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RESUMEN

La dramaturgia modernista de Jacinto Benavente en su obra Teatro fantástico,
iniciada en su primera edición de 1892, supuso un revulsivo en la escena española, do-
minada por José de Echegaray y su escuela. Esta concepción vanguardista de Bena-
vente, alejada de la que posteriormente va a ser su trayectoria teatral, recoge la in-
fluencia del teatro innovador europeo. Este trabajo sitúa el inicio del teatro modernista
de Benavente en su momento europeo y español, su significación y la recepción del mis-
mo en su época.
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ABSTRACT

Jacinto Benvante’s modernist play Teatro fantástico —first edition 1892— provoked
a stunning effect in the Spanish theatre, at that moment leaded by José de Echegaray
and his school. Benavente’s modernist conception, far from his later theatre tradition,
abridges the influence of the European innovate theatre. Benavente’s work undoubtedly
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sets the beginning of European and Spanish modernist theatre, introducing meaning and
significance to this period.

Key Words: Modernist theatre, Jacinto Benavente, Echegaray, Meterlinck.

1. INTRODUCCIÓN. POR UNA NUEVA JUVENTUD LITERARIA

El tránsito del siglo XIX al XX supuso el cambio de una visión cientificista del mun-
do y de la realidad a una desconfianza hacia la misma. La crisis de fin de siglo compar-
tió las limitaciones del positivismo y la irrupción de un espiritualismo idealista. En Es-
paña esta situación de índole filosófica se vería acentuada por la crisis política que
coincidió con la generación del 98:

Sería prolijo hacer la nómina del panorama cultural de fin de siglo, paradójicamente es-
céptico y visionario, con novelistas como Oscar Wilde, G.B. Shaw, Stephen George, Gabrielle
d’Annuncio, [...] poetas como Antero de Quental, Verlaine y Mallarmé, dramaturgos como Ma-
eterlinck y Villiers de L’Isle-Adam, pensadores como [...] Amiel, A. Loisy, Bergson, M.Barrès
o Leon Bloy. [...] Este es el contexto más inmediato de la generación española del 98, que com-
parte con ellos la misma exasperada reacción contra el positivismo científico, el naturalismo en
literatura y en general, el utilitarismo como credo ideológico (Cerezo, 1999: 77).

Henri Frédéric Amiel y Miguel de Unamuno dejaron de fijarse en el mundo exterior,
objetivo primordial de la segunda mitad del siglo diecinueve, mostraron su inquietud ante
el misterio de la finitud humana y se adentraron en sí mismos: «D’où vient au coeur son
amour du mystère?/ [...] Que te faut-il, pauvre cœur ?...L’infini!», exclamará el pensador
francés (Diario íntimo, 1883).

En una carta que el rector de Salamanca dirige a su amigo Rafael Altamira, el 21 de
octubre de 1897, le comunica que

«Allá por febrero y marzo, [...] vivía en pleno “egocentrismo”, como casi todo literato, y
peregrinando a la vez por el desierto del intelectualismo. [...] La obsesión de la muerte y más
que de la muerte del aniquilamiento de la conciencia me perseguía».

Dos días más tarde, en una nueva carta al ilustre institucionalista, escribía: «Todo lo
que hoy siento es la exploración de lo que llevaba dentro. [...] Ando vagando en un cris-
tianismo íntimo, recogido, lo más espiritual posible tal vez sobra lo panteístico, y por otra
parte en un catolicismo idealizado». (Boletín de la Institución Libre de Enseñanza,
2002: 71-77 y González Egido, 1997: 90). A los escritores de entre siglos la realidad ex-
terna les pareció insuficiente, valoraron como pobres las explicaciones científicas del
mundo y buscaron una nueva fuente de conocimiento en lo irracional y en la búsqueda de
la belleza. La palabra sólo aprehendía, pensaban, el mundo parcialmente y era necesario
hallar nuevas visiones de éste más allá de lo conceptual y de lo ya establecido. El Sim-
bolismo y Parnasianismo franceses, y su visión hispana el Modernismo opusieron una vi-
sión contradictoria al realismo naturalista. La realidad que éste último proporcionaba, a
pesar de su fotografismo mimético y pretensión científica, resultaba unilateral. Había
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otros aspectos de la misma que debían ser considerados en aras de una captación más
completa y total de la realidad. El irracionalismo, el símbolo entendido como sugestión,
sugerencia, misterio, eslabón entre el mundo material de los sentidos y el mundo espiri-
tual, correspondencia entre lo sensible y lo inaprensible, la intuición, el sensualismo, la
búsqueda del arte por sí mismo, sin consideraciones prácticas y morales, la ensoñación
desrealizadora son algunos de los aspectos que aportó este cambio de siglo. El espiri-
tualismo sustituirá al materialismo, el impresionismo al afán de describir y narrar el mun-
do externo, lo exótico desconocido a lo cotidiano, el esteticismo a lo científico (Bousoño,
1981, 231-286 passim). El simbolismo, decadentismo para otros, intentaba encontrar en
el misterio una realidad vedada a los sentidos y a la inteligencia. Como señalaba J. K.
Huysmans en Là-bas «cuando el materialismo causa estragos, surge la magia» (1891).

El día 2 de enero de 1892, en la revista madrileña La Ilustración Ibérica, Rafael Al-
tamira (1866-1951) ya criticaba los estrechos límites de la novela naturalista y reclama-
ba una literatura más sensible a los valores del espíritu:

Convengamos en que, desde este punto de vista, es muy estrecho el campo en que se mue-
ve la novela. Vive, por lo general, de lo insignificante, de lo vulgarísimo (no por común, que no
sería tacha, sino por insípido) o de todo el caudal viejo de escenas, de asuntos ceñidos a muy
estrecho límite, como si allí acabase el ideal de las gentes o no fueran otras las exigencias mo-
dernas. [...] El novelista no puede menos (por mucho naruralismo superficial que invente) que
decir algo, aun en las descripciones más objetivas y sensibles del medio físico. [...] Porque si la
novela ha de servir de algo es preciso que ahonde un poco, hasta herir la cuerda más humana
y rica en sones del espíritu» (470, 11-15).

En la literatura, el Modernismo supuso una profundización de los ideales románticos
al agudizar características que el siglo XIX había defendido y que fueron eludidas por el
Naturalismo: egocentrismo y todo cuanto el mismo irradiaba, solipsismo, desengaño, im-
pudor sentimental, historicismo, en una palabra, culto al subjetivismo frente al objeti-
vismo racionalista. «Lo que el nicaragüense aportaba ya se había en gran parte hecho en
la Península y él lo conocía bien y lo imitó». En la poesía de José Zorrilla, «veo el naci-
miento del Modernismo. Y —¿por qué no?— el origen de la poesía más parnasiana de
Rubén Darío» (Urrutia, 1995: 196-195).

En el Romanticismo, pues, encontramos in nuce los rasgos del Modernismo (Gullón,
1990: 43-47): la sobrevaloración del yo, la evasión, el intimismo, la añoranza, el tedio, la
angustia, el esteticismo, la melancolía:

Quizá alguien me objete que en los modernistas hay una cuerda de lirismo doliente sub-
jetivo; pero a mi juicio eso es un arrastre del romanticismo, la postrera metamorfosis de lo ele-
gíaco romántico, y no lo específicamente modernista. Lo nuevo, lo modernista, es el apetito de
los sentidos por la posesión de la belleza y sus formas externas, gozosamente expresado (Sa-
linas, 1938, 1970: 16).

En el poema «En la galería de máquinas de la Exposición de París de 1889», su au-
tor, Jacinto Benavente, tras una encendida exaltación de los avances que el siglo XIX ha
traído al mundo y a la humanidad, prorrumpe descorazonado ante dos problemas tras-
cendentales que, sin embargo, han quedado pendientes por resolver a la ciencia:
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¡Conquista de la ciencia! ¡Gran portento! / Ni una lágrima ahorráis, ni un sufrimiento. /
¡La muerte y el dolor son invencibles!

Un alegato contra el siglo XIX que, pese a sus adelantos y a su conciencia endiosa-
da, había dejado otras muchas asignaturas por superar:

¡Cuán orgulloso, siglo diecinueve, / aquí tu gloria y tu poder ostentas! / [...] ¡Siglos de es-
clavitud y de ignorancia, / no valéis todos juntos lo que el mío!

Ya Espronceda había criticado al siglo «que llaman positivo, en el que no merece la
pena que el poeta se entregue a altos estudios de filosofía puesto que cualquier sastre es
esprit fort» (Sobejano, 1967: 191). La crudeza naturalista quedó sustituida por la enso-
ñación desrealizadora. La joven literatura era el título de un artículo escrito por Rubén
Darío el 3 de marzo de 1899 (1921: 88-100). El poeta nicaragüense, refiriéndose a Be-
navente, afirmaba: «Ha llegado a ser en poco tiempo príncipe de su península artística, in-
dudablemente exótica en la literatura del garbanzo». (Será por estos años cuando Valle-
Inclán moteje a don Benito de garbancero en Luces de bohemia 1920-1924, (escena IV).

El término Modernismo, palabra usada desde 1888 por Darío en su libro en verso y
prosa Azul... para designar las nuevas tendencias, recogió esta sensibilidad vital y también
artística. Pasaron once años para que el Diccionario de la Lengua Española recogiera el
vocablo, en 1899, en su 13ª edición, con la acepción de movimiento artístico finisecular
aunque el término en sus inicios, aplicase a una orientación estética y religiosa (Schul-
man, 1966, en Litvak, 1975: 65- 95). Al principio de siglo veinte tuvo incluso un tono ca-
ricaturesco, de sátira literaria (Diego, 1969: 40) y, por su repetición,

«ha llegado a tener una significación tan amplia como dudosa. Por eso no creo que huelgue fi-
jar en cierto modo lo que ella indica o puede indicar. La condición característica de todo arte
moderno, y muy particularmente de la literatura, es una tendencia a refinar las sensaciones y
acrecentarlas en el número y en la intensidad [...] Esta analogía y equivalencia de las sensa-
ciones es lo que constituye el “modernismo” en literatura»1.

ya que «reuniendo dos palabras, por la mera contigüidad, es como se perciben cosas dis-
pares y como se restaura la unidad del mundo» (Salaün, 1999: 31).

Nos encontramos ante una nueva juventud que reivindica una nueva época literaria.
«Nuestra juventud. Preludio lírico» es el manifiesto de Rafael Cansinos Assens cuando
proclama:

Todas las cosas viejas se levantaron contra nosotros para detenernos. [...] Todo lo antiguo
se levantó contra nosotros y nuestro claro espíritu tuvo que atravesar doce constelaciones
adversas [...] La hidra retórica alzó contra nosotros sus odiosas cabezas llenas de sopor. [...] Y
el viejo endecasílabo, con sus acentos fijos como arpones [...] y el romance octosílabo en cuya
estrecha boca todo se hacía pequeño y trivial [...] y el pobre soneto, preso en su red de catorce
nudos, se levantaron a una contra nuestro juvenil ardor. [...] Y nació el soneto de trece versos

1 VALLE-INCLÁN, Ramón (1902), en HORMIGÓN (1987), «Modernismo», La Ilustración Española y
Americana, 12 de febrero de 1902, 292-294.
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[...] y renació el alejandrino [...] Y finalmente, hermanos, por nuestra virtud de juventud, el
mundo se hizo nuevo otra vez. [...] Pero nosotros, libertamos a la Belleza cautiva de manos de
los mercaderes. [...] Y así fue cuando dijimos: El arte por el arte [...] Nuestra juventud se ha co-
municado a todas las cosas; y el viejo endecasílabo heroico y quijotesco se ha hecho por nues-
tro esfuerzo joven y galante, más que cuando lo encontró Boscán con su atavío de paje en las
cortes de Italia. El arcaico idioma, guerrero y teologal, ampuloso y enhiesto, que aún conser-
va gorguera y espadín, en púlpitos y paraninfos, ha aprendido de nosotros gracia y modernidad.
Y se ha hecho flexible y multiforme, sin perder nada de su antigua pureza (1927?: 7-46).

El Modernismo entonó su canto de cisne en 1910 con Poema del Otoño de Rubén
Darío. Para Leopoldo de Luis «quien (le) pone su epitafio definitivo» es Antonio Ma-
chado en 1916, en su poema «A la muerte de Rubén Darío»:

Nadie esta lira pulse, si no es el mismo Apolo,/ nadie esta flauta suene, si no es el mismo
Pan (De Luis, 1986: 11).

1.1. El teatro español de entre siglos

En 1982, Jesús Rubio Jiménez, en su libro Ideología y teatro en España: 1890-1900,
advertía que el teatro de estos años carece de estudios actualizados, y los que hay inciden
en análisis inmanentes (1982:7). En casi iguales términos Andrés Amorós afirmaba que
«el tema del teatro modernista en España está —me parece— por estudiar». (1992:
1601). Pese a que se han considerado la poesía y la novela los géneros literarios más re-
novados en el Modernismo, también la innovación modernista afectó al teatro, en el que,
a principios de siglo, se dan transformaciones realmente espectaculares y «es el género li-
terario al que más espacio se dedica en los periódicos y revistas del siglo XIX» (Rome-
ro Tobar, 1974: 18).

En 1892, Jacinto Benavente (1866- 1954), dio a conocer su Teatro fantástico. El te-
atro modernista surgió como un intento de hacer desaparecer el teatro naturalista. José de
Echegaray (1832-1916), heredero, a su vez, de Manuel Tamayo y Baus, dominaba la es-
cena española en esta época. En la revista madrileña Blanco y Negro, en el número
357, del 5 de marzo de 1898, el crítico Gabriel España, en su artículo «Echegaray» va-
loraba al conocido dramaturgo como «el más grande de nuestros autores dramáticos con-
temporáneos». «Aquel portento iba de gloria en gloria fascinando a todos los públicos»
añadirá Pérez Galdós de José Echegaray en sus Memorias de un desmemoriado (1930:
58-59). En el teatro de éste se procura que «el espectador se sienta sacudido múltiples ve-
ces por emociones violentas, aunque las situaciones no las justifiquen» (Lázaro Carreter,
1978: 20). En un momento de la citada entrevista de Gabriel España al autor de El
gran galeoto (1881), éste le contesta: «Efectivamente, yo soy en el teatro más sanguina-
rio que nadie, pero en la vida real ya sabe usted que soy el más pacífico de los hombres».
El Premio Nobel contaba con sus seguidores que mantenían la atención de los especta-
dores: Eugenio Sellés (1844-1926), Leopoldo Cano (1844-1934), Pedro Novo y Colson
(1846-1931), José Feliu Codina(1847-1897), sin olvidar el teatro social de Joaquín Di-
centa (1863-1917) con Juan José (1895) y el del valenciano Enrique Gaspar (1842-
1902), cuyo lenguaje, más natural, está cercano al de Benavente. Clarín es prácticamen-
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te el único que escribe sobre el teatro naturalista en España (1883; Rubio, 1982: 33). Pro-
nostica la muerte del teatro serio si no progresa en sintonía con la novela:

Para que la literatura dramática responda a las inclinaciones y al gusto de nuestra época,
es necesario llevar al teatro toda la verdad [...] porque como dice con sobrada razón un ilustre
escritor contemporáneo, el teatro del porvenir será humano o no será2.

También Pérez Galdós en un extenso artículo «La escuela romántica y su pontífice»
(1885), constataba en la temporada teatral «la deplorable decadencia en que, según al-
gunos, se halla el arte español». [...] y, aunque reconocía la valía de Echegaray por «el
arte de conmover y producir impresiones hondísimas» (138), sus discípulos «queriendo
imitarle, se han estrellado» (138). La solución está, defendía, en volver a la representa-
ción «de la sencillez y de la verdad» (146), de la hondura de los sentimientos humanos,
en «una irresistible tendencia a prendarse de la naturalidad de las representaciones sen-
cillas y verdaderas de la vida humana» (140). El destinatario del teatro de Echegaray y
Benavente fue la burguesía de la Restauración, clase social a la que ambos pertenecían.
En un primer momento, éste pretende, y lo consigue, alejarse de la dramaturgia del tea-
tro neorromántico de la época:

lo que (Jacinto Benavente) hizo fue eliminar el tormentoso aire romántico, bajar formidable-
mente el diapasón del diálogo, adelgazar el énfasis, rehuir la violencia, soslayar las exteriori-
zaciones temperamentales, revelar poco a poco la intimidad de los personajes, drenar las ex-
plosiones pasionales, encuadrar los comportamientos en una expresión literaria, bajar la voz,
bajar la luz, bajar la temperatura (Llovet, 1966: 521).

Había, asimismo, otros autores jóvenes que cultivaban el teatro cómico, de tradición
popular: Carlos Arniches y los hermanos Serafín y Joaquín Álvarez Quintero. (A finales
del siglo XIX, el sainete había cobrado nuevos impulsos con Tomás Luceño, Javier de
Burgos y Ricardo de la Vega (Huerta Calvo, 1981: 122). La verbena de la Paloma
(1894) y La revoltosa (1897) triunfaban en el género chico.)

La llave del éxito de Benavente estribó en la utilización del diálogo, directo, natural,
espontáneo aun en medio de la escenografía modernista:

Estoy por creer que el secreto del éxito primero de Benavente está en eso: en que se afilió
desde un principio a la renovación modernista de la prosa, [...] en que escribió una prosa fá-
cilmente accesible y que no perturbaba a nadie con clarinadas modernistas [...] Venía a hablar
de cosas modernas en lenguaje corriente y admitido (González Blanco, 1917: 62).

Benavente reconoció, desde un principio, el magisterio de Pérez Galdós, quien es-
trenó, el mismo año de la publicación de Teatro fantástico de Benavente, en el Teatro Es-
pañol Realidad, obra «cuyo mismo título equivalía a una bandera que se izaba con aires
de reto a los gustos dominantes» (Fernández Almagro, 1954: 1) y de cuyo éxito Pérez
Galdós se hizo eco en sus Memorias de un desmemoriado: «El 15 de marzo de 1891 se
estrenó Realidad. Fue ésta una noche solemne, inolvidable para mí. Entre bastidores asis-

2 CLARÍN, (1883), Revista Ibérica, 14.
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tí a la representación, en completa tranquilidad de espíritu, pues en aquellos tiempos yo
ignoraba los peligros del teatro» (1930: 175).

«El público que había de aplaudir a Benavente venía acostumbrado al teatro romántico
perpetuado por Zorrilla en obras que seguían siendo de repertorio, en Don Juan Tenorio, en El
puñal del godo; por el Duque de Rivas en Don Álvaro o la fuerza del sino; por el mismo Núñez
de Arce en sus intentos dramáticos como El haz de leña (1872) (González Blanco, 1917: 89).

Azorín cubría la crítica teatral de la época (Díez Mediavilla 1991: 11-41). En «Para
un estudio de Benavente», tras comprobar el estado del teatro en España en el tránsito del
siglo XIX al siguiente, valoraba la repercusión de la obra del autor de Los intereses
creados:

En 1890 el teatro en España se hallaba en un periodo de transición. La fórmula que había
venido usándose desde veinte años atrás —la de Echegaray— estaba agotada. Se necesitaba
una renovación de la estética teatral; se quería vehemente otra cosa. No se sabía a punto fijo
qué es lo que iba a surgir en el teatro; vagamente aspiraba a una mayor realidad, a una vida
más auténtica, más natural. Había en el ambiente ansiedad por acabar con lo exhausto y rom-
per definitivamente una normas caducas. Y apareció Jacinto Benavente (p. 112).

1.2. El teatro renovador europeo

Dos tipos de teatro coexisten en Europa en el tránsito del siglo diecinueve al si-
guiente: Por una parte, el teatro naturalista y por otra, el teatro de simbolista, en la línea
de Maurice Maeterlinck y de Gabrielle d’Anunzzio (1885 y 1893). A Émile Zola se le
atribuye la adopción, a partir de 1879, del drama naturalista que «se sujeta a la realidad
social contemporánea, concediendo primacía a la verdad humana de los caracteres, so-
metiéndolos al encadenamiento de los caracteres» (Rubio Jiménez, 1982: 13). Las ideas
de Zola en El Naturalismo en el teatro (1879), de quien sólo interesó La Taberna en Bar-
celona y Madrid, impulsaron a André Antoine a crear su Teatro Libre (1887), con el ob-
jetivo de llevar al teatro los presupuestos naturalistas expuestos por Zola, quien negóse a
representar La Intrusa de Maeterlinck, por su orientación simbolista, y puesta en escena
en 1891. Antoine promovió la popularidad de Ibsen en el mundo latino por su estreno de
Espectros, en París, en 1890 (Rubio, 1982: 52). En realidad, el Teatro Libre fue la reali-
zación del pensamiento dramático de Becque, autor de Los cuervos (1882) (Díez Me-
diavilla, 1991: 39).

La obsesión por el misterio, el encuentro con una realidad fuera de la consciente y
que se resiste a los sentidos, la sugerencia, el silencio, el ambiente de misterio y el sus-
trato místico y oriental son algunos de los ingredientes del teatro de Maeterlinck, «sím-
bolo de una poética antirrealista del drama» (Peral Vega, 2001: 66). En el Prefacio del
Autor a su obra (1903), el dramaturgo belga, de forma sintética, la enjuiciaba:

Los otros dramas, en el orden en que aparecieron, a saber La Intrusa, Los Ciegos (1890),
Peléas y Melisanda (1892), Aladina y Palomides, Interior, y La muerte de Tintagiles (1894),
presentan humanidad y sentimientos más precisos, presa de fuerzas tan desconocidas, pero un
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poco mejor dibujadas. Se tiene en ellos fe en potencias enormes, invisibles y fatales, cuyas in-
tenciones nadie sabe, pero que el espíritu del drama supone malévolas, atentas a todas nuestras
acciones, hostiles a la sonrisa, a la vida, a la paz, a la dicha. Destinos inocentes, pero invo-
luntariamente enemigos se anudan en ellos y se desanudan para ruina de todos, bajo las mira-
das entristecidas de los más cuerdos, que prevén el provenir; pero no pueden cambiar nada a
los juegos crueles e inflexibles que el amor y la muerte pasean entre los vivos. Y el amor y la
muerte y las otras potencias ejercen una especie de injusticia socarrona, cuyos castigos —por-
que esta injusticia no recompensa- no son acaso sino caprichos del Destino. En el fondo se en-
cuentra la idea del Dios cristiano, mezclada a la de la fatalidad antigua, arrinconada en la no-
che impenetrable de la Naturaleza, y, desde allí, complaciéndose en acechar, en desconcertar,
en ensombrecer los proyectos, los pensamientos, los sentimientos y la humilde felicidad de los
hombres» (1901-1902, en Martínez Sierra, 1955, 1958: 64).

Maetelrlinch, Ibsen y Tolstoi fueron los tres «padres del espíritu moderno, en todo
aquello que tiene de profundo, sagaz, jugoso, fecundo en bellas obras y saludables ac-
ciones» (Pérez de Ayala, «Maeterlinck», La Lectura, III, 1903: 48).

Pérez de Ayala, en su artículo intitulado «Maeterlinck»3, abordó el simbolismo tea-
tral «una concepción que armoniza la materia y el “alma”, lo visible con lo invisible,
etc.» (Salaün, 1999: 63) y la técnica en Les aveugles (1890):

En este drama Maeterlinck simplifica aún más la intriga o argumento, suprime toda suer-
te de extraordinarios acontecimientos y de raras aventuras, y los personajes por tanto, sin ne-
cesidad de comentar sus actos, como requieren las exigencias teatrales, están atentos tan sólo
a la íntima significación de su alma. El protagonista, pues no es tal o cual personaje, sino un
concepto general, una idea misteriosa desconocida: la Vida, el Destino, etc., etc. (54).

y señalaba de su filosofía las influencias de misteriosas e irresistibles fuerzas extrañas
existentes dentro de nosotros mismos que causan que los seres más sencillos sean los más
próximos a la verdad. Destacaba, asimismo, la singular emotividad de las mujeres en re-
lación con las potencias primitivas que les hace conservar el sentido místico sobre la tie-
rra (Pérez de Ayala, 1903: 56).

Cinco años después de que Jean Moréas publicara el texto-manifiesto de la nueva es-
cuela simbolista, en el suplemento literario de Le Figaro el 18 de septiembre de 1886, ya
«se puede hablar ya de la victoria del Simbolismo» pues fue el año de la revelación de
Maeterlinck, el máximo exponente del teatro simbolista, en el Teatro del Arte con el éxi-
to de la representación de La Intrusa. Era un teatro destinado a ser impreso, más que re-
presentado, intentaba producir sugerencias, exhibía una interrelación entre las luces y los
sonidos y renunciaba al análisis psicológico (RUBIO, 1982: 41-49). Al año siguiente del
estudio ya comentado de Pérez de Ayala sobre Maeterlinck, Ortega y Gasset, en su artí-
culo «El poeta del misterio», en El Imparcial, el 14 de marzo de 1904, con admiración
hacia el escritor septentrional, mostraba cuanto de misticismo español se podía atisbar en
el de Maeterlinck:

En los dramas de Maeterlinck [...] los personajes salmodian frases cadenciosas, tenues y
sencillas hasta parecer infantiles: lo que estas frases dicen no tiene importancia: son esbozos de

3 Maeterlinck, 1903.
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ideas, razonamientos vagos expresados en forma primitiva. Las visiones magníficas están al
margen. Cada palabra es una sugestión, cada diálogo es una llave de oro que abre el jardín de
los sueños, el reino del misterio ante nuestros ojos medrosos. (Ortega y Gasset, 1904: 30).

El modernismo teatral llega a España por Cataluña. El traductor de La Intrusa
(1890), en L’Avenç (agosto de 1893), fue Pompeu Fabra, «a quien el público congregado
en Sitges debió las primicias del escalofrío maeterlinckiano en España». Maeterlinck, co-
nocido, por primera vez en España en Cataluña, influyó de manera singular en Adrià
Gual y en Santiago Rusiñol, pintor y dramaturgo, quien estrenó La Intrusa en la segun-
da fiesta modernista en Sitges, en el verano de 1893, en el Casino Prado de la ciudad ca-
talana (Casacuberta, 1992: 7). Una celebración basada en la estética del arte total wag-
neriano, que defendían los modernistas, (el museo Cau Ferrat de Santiago Rusiñol en
Sitges constituye una prueba) en la que alternaba el teatro con la música y la poesía. La
traducción al castellano de la obra de Maeterlinck la debemos, a su vez, a Azorín, quien
la publicó en Valencia en 1896 (Rubio, 1982: 44-4). En una entrevista que el autor de La
Voluntad mantuvo con Javier Sánchez Ocaña en el Heraldo de Madrid, respondió:

Yo fui quien primeramente tradujo al español La Intrusa de Maeterlinck en 1897 (sic). El
autor me dirigió una carta muy cariñosa autorizándome para representarla, pero no encontré a
quien la quisiese poner en escena, y en vista de esto la publiqué con un fragmento de la carta
de Maeterlinck (Díez Mediavilla, 1991: 38-39).

«El estreno de La intrusa, de Maeterlinck, en la Princesa, fue bochornoso: el públi-
co se levantó de mal talante diciendo que le habían engañado. La mayoría no entendió
nada» (Bacarisse, 1920, 1924, 2004: 440).

Adrià Gual, autor de Silenci (1897), quien «es seguramente el que aporta en España
la teoría y la práctica más elaborada de toda la época al servicio del teatro» (Salaün,
1999: 37) fundó, asimismo, el Teatre Íntim de Cataluña, en donde se estrenó en 1898 otra
obra del dramaturgo belga, Interior, traducida también por él mismo. El Teatre Íntim se
creó bajo la concepción del arte por el arte. Un teatro elitista, para unos pocos iniciados,
en sintonía con el simbolismo maeterlinckiano, en el que la psicología de los personajes
primaba sobre las situaciones dramáticas y su individualidad se elevaba a abstracción
(Casacuberta, 1992: 30). Fue una réplica al Théatre d’Art creado por Paul Fort en París.
Gual intentó aclimatar el simbolismo en Cataluña, afanándose, de manera especial, en in-
troducir nuevas técnicas teatrales e incidir en la formación del actor. Creó, en 1913, L’Es-
cola Catalana d’Art Dramàtic, resaltando el descriptivismo, sin preocupaciones sociales
(Fàbregas, 1978: 181 y 182).

L’alegria que passa (1891) de Rusiñol presenta, a la par que conjugaba los elemen-
tos realistas-costumbristas mediante una lectura en clave simbolista (Casacuberta, 1992:
31), la oposición de la libertad frente a los convencionalismos rutinarios, que recuerda la
obra de Miguel Mihura Tres sombreros de copa (1935), precedente del teatro del absur-
do europeo. En su otra pieza dramática, El jardí abandonat (1900) el artista barcelonés
recogía todos los ingredientes del teatro decadentista del Simbolismo (Casacuberta,
1992: 41-50).

La introducción en Cataluña de Henrik Ibsen se debió, en gran manera, al estreno, en
1893, de Un enemigo del pueblo, obra aclamada con entusiasmo tanto por el Teatre Íntim
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de Gual, como en el ambiente teatral obrerista y anarquizante de Ignasi Iglesias y Felip
Cortiella. Las ideas sobre la rebeldía del escritor noruego (Litvak, 1990: 315- 334) sinto-
nizan con el carácter reivindicativo de éstos, pese a que doña Emilia Pardo Bazán afirmara
que en España sería inútil que naciese un dramaturgo innovador como Ibsen pues no ha-
bría público para él»4. Enmarcado en este teatro reivindicativo y social, el prefacio de El
castillo maldito de Federico Urales (seudónimo de Federico Montseny) declaraba que en
la obra de arte el elemento natural ha de prevalecer sobre el imaginativo para establecer, de
esta manera, el lazo de la vida entre el artista y el público (Litvak, 1990: 315-334).

El teatro simbolista de Maeterlink y el realismo simbólico de Ibsen (1828-1906), in-
fluyeron, y de manera destacable, en la primera etapa de Benavente (Lacosta, 1966: 527-
537). Es curioso que los dos dramaturgos llevaran a la escena a eximias actrices para re-
presentar a sus personajes. En España, María Guerrero, Catalina Bárcena y Margarita
Xirgú representaban lo mejor del repertorio benaventiano; en el resto de Europa, la ita-
liana Eleonora Duse y la francesa Sarah Bernhardt hacían los honores a Ibsen (Lacosta,
1966: 531). En ambos autores observamos el mismo état d’ame, la perenne condición hu-
mana, su inclinación hacia el simbolismo, junto a la complejidad de los personajes, en la
forma y ser de su carácter, y la técnica escénica consistente en «experimentar la escena
con algo real que la aproxima a la técnica realista de la novela» (Lacosta, 1966: 528),
como en La malquerida de Benavente o en El niño Eyolf de Ibsen (Lacosta, 1966: 531).
Si el dramaturgo español no presenta solución al caso, el danés posee más fe en la hu-
manidad. Jacinto Benavente en 1902, en Revista Ibérica, bajo el título «Ibsen» escribía:

Esas grandes complicidades sociales (religión, política, justicia) Ibsen no las respeta ni las
acata. En rebelión contra ellas, sólo en la energía individual espera y confía. [...] En ellos (sus
dramas) la acción es siempre sencilla y se desenvuelve sin complicaciones. [...], la acción sólo
avanza al profundizar en un carácter; al descubrirle un nuevo aspecto. [...], nunca sentarán bien
nieblas del Norte en esta parte meridional de España, donde fueron siempre literatura y filo-
sofía claras como su cielo» (6-8).

En Europa, en 1896, se cierra el Théâtre Libre de Antoine, sustituido inmediatamente
por el Grand’Guignol, que «creó sus propias fórmulas teatrales y lo que acaso es más im-
portante, generó una corriente de reflexión sobre la función social de este teatro en su en-
torno más inmediato y después en otros países europeos al difundirse su repertorio» (Ru-
bio, 2002: 72) y que llega a España en 1912 con las compañías de Alfredo Sainati y Bella
Staracce-Sainati, influyendo en Valle- Inclán, García Lorca, en el teatro pánico de Fer-
nando Arrabal y en el teatro furioso de Francisco Nieva. Este teatro intenta presentar con
crudeza «los temores del hombre contemporáneo: su estética del exceso y de la trucu-
lencia plantea los grandes interrogantes de la modernidad, constituyendo una de las
etapas más singulares de lo que a la larga se ha dado en llamar la «estética de la violen-
cia» (Tonelli, 1972)5. «Un teatro rasca-nervios», lo denominará Jacinto Benavente en El
Imparcial el 13 de mayo de 1913. (Rubio, 2002: 80). Curiosamente, el teatro del Grand’-

4 La literatura francesa moderna. El naturalismo, Obras completas, tomo 41, Madrid, Renacimiento, s.a.,
p. 27. Cito por Laureano Bonet, p. 51, nota 45.

5 J. Rubio Jiménez, (2002), «La recepción del Grand-Guignol en España», Diablotexto, 6, pp. 71-87.
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Guiñol coexistió con las obras de carácter social, Juan José de José Dicenta, el teatro po-
pular y el teatro poético de Eduardo Marquina (Hormigón, 1998: 14-15),

En 1900, Manuel Martínez Espada, en «Modernismo teatral» (1900), tras diagnosti-
car el final del teatro español de seguir éste en su camino actual, de espaldas al teatro mo-
dernista, por él denominado esteta, «en cuyas manos está la salvación de nuestro teatro ac-
tual«, atribuía al modernista Jacinto Benavente el ser el adalid de este nuevo teatro:

A la cabeza de todos, en el lugar de preferencia, sin que ninguno hasta ahora pueda dis-
putarle el sitio, figura Jacinto Benavente. [...] su teatro es completamente nuevo en España. [...]
Es inútil querer disputarle lo que le pertenece. A Jacinto Benavente le cabe la gloria de ser en
su país el iniciador de un teatro nuevo (Rubio, 1998, 176-188).

Jacinto Benavente en La noche del sábado (1903), en la escena X del cuadro quinto,
proclama en boca de Imperia:

Para realizar algo grande en la vida, hay que destruir la realidad; apartar sus fantasmas que
nos cierran el paso; seguir, como única realidad, el camino de nuestros sueños hacia lo ideal, don-
de vuelan las almas en su noche del sábado, unas hacia el mal, para perderse en él como espíritus
de las tinieblas; otras hacia el bien, para vivir eternamente como espíritu de luz y de amor.

En el teatro modernista, los personajes atienden tan sólo a la íntima significación de
su alma. «El protagonista, pues, no es tal o cual personaje, sino un concepto general, una
idea misteriosa, desconocida: la Vida, el Destino, etc., etc.» (Pérez de Ayala, 1903: 54).
Se intenta presentar situaciones que posean multiplicidad de significaciones cuya clave o
significación «quede a merced de cada cual» (Pérez de Ayala, 1903: 55).

Jacinto Benavente, pues, intentó la renovación del teatro español desmarcándose del
teatro de su época, siguiendo a los autores extranjeros (Shakespeare, Molière, el «Teatro
Libre» de Antoine, Ibsen, Maeterlinck y d’Annunzzio). «En el teatro de Benavente se res-
pira —y esto no es ciertamente un demérito— una atmósfera impregnada de la literatu-
ra y el teatro extranjero de su tiempo» (Fernández Almagro, 1954: 2-4).

Pero si, por una parte, Benavente estuvo influenciado por el teatro europeo, por otra,
recogió la herencia de nuestros autores clásicos. Este nexo de unión de elementos dis-
tintos ocasiona que la obra de nuestro autor sea clásica y, a la vez, renovadora:

«He is in reality the most cosmopolitan writer in Spain [...], that foreign influences did not
altogether hide the Spanish dramatist who counted back his literary descent to Lope de Vega.
[...] and the interest of Benavente’s work [...] is his mind between the new and the old» (Star-
key, 1924)

2. EL TEATRO FANTÁSTICO DE JACINTO BENAVENTE

2.1. Su época y recepción

En 1892 se asistía en España a una enfebrecida conmemoración del centenario co-
lombino. Es el año en el que Rubén Darío viene, por vez primera a España. Las páginas
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de la revista La Ilustración Ibérica se hacían eco de los numerosos acontecimientos al-
rededor de este aniversario: el 19 de marzo, con la firma de Kasabal, se anunciaba el es-
treno de Realidad del celebrado novelista Pérez Galdós, obra de teatro basada en una de
sus novelas más conocidas6. Al mes siguiente, aparecía Doña Berta de Clarín, «una de las
pocas personalidades verdaderamente ilustres con que cuentan hoy las letras españolas»7.
El día 9 de abril del mismo año, se comentaba la falta de éxito de El hijo de Don Juan de
Echegaray, adaptación de Espectros de Ibsen, en el Teatro Español de Madrid, la que, ba-
sada en la teoría de la ley fatal de la herencia, debió fatigar al auditorio8.

En el teatro de la Princesa se representaban Un Drama nuevo de Manuel Tamayo y
Baus y el drama de José Zorrilla Traidor, inconfeso y mártir9. Las vengadoras de José Se-
llés constituyó «el acontecimiento teatral del principio de la temporada de primavera»10

en Madrid y en Barcelona. Sobresalía en las tablas el aplaudido actor Antonio Vico, di-
rector de El Español11 y concluía el año con el triunfo de Echegaray con suMariana pues
«en ella, como en la vida, van íntimamente unidos la comedia y el drama, y sólo al final
viene la catástrofe tremenda y conmovedora»12. En la ópera, triunfaba Tomás Bretón en
Barcelona y Garín en Madrid13. Las personas decentes de Enrique Gaspar se estrenó este
mismo año.

Campoamor (1817-1901) «al que no ha arrebatado ni la inspiración ni la bizarría su
cruel enfermedad del pasado invierno» escribía un nuevo libro14, y en este mismo año, en
Oviedo, a un representativo teatro de la ciudad se daba su nombre. «En el Circo Ecuestre
hacen prodigios los notabilísimos artistas O’Brien, con su caballo de flores y sus palomas
amaestradas, el célebre equilibrista Taylor, las simpáticas Ethair y Ortens y otros varios
que dejan bien sentada la fama de que llegan precedidos»15 se aseguraba en las páginas de
la misma revista.

Por su parte, Jacinto Benavente en «El teatro de los poetas» (1909:107-111) procla-
maba el manifiesto del teatro de la fantasía y solicitaba un nuevo teatro del ensueño:

Y, no obstante, si queremos que el Teatro no acabe por ser, como lleva camino, un com-
petidor, con desventaja, del cinematógrafo, en donde todo entre por los ojos de la cara sin que
voluntad ni entendimiento ni imaginación del espectador tengan que poner nada, es preciso que
pidamos al público algún esfuerzo mental, siquiera de imaginación, que es el menos penoso; no
sea sólo el Teatro la realidad y su prosa: vengan también la fantasía y los ensueños y hasta el
delirar de la poesía. El Teatro necesita poetas. [...] para los que ya estamos cansados de oír en
el teatro las mismas vulgaridades de este vivir prosaico, ese Teatro en que hablar gramatical-
mente ya es falsedad y decir lo que se piensa atrevimiento y decir lo que se siente lirismo,

6 431, p. 178.
7 438, 215.
8 226.
9 p. 226
10 487 (30-IV-1892), p. 274.
11 507 (17-IX-1892), p. 594.
12 520 (17-XII-1892), p. 802.
13 514 (5-XI-1892), p.706.
14 502 (13-VIII-1892), p. 515.
15 500 (30-VII-1892), p.483.
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y acababa incitando a los poetas a acuciar la imaginación del espectador:

Os necesitamos para despertar la imaginación del público, tan cerrada, tan dormida, que
ya hasta la misma realidad le parece falsa si no es tan insignificante como lo es la vida, para el
que sólo lleva en los ojos una lente de máquina fotográfica sin un alma dentro.

Pedro Salinas en «El signo de la literatura española del siglo XX», en diciembre de
1940, afirmaría:

De modo que podemos equiparar el signo espiritual de un época histórica con su especial
querer decir, con la voluntad de expresar adecuadamente su ser peculiar e íntimo. Pues bien,
para mí el signo del siglo XX es el signo lírico; los autores más importantes de ese período
adoptan una actitud de lirismo radical al tratar los temas literarios. Ese lirismo básico, [...] es el
que vierte sobre novela, ensayo, teatro, esa ardiente tonalidad poética que percibimos en la ma-
yoría de las obras importantes de nuestros días (1970: 34- 35).

Alberto Insúa, quien, a la sazón, también suscribió el Manifiesto del Teatro de Arte
(1908), recuerda en susMemorias la afición de Benavente por el espiritismo y cómo en
el Ateneo imitaba a Allan Kardec (1804-1869) teósofo y espiritista francés, en un tiem-
po en el que no se conocía a Sigmund Freud «el genial investigador de la (sic) psicoa-
nálisis, tan estudiado y tan discutido en estos días» (Benavente, 1924: 115), ya que a Es-
paña llegaron las primeras traducciones de Freud hacia 1921 (Martínez Sierra, 1958: 14,
nota 1). «Sólo entienden la vida los soñadores, y digan lo que se les antoje los positivis-
tas, pensar no es otra cosa que soñar. Y vivir otro tanto» (Insúa, 1952: 535).

Como una reunión de cuadros ideales de ensueños vagos y borrosos fue recibido Te-
atro fantástico, esta primera tentativa dramática de Benavente (Guarner, 1944: 224).

El 3 de marzo de 1899, Rubén Darío enumeraba a los escritores que se encuadraban
en «La joven literatura», entre los que figuraba Jacinto Benavente, cuyo Teatro fantás-
tico quiere situarse en la línea de Antoine o de George Moore en Londres, a pesar de
que «Madrid cuenta con muy reducido número de gentes que miren el arte como un fin,
o que comprendan la obra artística fuera de las usuales convenciones». Sus personajes,
aunque altamente estilizados, reflejan situaciones de la vida y complicaciones psicoló-
gicas:

Dejo como última nota el Teatro fantástico de Benavente, una joya de libro, que revela
fuerza de ese talento en que tan solamente se ha reconocido la gracia. [...] Es un pequeño «te-
atro en libertad». [...] Son delicadas y espirituales fabulaciones unidas por un hilo de seda en
que encontráis a veces, sin mengua en la comparación, como la filigrana mental del diálogo
shakesperiano, del Shakespeare del Sueño de una noche de verano o de La tempestad. El alma
perspicaz y cristalinamente femenina del poeta crea deliciosas fiestas galantes, perfumadas es-
cenas, figurillas de abanico y tabaquera que en un ambiente Watteau salen de las pinturas y sir-
ven de receptáculo a complicaciones psicológicas y problemas de la vida (1899, Obras com-
pletas, 1921: 94)

Alfonso Par (1935) y Eduardo Juliá han destacado el conocimiento que Benavente
poseía del dramaturgo inglés al que asimiló (1944: 204 y 206) y de quien tradujo Hamlet
(s.a) y El rey Lear (1911), libro que recogió de las propias manos de su padre (Montero



98 SANTIAGO FORTUÑO LLORENS

EPOS, XXIV (2008) págs. 85-101

Alonso, 1967: 209). Los favoritos, pieza del Teatro fantástico, se inspira en escenas de la
comedia shakespeariana Much ado about nothing y Cuento de amor (1899) es la adap-
tación de Noche de Reyes, Twelfth Night or What you will. No fue la única ocasión que
Benavente emprendió tentativas simbolistas. En el periodo de entreguerras, cuando ya ha-
bía obtenido el Premio Nobel (1922), compuso La noche iluminada (1927), con in-
fluencias de El sueño de una noche de verano de W. Shakespeare.

Azorín, en el periódico ABC del 18 de febrero de 1913, en el artículo fundacional de
la Generación del 98, señaló también las influencias en Benavente de «Moliére, Musset
y los dramaturgos modernos de Francia», como renovadoras de las letras españolas.

Al año siguiente de la publicación de Teatro fantástico, Jacinto Benavente publicó su
segundo libro, Versos, libro romántico, con huellas de Bécquer, Heine y de la duda de
Hamlet; una veta de rebeldía de quien «entonces, a los veintisiete años, se creía un ico-
noclasta terrible» (Guarner, 1944: 225).

En 1916, Rubén Darío, que ya ocupaba su lugar de iniciador del modernismo his-
pano destacaba del autor de Teatro fantástico el ser un escritor minoritario, como sin
duda lo era por este intento teatral, su diálogo vivo y chispeante al estilo del Calderón y
Lope de Vega y volvía a recalcar la poesía y magia que impregnan su teatro:

Entrad en su teatro de ensueño y en su teatro de bondad. Dejaos llevar por la mano que
sabe apartar los ramajes hostiles. Él os hará el regalo de la poética dulzura, del rayo de luna, del
canto cristalino del ruiseñor. [...] El verdadero poder de Benavente consiste en que es un poe-
ta, [...] y en que todo a lo que toca le comunica la virtud mágica de su secreto (1916: 33).

Enrique Llovet (1966) y Fernando Lázaro Carreter (1978) siguieron la clasificación
de Eduardo Juliá (1944: 169), quien aplicó el esquema del extremeño Torres Naharro
—comedias a noticia y comedias a fantasía— a la obra dramática de Jacinto Benavente.
En esta segunda clasificación cabía incluir a Teatro fantástico.

La primera edición (1892) de Teatro fantástico de Jacinto Benavente, editada en la
madrileña Tipografía Franco-Española, recogía cuatro piezas breves, Amor de artista, Los
favoritos, El encanto de una hora y Cuento de primavera. Esta incursión dramática de
Benavente no provocó comentario inmediato alguno, salvo en el Madrid Cómico, cuyo
director era Sinesio Delgado quien aludió a la edición16 de esta manera: «Teatro fantás-
tico, por D. Jacinto Benavente. Contiene el tomo las obras siguientes: Amor de artista,
loa; Los favoritos, comedia en un acto; El encanto de una hora, diálogo, y Cuento de pri-
mavera, comedia en dos actos». En la edición de 1905, se añadieron otras cinco piezas
dramáticas Comedia italiana, El criado de don Juan, La senda del amor, La blancura de
Pierrot yModernismo. Se eliminó Los favoritos que fue recuperada en la clásica edición
de sus obras completas17.

Adolfo Bonilla y San Martín saludaban en la revista El Ateneo (1906) la primera
obra de Benavente como una colección de cuadritos ideales, de «ensueños vagos y bo-
rrosos» que quieren recordar momentos felices de la vida, en que recorrimos, en unión de
nuestros amores, los floridos jardines de la Ilusión:

16 489, p. 7.
17 Madrid, Aguilar, tomo VI, 1940.
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Benavente no ha hecho nada mejor que Teatro fantástico, y aún estamos por decir que, de
cuantas producciones conocemos de la literatura española contemporánea, ninguna, fuera de
Morsamor del gran Valera, desarrolla tantos primores de lenguaje ni tan exquisita galanura de
forma como el susodicho Teatro (34).

Ganímedes, símbolo del amor homosexual y antecedente de Crispín en el prólogo a
Los intereses creados (1907):

El autor sólo pide que aniñéis cuanto sea posible vuestro espíritu. El mundo está ya viejo
y chochea; el Arte no se resigna a envejecer, y por parecer niño finge balbuceos... Y he aquí
cómo estos viejos polichinelas pretenden hoy divertiros con sus niñerías,

rubricará, en el proemio a Cuento de Primavera (1892), el manifiesto del nuevo teatro
modernista:

Este cuento, ensueño juvenil, [...] ha tomado ser en la fantasía y forma en el arte y existe,
en fin, en la realidad de lo hecho, que tan efectivo es el sueño más ideal como el acto más co-
mún de la vida. Pero el autor recusa desde ahora el fallo de quien no aporte consigo la buena fe
y el candor de una adolescencia apenas maliciosa. Nada de reflexiones; vamos a soñar, y el au-
tor, soñando, os invita a ello. Seguidle, si su sueño os interesa; si no, abstraed de él vuestra ima-
ginación y soñad cada uno lo que mejor os plazca.

Frente a la evidencia de que Teatro fantástico no obtuvo el éxito esperado (González
Blanco, 1917: 56), Federico Onís, tras advertir que estas obras primeras de Benavente no
estaban destinadas a la representación —de composiciones quasi-dramáticas las definía
Francisco C. Lacosta (1966: 527)—, remarcaba:

Lo característico de Benavente, como de todos los escritores de este tiempo, ha sido la re-
acción contra las formas recibidas del arte nacional [...], movido [...] por el deseo y la necesi-
dad de liberarse de los moldes tradicionales y crear su propio arte de acuerdo con los tiempos
nuevos (1923: 17).

Jacinto Benavente, con esta incursión dramática, alejó de la escena el costumbrismo
y el melodramatismo imperantes y ensayó nuevas formas de ilusión teatral. En Teatro
fantástico Benavente fusionó la fantasía y la commedia dell’arte, el juego y el sueño, el
distanciamiento temporal y espacial con la estilización más absoluta, la desrealización
con el mundo maravilloso o sobrenatural de condición mágica18. Por medio de sus figu-
ras consiguió la deshumanización de sus personajes y de sus sentimientos.

Si con sus dramas rurales, Benavente fue un antecedente de las tragedias lorquianas,
con la creación de esos personajes aparentemente intrascendentes consiguió llegar a la
máscara y, con ella, a la farsa, un puente que condujo al teatro de Valle-Inclán.

18 E. González López (1977), «El teatro de fantasía de Benavente», Cuadernos Hispanoamericanos, p. 309.
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