SAINZ DE RoBLEs, El teatro espafiol, Madrid. Agui-
lar, 1948, VII, pp. 14-22.

20 R1cARDO BLANCO ASENJO, “Prélogo’ en Francisco Pi Y Ar-
SUAGA, Echegaray, Sellés y Cano, Madrid, A. Alonso, 1884, pp.
ix-x.

21 AuGUSTO MARTINEZ OLMEDILLA, Anecdotario del siglo XX,
Madrid, Aguilar, 1957, p. 608.

22 Segin lo admite en un conocido soneto suyo.
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gunda), pero aun en estas obras, los gestos, el didlogo y las
técnicas son exageradisimos.

Echegaray obtuvo amplia recompensa por sus esfuerzos,
porque, aunque inundé la escena de obras de escaso valor
artistico, consiguio el aplauso y encomio de su publico asi
como el premio Nobel de literatura de 1904.

Don Benito Pérez Galdos traté de resucitar la escena es-
pafiola después de pensarlo por dos décadas. Mientras Eche-
garay cosechaba aplausos con sus estrepitosas comedias, Gal-
dds se atrevié a presentar su primera obra, Realidad, en
1892. No se puede negar el impacto de esta obra. Menéndez
Pelayo, que no siempre admiré al Galdés dramaturgo,
dijo: “Irrumpié en la escena no precisamente para traer la
paz, sino la espada, rompiendo con una porcién de conven-
ciones escénicas®.

Con Realidad, Galdés imparte un golpe mortal al neo-
romanticismo de Echegaray y a su exagerado teatro. En
esta obra se ataca al falso y anacrénico sentido del honor del
teatro de Echegaray. Se resuelve la cuestién de honor con
calma y de un modo razonable. Orozco, el marido ultrajado,
s6lo exige de su mujer la confesién de su culpa, y al no ha-
berla, se produce una separacién de las almas; pero todo
sin gritos o violencias. Por eso, esta obra es digna de enco-
mio, aunque la “realidad” de ella es sumamente superficial.
Alli no hay personas ni vida de la época. Los miembros de
la generacién del 98 creen que la superficialidad de ella se
debe al clima cultural de la época. Creen que ni el arte ni
la concepcién de la vida galdosianos rebasan la mediocridad
espiritual de la realidad espafiola; que faltaba en ella tras-
cendencia y también las verdaderas y definidas personali-
dades esenciales en los verdaderos conflictos®.

La mayoria de los dramas de Galdés fueron principal-
mente obras de reforma social. Galdés no era un revolucio-

23 “Nota preliminar sobre el teatro de Galdés”, Obras com-
pletas de Galdds, Madrid, Aguilar, 1951, VI, p. 504.

24 ANGEL DEL Rio, Estudios galdosianos, Zaragoza, Libreria Ge-
neral, 1953, pp. 11-12.
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nario, sino un reformador optimista que pensaba que los
males dentro del sistema social eran corregibles; y como
estaba seguro de que la influencia de la Iglesia era la raiz
de muchos males sociales, combate a esta institucién a través
de toda su obra. Sus dramas se convierten en portavoces de
sus ideas sociales, y por tanto, el arte se sacrifica a la propa-
ganda. En Electra (1901) y en Dofia Perfecta (1896) el
héroe es un joven cientifico, inteligente y de buenos senti-
mientos, que tiene que luchar contra el fanatismo religioso.
Este personaje, con algunas variaciones, aparece a menudo
en la obra de Galdés. En Casandra (1910) todo el mal que
acontece estd causado por una anciana y su fanatismo reli-
goiso. En todas estas obras los personajes son de una pieza,
puesto que se sacrifican a la propaganda.

El teatro de Galdds, aunque muy superior al de sus pre-
decesores, todavia no lograba sacar a la escena espafiola de
su postracién. No sélo era teatro de propaganda por lo gene-
ral, sino que sus personajes eran muy flojos y sus técnicas
anticuadas o trilladas®.

El teatro europeo de la época necesitaba una completa
renovacién y un completo rompimiento con los viejos mol-
des y con las viejas ideas y técnicas. Y en esos momentos los .
artistas (en todos los campos del arte) pedian a gritos una
revolucién que acabara con la tiranfa de la burguesia, o sea,
que destruyera los viejos valores estéticos y éticos, a la vez
que fomentara el surgimiento de un nuevo arte. Fruto de
esta ideologia fueron los Impresionistas con aquella pintura
al parecer no concluida y con aquella miisica de “escalas
extrafias.”

Entonces surge un teatro nuevo, un drama de reaccién
contra todo aquello que le precede y contra su propia época
y sus valores. A este teatro le distingue su deseo de destruc-
cién y su ansia de libertad. Cada uno de los artistas-drama-
turgos expresaba a su manera su oposicién a la sociedad y al

25 Como por ejemplo el famoso deus ex machina de Electra
donde aparece la difunta madre de la herofna para revelar la
verdad salvadora.
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teatro convencionales, y expresaba también sus propios va-
lores y sus propias técnicas nuevas, pero todos ellos deseaban
libertad. Deseaban libertad para apartarse de las ideas y
modos convencionales y para expresar sus ideas y técnicas
propias. Sus aspiraciones eran las de August Strindberg:

May we then secure a theater where we may be horrified over
the horrible, laugh over the laughable, play with the playful,
where we can see everything and not be offended, where we see
what lies concealed behind theological and esthetic veils, even
if the old conventional laws be broken; may we secure a free
theater, where we shall have freedom for all things save to have
no talent and to be a hypocrite and a fool2s,

Los grandes colosos de este teatro original y antiburgués
fueron Ibsen y Strindberg.

Ibsen dirigié toda su energia a derribar la sociedad bur-
guesa. Queria destruir sus ideales, que consideraba falsos,
sacudirla, y hacerle ver la necesidad de nuevos valores inde-
pendientes de reglas rigidas. Por eso se le ha comparado con
Cervantes?’. Su obra también se distingue por la sencillez
de sus técnicas, ya que brillan por su ausencia los trucos de
" teatro y la aglomeracién de incidentes tan de moda entonces;
no hay sortijas perdidas ni falsas situaciones o identidades,
etcétera.

Ibsen tiene un puesto asegurado en la historia como uno
de los grandes dramaturgos mundiales, porque en su mo-
mento histérico vio la necesidad de cambio en la vida y en
el arte, y no vacilé en proponer un nuevo arte dramatico y
unos nuevos valores.

August Strindberg, por su parte, reacciond, entre otras
cosas, contra la rigidez de los personajes dramiticos del dra-
ma burgués. En su obra, los personajes, por el contrario, en-
cierran todos aquellos caprichos, falta de légica y momentos

26 Citado en ArcHiBALD HENDERSON, The Changing Drama,
New York, Henry Holt and Company, 1914, p. 83.

2T GEORGE B. SHAW, The Quintessence of Ibsenism, New York,
Hill and Wang, 1964, p. 66.
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irracionales que verdaderamente existen en el ser humano:

My souls (characters) are conglomerations of past and present
stages of civilization, bits from books and newspapers, scraps of
humanity, rags and tatters of fine clothing patched together as
in the human soul2s,

A George B. Shaw le cabe el honor de ser el dramaturgo
de fines de siglo que mds combatiera los valores y el drama
de la sociedad burguesa, porque no sélo hizo esto mediante
su obra dramitica, sino también por medio de su labor cri-
tica. Aunque a veces subordina las consideraciones artisticas
a la propaganda, como ¢l mismo lo admite en varias ocasio-
nes, su teatro tiene un valor positivo puesto que es un
teatro de gran cordura, naturalidad y sencillez®.

El teatro de Jacinto Benavente fue la expresién espafiola
de este nuevo movimiento en guerra contra el status quo.
A fines de siglo presenta al publico espafiol una clase de
drama que era la antitesis del drama burgués.

En 1894, Benavente estrena su primera obra, El nido
ajeno, y como todavia el publico estaba fascinado por el
hechizo de Echegaray, nadie mostré gran interés en ella,
y sélo tuvo las tres representaciones reglamentarias. El afio
siguiente, debido a la estrecha amistad entre la familia Be-
navente y el empresario don Emilio Mario, se pudo repre-
sentar Todo Madrid (conocido luego como Gente conocida),
aunque se dispuso su estreno para el tltimo dia de la tempo-
rada. Cuando ya se acercaba el dia del estreno, Benavente
alcanzé a oir una conversacién entre los actores, que mani-
festaba gran desgano y pesimismo con relacién a la obra, y
ante esta situacién, decidid retirarla3°.

No era extrafio que su teatro no entusiasmara a actores

28 A. STRINDBERG, “Author’s Foreword to Miss Julie”, Euro-
pean Theories of the Drama, ed. B. H. Clark, New York, Crown
Publishers, 1965, p. 323.

20 MEISEL, Shaw and the 19th Century Theater, pp. 132-134.

30 IsMAEL SANCHEzZ ESTEVAN, Jacinto Benavente y su teatro,
Barcelona, Ariel, 1954, p. 50.
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o a empresarios; era diferente al que ellos estaban acostum-
brados. El efecto que produjeron estas primeras obras en
aquellas personas que tuvieron contacto con ellas, estd muy
bien descrito por José Maria Pemdn:

Se dijo con pasmo, que en aquellas obras (El nido ajeno y Gen-
te conocida) ‘“‘no pasaba nada”, pero era que no pasaba mu-
cho mds en el publico a que se destinaban. Habian sido su-
primidos los gritos, parlamentos y aun disparos vindicativos
de los maridos de Echegaray. Pero es que habian empezado
por suprimir todo esto los maridos que se sentaban en las
butacas?®1. ’

Este teatro incipiente de Benavente (1894 a 1901) tuvo,
pues, que enfrentarse al teatro burgués, y sus primeras
obras fueron las que tuvieron que cambiar los gustos y el
arte dramdtico del pafs. Estas primeras obras de Benavente,
como muchas de las subsiguientes, se distinguieron por su
originalidad (sencillez del argumento y del didlogo y la
naturalidad de los personajes) y por la sdtira de las cos-
tumbres.

El nido ajeno viene a ser como un campo de batalla don-
de lidian el teatro convencional y un teatro de espiritu nue-
vo, y es este ultimo el victorioso. El nuevo espiritu principal-
mente anima el argumento de la obra, puesto que alli “no
pasa nada”, es decir, nada de lo que pasaba en el teatro con-
vencional; alli no hay violencias ni adulterio ni catdstrofe
alguna. Cuando empieza la accién dramadtica, ya ha llegado
al “nido ajeno” el hermano viajero, una especie de simpdtico
y bien parecido “hijo prédigo” que durante el tiempo dra-
madtico s6lo conversa con su hermano José Luis y con Maria,
esposa de éste. El conflicto existe solamente en la imagina-
cién del marido celoso. La situacién se prestaba para el
“tridngulo amoroso” usual y para la revancha o castigo con-
secuente. Manuel y Maria se agradan, y las circunstancias

31 Josk M. PEMAN, “Hacia una valoracién de Benavente”, Tea-
tro, revista internacional de la escena, Ntm. 12 (junio-septiem-
bre, 1954), p. 8.
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eran propicias para el esperado adulterio. Sin embargo, lo
anticipado no se lleva a efecto. El conflicto se debe a los
celos del marido (avivados por las murmuraciones) y a la
ofensa que ellos causan a la esposa y al cuflado inocentes.
Y esta pieza, de conflicto mas bien intangible, tiene una so-
lucién apropiada. Se soluciona el problema con la partida
del elemento discordante (Manuel), pero en realidad se
soluciona con el triunfo del amor.

Es cierto que el argumento de ]a obra se basa en un con-
flicto carente de trascendencia y no muy intenso, pero asi
lo deseaba el autor e igualmente lo exigia el género dramai-
tico de esos momentos. Lo que Benavente deseaba y la esce-
na pedia entonces, era naturalidad, una dosis de realismo
que pusiera al publico en contacto con la vida.

Un argumento tan sencillo no podia lograrse sin unos
personajes y un didlogo igualmente sencillos. Esta obra pre-
senta personajes que eran perscnas corrientes de su época, y
que, por consiguiente, hablan de la comida o del paseo a que
van a asistr o de otras cosas propias de su clase social en la épo-
ca. Si exhiben cierta frivolidad, no se les puede culpar, pues
como ya se ha apreciado, el momento histdrico y cultural se
prestaba para lo trivial. Hay en la obra un pequefio didlogo
donde los personajes hablan acerca de lo que estin comiendo
en ese instante, en el que se revelan admirablemente aspec-
tos de su vida y modo de ser:

Maria. —¢No te sirves?

José. —No. Es muy indigesto. No me atrevo.

Maria. —¢Quieres otra cosa? ¢Un huevo pasado por agua, un
filete de lenguado? ¢por qué no dices lo que quie-
res?. . . ¢Tampoco comes de esto?

José. —No tengo ganas. ¢Qué hay después?

Maria. —Para ti, carne asada.

Manuel. —Pero... ¢no estids bueno?... No comes nada. Yo en
cambio tengo un apetito... He cogido deseo a la
comida casera.

Maria. —¢De veras te gusta? Yo que procuro darte de comer
a estilo de fonda. ..
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Manuel —Pues agradezco mds una paella, un buen cocido y
hasta unas albondiguillas,

José. —iLo que son las cosas! No sabes las peleas que tenia
en casa con nuestra madre, por las comidas. Enton-
tonces, todo esto que ahora pondera le parecia gui-
sotes, y preferia comer en el café o en la fonda32.

Este trozo de didlogo no se introduce para rellenar o para
dar un toque de realismo a la obra, sino que sirve para es-
clarecer ciertos puntos. Sirve para revelar que José Luis
estd delicado de salud, que es melindroso y dificil de compla-
cer. También muestra que Maria es uno de estos seres que
se desviven por servir y complacer. Y por ultimo, que Ma-
nuel es feliz en casa de su hermano y que le agradan los
placeres hogarefios que antes despreciaba. De -igual modo
revela diferencias entre los hermanos, resaltando el caricter
atractivo del visitante al lado del caricter taciturno de su
hermano.

Los personajes de esta obra, como los de las subsiguientes,
se muestran en todo momento como seres razonables. Entre
Manuel y Maria, aunque existe simpatia y cierto afecto, no
hay pasién avasalladora. Todos son seres razonables que son
personas corrientes, no héroes o villanos de melodrama.
Aunque metidos en un conflicto, reconocen ciertos deberes,
a la vez que ciertas inclinaciones, y por eso actuan siempre
razonablemente. Benavente queria traer la razén de nuevo al
teatro y acabar con aquel desborde emocional que lo carac-
terizaba. Por eso dijo aflos mds tarde: “Si algun titulo
pudiera halagarme para mi teatro, seria el teatro de la cor-
dura”3,

Sin embargo, Benavente no podia romper completamente
con las tradiciones dramaticas existentes. Hemos de recor-
dar que Echegaray era todavia la gran figura del teatro espa-
fiol del momento. Hay varios resabios y elementos del teatro

32 Jacinto BENAVENTE, “El nido ajeno”, Obras completas, Ma-
drid, Aguilar, 1956, 1, pp. 21-22.

38 JacINTO BENAVENTE, “Con motivo a la reposicién de ‘El
nido ajeno’ ”, Obras completas, x1, p. 284.
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burgués presentes en esta primera obra suya. En el didlogo,
podemos apreciar en ocasiones cierta tendencia a la pompo-
sidad y al discurseo. Uno de los personajes se expresa de
esta manera:

Pero hay dos vidas en nesotros, paralelas siempre. Una, la que
vivimos, urdimbre de la casualidad y del destino, en que so-
mos juguete de circunstancias, de accidentes imprevistos, in-
evitables. . . Otra, la que sofiamos, rompiente de luz que abre
la imaginacién a otros mundos, donde somos superiores a la
fatalidad de nuestro destino, donde la trama de la vida se
teje con hilillos de luz irisada34.

Como podemos apreciar, el trozo resulta demasiado florido
y artificial, precisamente lo opuesto a la naturalidad y “cor-
dura” que ansiaba Benavente. No obstante, él mismo en
una ocasién reaccioné contra su propia tendencia a la ver-
bosidad, y a unas lineas suyas algo sentenciosas, como para
bajar el diapasén del didlogo, pone al margen las acotaciones
siguientes:

Con tono ligero, apenas tocado de cierta gravedad y ternura,
sobre todo, debe evitarse el tono solemne y declamatorio®®.

Los apartes y mondlogos (tan convencionales) se emplean
también en esta obra. Hay un mondlogo de celos que es
algo digno de un drama de Echegaray. Parte de él dice asi:

{Calma, calma! Necesito poner orden en este tumulto de mis
pensamientos. .. (Ahl {Nol... [Enloquezco! jMaria es hon-
radal... Lo serd siempre!l... Pero ¢por qué se ha ido? Se
ha ido con él... jHorrible verdadl!. . .3¢

En El nido ajeno, sin embargo, brillan por su ausencia los
trucos de teatro. No se amontonan incidentes para avivar

3¢ BENAVENTE, “El nido ajeno”, p. 31.
85 “E] nido ajeno”, p. 22.
38 “E] nido ajeno”, p. 47.
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el interés de la pieza. Tampoco tiene lugar el consabido
adulterio con la esperada venganza. Benavente prepara la
situacién para el adulterio, pero éste nunca llega a suceder.
Y tampoco ha cometido adulterio la madre de José Luis,
como éste supone. Benavente juguetea con su publico; le
pone en expectacion y después le engafia. Este sin embargo,
no se aburre, puesto que la obra presenta verdadero conflic-
to aunque no acciones palpables. Aparenta que va a transi-
gir con los modos del teatro establecido cuando, en una
escena de celos, el marido enloquecido parece que va a
portarse como un héroe de Echegaray. Dice:

No haré sainete para los demds lo que es tragedia espantosa
para mi corazén... Esperaré... Pero esta noche... esta noche
eterna, no puedo... {Me ahogo!... Estoy loco, no respondo
de mi... El abrigo... (palpando el interior del gabin) :Qué
es esto? {Un arma!s7.

Pero, con todo y eso, el arma jamds se usa, y los celos no
causan derrame de sangre alguna. Benavente ha jugueteado
con su publico, y, por medio de este juego, le demuestra de
una manera concreta que la cantidad de sangre derramada
no determina la substancia dramdtica de la obra ni tiene
que ver con la calidad del conflicto. Con esta obra, Bena-
vente ganaba la batalla a favor de un teatro nuevo con sus
bases en la vida y la cultura de su época, un teatro que no
se avergonzaba de presentar la realidad.

Con Gente conocida, Benavente inaugura su comedia sa-
tirica de costumbres que cultivara toda su vida y que fuera
uno de los géneros mds logrados suyos. Con esta obra, Bena-
vente se sitiia de lleno como creador de un nuevo teatro en
Espafia. En ella los elementos del drama se desarrollan de
una manera verdaderamente original; la exposicién, el nudo
y el desenlace, asi como el argumento, los personajes y el
didlogo rompen con todo precedente.

El argumento de la obra es sencillisimo. Todo el enredo
ha tenido lugar antes de empezar la accién dramdtica; alli

37“El nido ajeno”, p. 47.
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no hay exposicién, nudo ni desenlace en el sentido conven-
cional. Solo hay planes que forjan los personajes, planes que
se hacen y se desbaratan y que llevan a nada, pero en hacer-
los y deshacerlos se revelan las aspiraciones y el modo de
vivir y pensar de la gente de la época. Los personajes viven
para la diversién y para lucir buena ropa y buenos coches;
y para poder conseguir todos estos lujos, arman y desarman
bodas y relaciones amorosas. Se nos muestra, pues, a una
sociedad burguesa entretenida en frivolidades y pensando
soclamente en modos de acrecentar sus propias ventajas ma-
teriales®®. Benavente ha puesto un espejo delante de la socie-
dad burguesa finisecular; y de este modo nace una séitira de
un humor chispeante y de fina ironia.

Un personaje se distingue, Angelita. Ella podria califi-
carse de “heroina” (debido a su integridad moral y a su
dignidad), pero sélo aparece al final de la pieza y por un
momento nada mds, cuando ataca a la sociedad y a sus vicios.
Parece estar destinada a echar el discurso final donde se
censura con vigor la vida de la época. El autor mismo reco-
noce la falta de sustancia dramadtica de este personaje3®.

El didlogo de esta obra es como una grabacién de con
versacién auténtica. Alli ya no hay apartes, ni mondlogos, ni
discursos, ni ningun otro resabio comun. Es todo naturali-
dad, aunque, como que viene de Benavente, brilla en ¢l la
chispa de ingenio y la gracia inimitable.

No sélo la obra es todo naturalidad y sencillez, aunque
nada aburrida y muy divertida, sino que en ella también
Benavente quiere mostrar su oposicién al teatro convencio-
nal. Ademas de con el ejemplo, Benavente lo ataca explici-
tamente en el didlogo. Ridiculiza las técnicas del teatro
prevaleciente cuando uno de los personajes dice: “Esos em-
brollos, intrigas, complicaciones de la maldad, me parecen
inverosimiles, cosas de novela o de teatro”®. A fines del

38 La nobleza también se habia aburguesado y compartia mu-
chas de las aspiraciones de la burguesia.

3% BENAVENTE, “‘Autocritica”, Obras completas, 1, p. 66.

40 BENAVENTE, “Gente conocida”, Obras completas, I, p. 79.
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tercer acto vuelve a hacer algo parecido. Entonces uno de los
personajes sufre un ataque de nervios, pero éste no es el
ataque o el mareo “cldsico” del teatro burgués (que sucede
debido a un exceso de emocién o de sentimiento), sino que
es un ataque cémico. Es muy graciosa la descripcién que
hace el autor para que la actriz lo ejecute como algo grotes-
co. Dice: “Pidlida, desencajada, quiere abalanzarse sobre
Petra, y, presa de un ataque nervioso, cae en un sillén dando
gritos” 4. Luego un personaje describe el incidente como
un “patatd de sainete”, mostrandose asi, con toda intencién,
que las expresiones de emocién exageradas son risibles y no
deben tomarse en serio como solia hacerse.

Gente conocida es una obra sumamente importante por-
que con ella Benavente inaugura sus comedias satiricas de
costumbres que él continudé con tanto éxito durante los
afios siguiente. Ademds de Gente conocida, las comedias fi-
niseculares de esta categoria son: La comida de las fieras, Lo
cursi, Por la herida, La fardndula, La gobernadora, El primo
Romdn y El marido de la Téllez. Las tres primeras son co-
medias de costumbres urbanas, las tres siguientes son come-
dias de costumbres de provincia y la dltima es casi por com-
pleto una comedia de sitira del teatro. Todas ellas, sin em-
bargo, son comedias satiricas de costumbres donde se hace
objetos de la sdtira a la sociedad burguesa y al arte drami-
tico del momento (aunque éste en menor escala).

El tema de La comida de las fieras es la actitud destruc-
tora de la burguesia. El dramaturgo iguala a esta clase social
a las fieras que toleran a sus domadores (sus superiores)
mientras éstos conservan su poder, pero una vez perdido,
se avalanzan sobre ellos y los devoran sin piedad. En el
primer acto, se ve como la burguesia destruye a la nobleza
de cuna (apoderdndose de los tesoros de la casa de Cerinola).
En el segundo acto, se ve a la burguesia ser festejada por
una pareja americana (los Alsina) que es noble de espiritu
aunque no de cuna, a la cual envidia y sélo tolera porque
es adinerada. En el tercer acto, vemos a la burguesia abalan-

41 “Gente conocida”, p. 128.
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zarse sobre los Alsina cuando éstos pierden su caudal y querer
destruirlos hasta lo inmaterial (el carifio que los une). Como
se puede apreciar, la construccidon de la pieza es modelo de
economia y de superioridad técnica; el argumento no podia
ser mds sencillo ni estar mejor desarrollado. Cada acto es-
clarece y va desarrollando el tema hasta que se desenvuelve
natural y necesariamente el final. Benavente logra gradual-
mente presentar a la burguesia como fieras que se lanzan
a destruir a sus superiores.

En esta obra, Benavente no se reflere a la humanidad en
general, ni tampoco fue su fin la censura de la vanidad y la
ingratitud, como algunos han creido*?. Benavente obvia-
mente se refiere a la burguesia del momento, a aquella clase
social frivola y egofsta que no comprendia ni respetaba a la
aristocracia de cuna o del espiritu, y su fin fue presentarla
fielmente en el drama espafiol4s.

Lo cursi y Por la herida son dos comedias al estilo de
Gente conocida'y La comida de las fieras aunque en Lo cursi
la sitira es de un tono mds superficial. En esta comedia se
presenta la actitud burguesa de querer aparentar lo que no
se es. Se satiriza el deseo de distinguirse a toda costa o la
inclinacién a sacrificarlo todo a fin de parecer distinguidos.
Los burgueses de esta pieza desean ser considerados “distin-
guidos” y aborrecen “lo cursi” que significa mostrar senti-
miento o personalidad. En Lo cursi el marido es el que vive
pendiente de las apariencias, de parecer elegante y evitar “lo
cursi” personificado en su mujer Rosario. Rosario es sencilla
y carece de pretensiones y sofisticacién. El marido y la mujer
tienen desavenencias debido a estas diferencias, pero al
final triunfa el amor y la comedia resulta muy divertida.
Hay quien la considera excelente*“.

42 Aurerio EspiNosa, “Introduccién al Principe que todo lo
aprendid en los libros”, New York, Holt, 1927, p. xiii.

43 También en esta pieza Benavente presenta la corrupcién y
la pequefiez de la aristocracia aburguesada. Declara que una no-
bleza asi no podia mids que llegar a tener un fin vergonzoso. “La
comida de las fieras”, Obras, p. 123.

44 SANCHEZ ESTEVAN, Jacinto Benavente, p. 64.
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Por la herida, sin embargo, es una comedia que encierra
una despiadada satira de las costumbres, es de un espiritu
mds agrio y contiene una ironia mucho mds acentuada que
las obras previas. En ella se presenta la hipocresia de la so-
ciedad, para la cual la virtud estriba en guardar las aparien-
cias. Como en Lo cursi, el ideal es aparentar ser lo que no
sé es, pero ahora la materia es més seria, ya que se muestra
que la moralidad de la sociedad se basa en la hipocresia.

Aunque con estas obras, Benavente demostraba su genio
para la comedia urbana de costumbres, no quiso limitarse a
esto y nada mas. Como artista que era, deseaba nuevos temas
y nuevos campos para ensanchar su arte. Se dio cuenta que
también habia gran cantidad de materia dramatica en la
vida de provincia, y prosiguié a servirse de ella y usarla en
varias comedias: La fardndula, El primo Romdn y La gober-
nadora. La vida de provincia ofrecia grandes posibilidades
dramiticas, ya que, como se ha podido apreciar, los usos y
costumbres de ella se prestaban para la farsa y la sétira
burlona.

El dramaturgo ve un cierto paralelo entre la politica de
provincia y la antigua fardndula que solia ir de pueblo en
pueblo representando la misma funcidn, ya que los politicos
no cesaban de repetir los mismos discursos y las mismas fra-
ses vacuas. En la comedia en que se establece este curioso
paralelo, La fardndula, hay muchas alusiones a abusos come-
tidos por el sistema del “caciquismo.” En la obra presenta
la realidad de ese sistema y muestra los abusos cometidos
bajo él, como la evasién del pago de impuestos y el fraude
electoral.

Los personajes de estas obras de ambiente provinciano,
como los de las obras previas, por lo general tienen la pe-
culiaridad de carecer de distincién porque eran como era
el prototipo del burgués finisecular, un ser mediocre, de
aspiraciones, imaginaciéon y moralidad mediocres. Pero he-
mos de advertir que los personajes de La fardndula, aunque
poco distinguidos, sirven para ilustrar una vez mas el con-
cepto benaventino del arte dramdtico. Por medio de estos
personajes, Benavente expresa su oposicién a la retdrica y
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a la pomposidad en el drama prevaleciente. El personaje
don Gonzalo Hinestrosa, que es un lider politico, se expre-
sa en un lenguaje florido y repleto de figuras retéricas, aun-
que solo dice sandeces, mientras que el personaje principal,
que es una persona culta, cuando se expresa con demasiada
verbosidad, se burla de si mismo:

Antes dije que sin escrupulos vendi mi inteligencia al pri-
mero que quiso utilizarla; el corazén lo he tasado un poco
mds alto, Ja, ja ! Me contagié; ya recito fragmentos de co-
media, de nuestra comedia. En los actores y en los politicos
es muy frecuente; la frase precede al sentimiento?s.

En La gobernadora, el personaje principal es una excepcion
a la regla; es uno de los personajes mds distinguibles de
Benavente. La presencia de Josefina se siente a través de la
pieza por medic de su personalidad y de sus intrigas. Ella
es una de esas personalidades femeninas que Benavente
creara de vez en cuando y que se asemejan algo a las heroi-
nas de Ibsen por su tenacidad y su fortaleza. Josefina siem-
pre se sale con la suya y manipula a su marido a su antojo.

En La farandula, La gobernadora y en El primo Romdn
hay también alusiones a abusos politicos concretos que solian
cometerse en las provincias. En El primo Romdn es donde mis
abundan, y aparecen especificamente la compra y venta de
votos y demds fraudes electorales. Sin embargo, todo esto
tiene una funcién dramdtica. Benavente no estaba escribien-
do un tratado politico, por eso todo el ambiente de corrup-
cién, aunque parte integral del drama, sirve como telén de
fondo sin el cual no se comprende la actitud de los persona-
jes del drama. Este “telén de fondo” es necesario para mos-
trar la corrupcién de un joven esencialmente bueno.

Estos tres dramas, como los analizados previamente, son
~ claros ejemplos de las nuevas técnicas introducidas por Be-
navente. Aqui la esencia dramdtica se sintetiza de tal forma
que, aunque no hay acciones conspicuas, hay conflicto ver-

45 BENAVENTE, “La farandula”, Obras completas, I, p. 284.
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dadero (aunque no se trate de conflictos catastréficos). En
La gobernadora todo el enredo gira alrededor de la presen-
tacién de un drama; en La fardndula y en El primo Romdn
tampoco sucede gran cosa, pues lo Gnico que sucede es el
encuentro de dos personas que se aman. El “telén de fondo”
de la vida de provincia sirve entonces para determinar la
motivacién de los personajes y el curso de sus amores.

El conflicto lo es todo en estas obras. La ambicién y los
sentimientos luchan constantemente dentro de los persona-
jes. Esto sucede en La fardndula y en El primo Romdn, aun-
que en la primera triunfa el amor y en la segunda triunfa
la ambicién. En La gobernadora, por el contrario, el conflic-
to es més bien humoristico y sirve para hacer resaltar el ca-
racter de Josefina, pues aqui el capricho o la voluntad de
ella lucha y vence cuantos obstéculos le salen al paso.

La preocupacién de Benavente por el estado del teatro en
la sociedad burguesa era casi tan grande como su preocupa-
cién por las costumbres, y lo manifiesta de una manera espe-
cial en El marido de la Téllcz. Con esta comedia da un
claro ejemplo de sencillez técnica, ya que en ella, durante
el momento dramitico, no sucede nada —el matrimonio de
Felicia y Jacinto se ha efectuado, y el triunfo profesional de
Jacinto, que causa el conflicto, se estid efectuando en ese
momento fuera de escena—. El di4logo, que es graciosisimo,
lo es todo en esta obra, y expresa con humor chispeante la
certera sitira dirigida al teatro prevaleciente. La sitira no
sélo se dirige a los actores y a las rivalidades que siempre
surgen entre ellos, sino principalmente al arte dramitico
en sf. La sdtira dirigida a los actores y a su modo de ser va-
nidoso y egoista es de un tono ligero y se desarrolla de un
modo divertido, mientras que la sitira dirigida al arte dra-
mitico del momento es mds directa y mds agria. En la obra
hay un drama dentro de un drama (un recurso que, aunque
no es original, puede resultar muy efectivo) y por lo tanto
los personajes son dramaturgos y actores, de cuyas conver-
saciones y actitudes se desprende la sdtira principal. Por
ejemplo, un dramaturgo dice lo siguiente:
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En lo que menos pensaba yo era en escribir para el teatro;
pero chico, me casé. .. necesitaba aumentar mis emolumentos
por cualquier medio... Bonillo, mi compafiero de oficina,
escribi6é una piececilla... gané un dineral. Yo fui a verla, y
me parecié tan mala, que pensé: “Como ésta escribo yo una a
cualquier hora. Pero la comedia de esta noche es otra cosa. |Es
mi primera obra grande!... {Es originall4e.

A esto contesta otro personaje: “Tu pecado original. {Porque
vaya si has fusilado del francés!”. Benavente ataca princi-
palmente la falta de originalidad y talento en el teatro a la
vez que las adaptaciones del francés que resultaban tan
inferiores.

Ningtn aspecto del drama se escapa de la censura de Be-
navente. Esta es especialmente notable cuando se dirige a
la actuacién en el drama burgués. Es entonces que aparece
un personaje, el actor Arenales, para quien el actuar estriba
en saber vestir adecuadamente. Para él esto consiste en la
variedad y elegancia del traje:

1Ya me veo en cinco actos! En el primero, traje de mafiana,
a la boutonniére, clavel rojo; en el segundo, habit de soirée,
a la boutonniére, crisantemo blanco; en el tercero, de viaje; a
la boutonniére... ;Oh! Con esa obra me hacia yo un puesto
en el teatro!?,

El Benavente finisecular se nos presenta, pues, como una
figura de gran valor en el arte dramdtico espafiol. Sus pri-
meras obras, analizadas a la luz del ambiente social y cultu-
ral de la época, revelan una estrecha relacién entre el dra-
maturgo y su circunstancia, a la vez que una gran maestria
artistica. El Benavente finisecular le presentaba al burgués
un espejo en el cual éste podia observar su propio caricter
y pedazos de su propia vida. Aunque de ahi se desprende

46 BENAVENTE, “El marido de la Téllez”, Obras completas, 1,
pp. 162-163.
47 BENAVENTE, “El marido de la Téllez”, pp. 174-175.
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una fina sdtira de costumbres, la intencién de Benavente
fue puramente artistica y no polémica. Como artista puro
que era, sacaba materia dramitica de la vida contemporinea.

Su arte era un arte basado en la vida y por ello consti-
tufa una novedad en el mundo de evasién de la burguesia.
Fue, por esto, una de las expresiones europeas de un nuevo
arte dramdtico que combatfa, aun con su mera existencia, el
arte burgués finisecular.
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