
3.2. Alfred Jarry 

El primer ataque frontal al teatro predominante a finales del siglo XIX viene de
la mano de Alfred Jarry (1873-1907), que repudia una forma de teatro mimético
de la realidad contemporánea. Esa huida del verismo realista y del simbolismo lo
conduce al recurso de la provocación, de la farsa, de las máscaras y a la creación
colectiva. Su obra más famosa, Ubú rey (1896), nace precisamente como la com-
posición colectiva de un grupo de alumnos para burlarse de Monsieur Hébert, el
profesor de física. A primera vista, el rasgo más peculiar de Ubú rey es el infanti-
lismo y la presencia de lo escatológico. Los dramas de vanguardia como los de
Jarry se caracterizan por la profundidad disfrazada de simplicidad. Toda su rebel-
día queda plasmada en unos personajes prototipos de la imbecilidad y de la igno-
rante estupidez humana, la causa mayor de todos los males.

El personaje de Ubú no se agota en esta obra. Le sigue Ubú cornudo (1897-
1898), donde ya no es rey pero es el mismo ser egocéntrico que encarna la per-
versidad. La trilogía la cierra Ubú encadenado (1900): el protagonista está harto
de ser rey, quiere trabajar con sus manos y termina convirtiéndose en un esclavo.

Tema 10. Literatura del siglo XX (I)

277

Conocer 
y saber

PATAFÍSICA

Este término tiene su origen en la obra de Alfred Jarry Hechos y dichos
del Dr. Faustroll. Patafísico (1898, aunque publicada en 1911), una obra
maestra del Simbolismo en la que Jarry logra incluir cuadros, música
y poemas en un texto. Para este autor, la Patafísica es la protesta con-
tra la inutilidad del pensamiento. Piensa que la lógica, la razón y el
progreso científico tienen una limitación. A través de la Patafísica,
Jarry usa la lógica para formular proposiciones insensatas. En 1948
algunos incondicionales del dramaturgo francés fundaron el Colegio
de la Patafísica.

3.3 Luigi Pirandello

Fuera de los escenarios franceses destaca la obra del italiano Luigi Pirandello
(1867-1936), uno de los dramaturgos europeos que dejará una huella imborra-
ble en el panorama teatral. Influido por Las alteraciones de la personalidad de
Alfred Binet, su producción más importante reflejará aspectos psicológicos
como la existencia del inconsciente, la presencia en cada hombre de personalida-
des contrapuestas, el relativismo de la conciencia o la crisis del concepto de
identidad. Frente al Realismo y al Simbolismo, Pirandello opone su «poética del
humorismo», entendido este término como sinónimo de lo incoherente, defor-
me, marginal o disonante. Estas teorías pirandellianas afloran primero en su
labor como novelista en El difunto Matías Pascal (1904) y Se rueda... (1915).
Posteriormente, Pirandello se pasará al teatro, donde también plasmará sus pre-
ocupaciones. Aquí se moverá en dos direcciones: en el desarrollo del concepto
de autonomía de los personajes respecto del autor y en la desacralización del tea-
tro a través de la autocrítica y de la visión del «teatro en el teatro».

El resultado es un teatro abstracto, alegórico, con personajes sin vida, total-
mente autónomos respecto al autor, que a lo sumo los maneja como marionetas.



Estos rasgos no son visibles todavía en sus primeras obras como La morsa (1910),
A la salida (1916) o Así es (si os parece) (1916). Sus obras más logradas llegarán en
la década de los veinte: Seis personajes en busca de autor (1921), Enrique IV
(1922), Cada cual a su manera (1923) y Esta noche se improvisa (1928-1929).
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Luigi Pindarello.

3.4. El teatro expresionista

El teatro contemporáneo recibe también un fuerte impulso desde el ámbito
germánico. Desde finales del siglo XIX el Naturalismo preside la escena alemana.
Este orden de cosas cambia a partir de 1910 con la irrupción del Expresionismo.
Al igual que otros movimientos de vanguardia del mismo período, manifiesta su
oposición al Naturalismo y se declara ferviente defensor del irracionalismo y de
lo grotesco. Los dramaturgos expresionistas crearán obras llenas de desasosiego e
inquietud, de un realismo desfigurado por el inconsciente, lo mitológico y hasta
lo esotérico. La acción es abrupta, caótica, fantástica, con multitud de planos,
acompañada de música, sonidos simbólicos y recursos teatrales especiales: care-
tas, trucos de luz, movimientos corales y rítmicos, cambios de escenografía. Con
todo esto, las obras expresionistas son sorprendentes y, muchas veces, incom-
prensibles. Reconocen a Georg Büchner (1813-1837) y su drama Woyzack como
el precursor lejano y a Frank Wedekind (1864-1918), autor de El despertar de
primavera o Lulú, como el antecesor más inmediato.

Argumento de 
Seis personajes 
en busca de autor

Seis personajes en busca de
autor es una indagación so-
bre la naturaleza del teatro
en la que el autor pone al des-
nudo los artificios teatrales.
Seis personajes irrumpen en
mitad de un ensayo y piden
al autor que asuma sus vi-
das para representarlas. El
autor se niega en un prin-
cipio, pero paulatinamente
descubre que hay materia 
representable en esos perso-
najes. A pesar de eso, los per-
sonajes no aceptan que unos
actores representen sus vi-
das. Esos personajes son 
seres rígidos que quedan re-
ducidos a símbolos: el padre
es el remordimiento; la hi-
jastra, la venganza; el hijo, la
indignación; la madre, el do-
lor, y el adolescente, la ino-
cencia sacrificada. Aunque la
trama no está exenta de un
trasfondo melodramático de-
cimonónico, la obra quiere
representar la imposibilidad
de lo trágico tanto en la vi-
da como en el arte.



El expresionismo teatral presenta diferentes variantes según los
autores. Así Reinhard Sorge (1892-1916) se centró en un expre-
sionismo simbólico que plasmó en El mendigo (1912) y Odysseus
(1921). Por su parte, Walter Hasenclever (1890-1940) abogó por
una vertiente más satírica y contestataria. Su drama El hijo (1914)
adquirió valor programático al recrear uno de los temas predilectos
del momento: la rebelión de los jóvenes contra el autoritarismo
paterno. 

Ernst Toller (1893-1939) opta por una tendencia socialista. Sus
piezas, con un marcado mensaje antibélico, postulan el estableci-
miento de un orden justo en obras como La transformación (1917),
Hombre masa (1921) y Los destructores de máquinas (1922), en don-
de propugna una rebelión sin odios ni violencia. Ivan Goll (1891-
1950) se inclina por lo grotesco y lo cómico, y hasta cierto punto se
muestra como precursor del teatro del absurdo en obras como El
que no ha muerto (1920) y Matusalén o el ciudadano eterno (1922).
La nómina de dramaturgos expresionistas se cierra con el más
famoso de ellos, Georg Kaiser (1878-1954), que consigue su pri-
mer éxito con Los burgueses de Calais (1914). Su estilo se caracteriza
por reducir los personajes históricos a conceptos simbólicos y por
su destreza en el uso de un diálogo casi telegráfico. Gas I (1914) y
Gas II (1920) son su visión apocalíptica de la sociedad moderna.

A mediados de los años veinte se considera que el Expresionismo ya está agota-
do. La mayoría de los dramaturgos tuvieron una vida azarosa, unos porque murie-
ron en la Primera Guerra Mundial y otros porque la ascensión de Hitler al poder
les cerró las puertas de los teatros y tuvieron que huir del país. La situación social y
política suscitó un mayor compromiso por parte de algunos escritores. En este
nuevo frente destaca la figura de Erwin Piscator (1893-1966), director teatral ale-
mán considerado como el verdadero fundador del teatro político y que influirá
decisivamente en la gran figura del teatro europeo de entreguerras: Bertolt Brecht.

3.5. Bertolt Brecht

Brecht (1898-1956) asimila la herencia de los movimientos artísticos y litera-
rios que germinaron en Europa en las primeras décadas del siglo. De hecho sus
primeras obras –Baal (1918) y Tambores en la noche (1920)– tienen cierto aire
expresionista. En esta primera etapa elabora piezas en un acto más cercanas al
cabaret que al teatro.

Durante este periodo formativo, Brecht tensa la lengua alemana hasta límites
insospechados. Su estilo será una síntesis de dialectalismos, de la jerga de cabaret
literario berlinés, de estilos periodísticos y técnicos y de parodias de los grandes
textos culturales y religiosos. La época en el Deutscher Theater de Berlín (de
1924 a 1933), donde trabajó como adaptador, resulta decisiva, especialmente por
su colaboración con Piscator. Su primer gran texto será La ópera de perra gorda
(también titulada en español La ópera de cuatro cuartos), una pieza basada en La
ópera del bandido de John Gay, un autor británico del siglo XVIII. Aquí inicia
Brecht una estrecha colaboración con el compositor Kurt Weill. En la década de
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Rodin evoca en su obra Los burgueses de Calais
un pasaje de la guerra de los cien años. Se cuen-
ta cómo la ciudad de Calais en 1347 fue asediada
por el rey inglés Eduardo III y cómo este consiente
en levantar el asedio a condición de que seis bur-
gueses de la ciudad acepten ser sus prisioneros pa-
ra que él disponga de su suerte.

Con una obra homónima, Georg Kaiser consi-
gue su primer éxito teatral.



los treinta, Brecht agudiza su conciencia política y su compromiso con las capas
más desfavorecidas. Marx será una guía definitiva en la conformación de su idea-
rio estético. Básicamente denuncia las estructuras capitalistas de la sociedad y
acusa a la burguesía de apropiarse de los beneficios de la revolución científica en
detrimento del proletariado. Su teatro comenzará a teñirse de didactismo por
medio de la sencillez expositiva, los diálogos esquemáticos y el uso de la parábola.
Ejemplos de ese estilo son La línea de conducta (1930) o La medida (1931). 

Frente a la concepción tradicional plantea una nueva sensibilidad dramatica:

El 28 de febrero de 1933, Brecht abandona Alemania con su familia y se refu-
gia en países europeos. Sus libros y los de otros escritores como Thoman Mann y
Stefan Zweig son quemados delante de la ópera de Berlín. En 1936 presenta en
Copenhague Cabezas redondas y cabezas puntiagudas, una obra de fuerte simbolis-
mo pero que es una terrible sátira contra la filosofía nazi. En 1937 estrena en
París Los fusiles de la señora Carrar, inspirada en la guerra civil española. Brecht
pasa del didacticismo a la plena madurez creadora en títulos como El alma buena
de Sezuan (1939), La vida de Galileo (1938), Terror y miseria del Tercer Reich
(1938), La irresistible ascención de Arturo Ui (1942), El círculo de tiza caucasiano
(1944-1945) o Madre Coraje y sus hijos (1939-1941).

Tras una breve experiencia americana en la que hizo incursiones en los estudios
de Hollywood y se vio sometido a investigaciones por el Comité de actividades
antinorteamericanas, se instala en Berlín Este. En 1949 se producirá un hecho
decisivo en la evolución teatral de Brecht. Se trata de la fundación del Berliner
Ensemble, el teatro donde el dramaturgo hará realidad sus proyectos escénicos. 
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EL DISTANCIAMIENTO

BRECHTIANO

El pequeño organón (1948),
el texto teórico de Brecht
más importante, contiene
buena parte del sustento
ideológico de su teatro. Uno
de los rasgos más caracte-
rísticos es el uso, tanto en
su poesía como en el tea-
tro, del efecto de extraña-
miento o distanciamiento
(V-effekt). Brecht sostiene
que la catarsis aristotélica,
esto es, la identificación del
público con los personajes,
está desfasada. En conse-
cuencia, se opone a las 
teorías de Stanislavski y a la
identificación emocional del
actor con el personaje. 

Brecht rechaza la ilusión y
la actitud pasiva del espec-
tador del teatro aristotéli-
co en su teatro «épico»; pre-
tende suscitar una actitud
lúdica y crítica del espec-
tador, capaz de deducir una
lección moral de la obra re-
presentada.

Co
no

ce
r y

 s
ab

er

Formas dramáticas Formas épicas

Se actúa Se narra

Se envuelve al espectador en una acción
escénica

Se hace del espectador un observador

Se absorbe una actividad. Se despierta su actividad

Se le hace experimentar sentimientos Se le obliga a adoptar decisiones

Se ofrecen vivencias Se ofrecen imágenes del mundo

El espectador es introducido en algo Se sitúa al espectador frente a algo

Sugestión Argumento

Se conservan las sensaciones
Las sensaciones conducen a una toma de
conciencia

El espectador simpatiza El espectador estudia

El hombre es algo conocido El hombre es objeto de investigación

El hombre es inmutable El hombre es mutable

La tensión aparece desde el principio La tensión está en todo el desarrollo

Cada escena está en función de la siguiente Cada escena tiene sentido en sí

La acción es creciente La acción es oscilante

El pensar determina el ser El ser social determina el pensar

Expresión de sentimientos Expresión de la razón

César Oliva, Francisco Torres Monreal: Historia básica del arte escénico, 1997



3.6. El teatro de la crueldad

Identificar el teatro europeo de entreguerras con una actitud comprometida e
incluso «belicosa» como la de Brecht es una actitud reduccionista que no hace justi-
cia a las voces disonantes que van surgiendo en los escenarios del viejo continente.
En Francia destaca la heterodoxia de Antonin Artaud (1896-1948), un autor más
importante por sus escritos y teorizaciones sobre el teatro que por sus obras. Artaud
considera la dramaturgia de su momento como «un teatro de idiotas, de locos, de
invertidos, de gramáticos, de especieros, de antipoetas, de positivistas...». Ingresa en
el grupo surrealista pero Breton lo expulsa en 1925. En 1926 funda con Robert
Aron y Roger Vitrac el teatro «Alfred Jarry», una experiencia vanguardista que sólo
durará dos años y que los surrealistas se encargarán de boicotear.

En 1931 el descubrimiento del teatro balinés en la Exposición colonial consti-
tuyó para Artaud la revelación de lo que buscaba: un teatro sin psicología, en el
que el texto sólo desempeña una función secundaria. Sus escritos teóricos –La
puesta en escena y la metafísica (1932), Primer manifiesto sobre el teatro de la cruel-
dad (1932) y El teatro y la peste (1933)– van gestando el teatro de la crueldad.

Se trata de abolir los obstáculos entre lo vivido y lo representado, de favorecer
una comunicación entre el público y el actor. El primer intento de materializa-
ción de estas teorías, Los Cenci (1932), una adaptación de una novela de Stendhal
sobre la que Shelley ya había escrito una tragedia, no tuvo ningún éxito.

El teatro y su doble (1938) es, tal vez, el libro teórico de Artaud que más ha
influido en las vanguardias teatrales. Las ideas más relevantes podrían resumirse así:

n El teatro es un lenguaje muy complejo; el lenguaje es sólo una parte de ese len-
guaje teatral. El lenguaje específicamente teatral, según Artaud, admite lo sen-
sorial, lo orgánico, lo mental e inconsciente.

n El hecho teatral es irrepetible. Cada noche el actor ha de volver a crearse por-
que la repetición está prohibida.

n El postexto será el verdadero texto, más que la obra del dramaturgo o de su
adaptación. Hay que acabar con la tiranía del escritor.

n El teatro no es ni gratuito ni utilitario.

n La idea predomina sobre la forma. Artaud cambia la «poesía del discurso» del
teatro tradicional por la «poesía del espacio».

n El drama es una colección de temas importantes flotando en estado amorfo, sus-
ceptible de adoptar cualquier forma a capricho de la voluntad del metteur en scène.

Indudablemente los postulados de este dramaturgo francés ejercieron una
influencia en directores y dramaturgos que más adelante conformarían lo que se
ha dado en llamar teatro del absurdo.

Quizás el más próximo al teatro de la crueldad de Artaud sea el belga Michel de
Ghelderode (1898-1962), que mezcla la búsqueda verbal, el carácter popular y el
sentido de lo trágico con el humor rechinante y el gusto de lo fantástico. Gheldero-
de recibe la influencia del teatro isabelino, del repertorio clásico español, de Strind-
berg, Goethe y las marionetas. Destacan La muerte mira por la ventana (1918),
Escorial (1927), Cristobal Colón (1927) y Barrabás (1933). Sus temas obsesivos –la
muerte, el dolor y la locura– se expresan sin metafísica, con una imaginería presta-
da de los misterios medievales y las farsas.
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Antonin Artaud, fundador y má-
ximo exponente del teatro de la
crueldad.



1. Copia y completa en tu cuaderno el cuadro resumen sobre los rasgos generales de los movi-
mientos vanguardistas, los autores y las obras más representativas.

Actividades
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Poesía

Movimiento Rasgos generales Autor Título

Culto irracional por la
acción y la velocidad Manifiesto futurista

Dadaísmo Actitud nihilista
La primera aventura

celeste del señor
Antipirina

Escritura automática
Guillaume Apollinaire

Nadja

Expresionismo Realce de la fealdad Sebastian en sueños

Evitan las palabras
superfluas

Ezra Pound

La tierra baldía

Hermetismo Brevedad y densidad

Giuseppe Ungaretti

Huesos de sepia

Salvatore Quasimodo

Otras voces poéticas
Su trayectoria poética 
no queda limitada por

ningún “ismo”

El libro del desasosiego

Constandinos Cavafis No publicó ningún libro
completo

El cementerio marino

El viento entre los juncos

Saint-John Perse

Narrativa

Autor Rasgos estilísticos Título

Henry James El mundo externo es un espejo 
de la mente del protagonista

La evocación de los recuerdos es el
eje de sus novelas En busca del tiempo perdido

James Joyce
Las corrientes de conciencia y el
monólogo interior caracterizan su

obra

Escribe una prosa lírica con el
tiempo y la muerte como temas

recurrentes
Al faro

Franz Kafka El individuo vive gobernado por el
azar y un poder absurdo



de recapitulación
Teatro

Autor Rasgos estilísticos Título

Alfred Jarry Usa la farsa y la provocación

Escribe obras alegóricas con
personajes que se liberan del autor Seis personajes en busca de autor

Es un autor expresionista con una
vertiente contestataria El hijo

promueve una concepción épica
del teatro

Es el teórico del teatro de la
crueldad El teatro y su doble

2. ¿Qué rasgos generales definen a movimientos artísticos tan variopintos?

3. Enumera los nuevos recursos y técnicas más usadas por dichas vanguardias.

4. ¿Qué dos movimientos están más estrechamente ligados entre sí e incluso tienen escritores co-
munes?

5. ¿Cuáles son las huellas más visibles de las teorías de Sigmund Freud en las vanguardias?

6. A Kafka se le considera unánimemente un clásico contemporáneo. ¿A qué crees que se debe es-
ta apreciación tan generalizada?

7. ¿Por qué los Cantos de Pound es un poema épico distinto a los medievales?

8. Compara la novela de este período con la novela anterior. Tabula los resultados.

9. Si hubiera que elaborar una obra de teatro compendio de la renovación teatral de este perio-
do, ¿qué características aportarían las distintas tendencias y los autores significativos?
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Guía de lectura
La metamorfosis
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1. Autor 
Franz Kafka (1883-1924) nació en Praga en el seno de una familia judía asimilada, esto es,
perteneciente a la clase alta de la burguesía constituida por alemanes. Pasó una niñez solita-
ria debido a su enorme sensibilidad y a la difícil relación con su padre. Muy pronto se inició
en la literatura, pero para cumplir las expectativas paternas estudió Derecho y trabajó en una
aseguradora de accidentes laborales. Esto le permitió la independencia económica y la posibi-
lidad de dedicarse plenamente a la escritura. Su carácter inseguro fue un enorme obstáculo en
su relación con las mujeres. La primera fue Felice Bauer, con la que llegó a prometerse. La me-
tamorfosis nació en la primera crisis de la pareja. La salud de Kafka nunca fue buena y en 1917
sufrió una tuberculosis de pulmón. En esta época conoció a otra mujer decisiva en su vida, Mi-
lena Jesenskà-Polak, casada con un escritor judío alemán y con la que se carteó intensamente
(Cartas a Milena). A partir de ahí tuvo internamientos temporales en sanatorios e intentó conse-
guir la jubilación, que no llegaría hasta 1922. Su salud empeoró a comienzos de 1924 con el
desarrollo de una tuberculosis de laringe que le acarrearía la muerte.

2. Fecha
Escrita en 1912, se publicó en 1915; primero en la revista Weisse Blattter y luego en formato de
libro en la editorial Kurt Wolff de Leipzig. El editor la llamaba «la historia de la chinche» y origi-
nalmente Kafka pretendía publicarla junto con La condena y El fogonero. También ha sido tradu-
cida al español con el título La transformación.

3. Género
La metamorfosis es un texto narrativo breve que algunos críticos consideran un relato y otros una
novela corta.

4. Tema
Pese a su brevedad, es una obra tan densa que permite múltiples lecturas e interpretaciones. Por
ello, hablar de tema en singular es no ser justos con la riqueza que atesoran sus páginas. En pri-
mer lugar está el tema de la identidad. El protagonista, Gregor Samsa, se transforma de la noche
a la mañana en un insecto, y a medida que se desarrolla la historia va perdiendo la condición hu-
mana. El lector se ve inmerso en el tema del extrañamiento y la alienación. Por otra parte, el pro-
tagonista vive un existencia condicionada por unas obligaciones hacia su padre –Gregor trabaja
para mantener a la familia– y hacia la empresa para la que trabaja. Su perfil encaja con uno de
los temas centrales de la narrativa kafkiana: el individuo impotente ante una instancia superior.

5. Argumento
Gregor Samsa, un joven viajante de comercio que vive con sus padres y su hermana Grete, se le-
vanta una mañana y descubre que se ha convertido en un insecto monstruoso que a duras penas
puede levantarse de la cama. Su familia se extraña por su tardanza en salir de la habitación y el
apoderado de la empresa se acerca a su casa para averiguar por qué no ha ido al trabajo. Gre-
gor no pierde la calma en ningún momento; se pregunta qué ha podido ocurrirle y trata de bus-
car una respuesta lógica. Incluso achaca esos cambios que padece a la dureza de su profesión.
Sin embargo, la reacción casi histérica de la familia y del apoderado al verlo salir de la habita-
ción le indica que ocurre algo anormal y extraño. El padre le obliga con el bastón a entrar en su
habitación para encerrarlo. 
Gregor se va acostumbrando a su estado animal y sobrevive gracias a Grete, que le lleva la comida
y es el único miembro de la familia que lo visita. Desde su habitación oye las conversaciones de los



suyos sobre la situación económica de la familia tras la transformación de Gregor y la iniciativa de
Grete de retirar los muebles de la habitación para permitirle moverse con más facilidad. Las dos mu-
jeres se ponen manos a la obra pero Gregor no quiere desprenderse de un cuadro y se cuelga de él
en la pared. La madre lo ve y se desmaya. Cuando el padre llega a casa y pregunta por lo ocurrido,
Grete le dice que Gregor ha intentado escaparse. Entonces el padre coge unas manzanas y empie-
za a lanzárselas para que vuelva a la habitación. Una de ellas le hiere gravemente.
A partir de ese incidente, Grete deja de visitarle y su habitación se va pareciendo a un basurero.
Gregor es testigo de cambios en su familia. Por un lado la situación económica ha obligado a to-
do el mundo a trabajar y por otro han alquilado una habitación a tres caballeros. Una noche los
inquilinos le piden a Grete que toque el violín y Gregor sale de su habitación para oírla. Los hom-
bres ven al horrible insecto y deciden marcharse de la casa. En ese instante tan crítico Grete to-
ma la voz cantante y dice abiertamente que hay que quitárselo de encima. Esa misma noche Gre-
gor muere y al día siguiente la familia se marcha aliviada al campo.

6. Estructura

La metamorfosis está dividida en tres partes. La primera se centra en la mañana en la que Gre-
gor descubre su transformación. Esta parte finaliza cuando el padre consigue meterlo en su ha-
bitación y sufre por primera vez heridas en su nuevo cuerpo. La segunda parte se inicia horas
después de ese incidente y se centra en torno a la cotidianeidad de Gregor. Termina de la mis-
ma manera que la primera: el padre le lanza manzanas en su afán por volverlo a meter en su ha-
bitación y lo hiere de gravedad. La tercera parte es la del declive de Gregor. En esta ocasión no
hay ningún objeto contra él; son las palabras de Grete las que lo rematan y aceleran su muerte.

7. Contexto y transcendencia 
Desde el punto de vista cronológico, la obra de Franz Kafka coincide con la eclosión del movi-
miento expresionista pero no se puede afirmar de forma categórica que pertenezca a dicho mo-
vimiento. Se ha dicho con anterioridad que era un espíritu solitario ajeno a manifiestos. Es cierto
que comparte rasgos con sus coetáneos pero ello se debe a que Kafka fue un «hijo de su tiempo»,
un artista crítico con su mundo y la sociedad pero preocupado sobre todo por expresar el males-
tar vital que le aquejaba. 

Varios factores retrasaron el impacto de la obra del escritor checo sobre sus contemporáneos. En
primer lugar, una gran parte de sus libros fueron póstumos y su publicación coincidió con la lle-
gada del nazismo al poder. Su amigo y albacea Max Brod publicó sus obras completas primero
en el exilio, en Nueva York, y luego en Alemania en los años cincuenta. Su influencia se ha de-
jado sentir desde entonces en todos los ámbitos y ha traspasado fronteras. La crítica reconoce su
huella en la configuración del existencialismo y en una larga lista de narradores sudamericanos
como Gabriel García Márquez, Julio Cortázar o Juan Carlos Onetti.
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Pese a la sucesión ininterrumpida de proclamas y manifiestos en el panorama literario europeo que dan la
sensación de fragmentación y enfrentamiento entre tendencias, los escritores del período comparten un sus-
trato común: el de una nueva sensibilidad con la que abordan la escritura y el desarrollo de nuevas formas
de expresión.

Louis Aragon fue uno de los poetas que hicieron
de puente entre el Dadaísmo y el Surrealismo. En este
poema aborda la relación entre el poeta y el lenguaje

Yo
Todo lo que no es yo es incomprensible

Aunque vaya a buscarla a las orillas del Pacífico o la re-
coja en los límites de mi existencia, la caracola que
aplicaré a mi oreja retumbará con la misma voz que to-
maré por la del mar y que no será más que el sonido de
mí mismo.
Todas las palabras, si de pronto ya no me contento con
guardarlas en mi mano como preciosos objetos de nácar,
todas las palabras me permitirán escuchar al océano, y
en su espejo auditivo lo único que encontraré será mi
imagen.
El lenguaje aunque no lo parezca se reduce a sólo Yo y si
repito una palabra cualquiera ésta se despoja de todo lo
que no es yo hasta convertirse en un sonido orgánico en
el que mi vida se manifiesta
No hay más que yo en el mundo y si de vez en cuando
tengo la debilidad de creer en la existencia de una mujer,
me basta inclinarme sobre su seno para oír el latir de mi
corazón y reconocerme. Los sentimientos no son más que
lenguajes que facilitan el ejercicio de algunas funciones.
En mi bolsillo izquierdo llevo un retrato que se me ase-
meja mucho: es un reloj de acero. Habla, marca la hora,
y no comprende nada.

Todo lo que es yo es incomprensible.
W

Francis Picabia, pintor y escritor, fue uno de los
artistas más activos en el círculo dadaísta. Este texto
refleja la provocación y el inconformismo del movi-
miento.

[...]
DADA no huele nada, no es nada, nada, nada.
Es como vuestras esperanzas: nada.
como vuestros paraísos: nada.
como vuestros héroes: nada.
como vuestros artistas: nada.
como vuestras religiones: nada.

Silbad, gritad, rompedme la boca, ¿y después? Aun os di-
ré que todos vosotros sois unos estúpidos. Dentro de tres
meses os venderemos, mis amigos y yo, nuestros cuadros
por algunos francos.

W

Fernando Pessoa se hace eco en El libro del de-
sasosiego de la crisis de su generación y del malestar
vital que les aqueja:

Pertenezco a una generación que ha heredado la incredu-
lidad en la fe cristiana y que ha creado en sí una incre-
dulidad de todas las demás fes. Nuestros padres tenían 
todavía el impulso creyente, que transferían del cristianis-
mo a otras formas de ilusión. Unos eran entusiastas de la
igualdad social, otros eran enamorados sólo de la belleza,
otros depositaban fe en la ciencia y en sus provechos, y ha-
bía otros que, más cristianos todavía, iban a buscar a
Orientes y Occidentes otras formas religiosas con que en-
tretener la conciencia, sin ella hueca, de meramente vivir.
Todo esto lo perdimos nosotros, de todas estas consolacio-
nes nacimos huérfanos. Cada civilización sigue la línea
íntima de una religión que la representa: pasar a otras re-
ligiones es perder ésta y, por fin, perderlas a todas.
Nosotros perdimos ésta, y también las otras.
Nos quedamos, pues, cada uno entregado a sí mismo, en
la desolación de sentirse vivir. Un barco parece ser un ob-
jeto cuyo fin es navegar; pero su fin no es navegar, sino
llegar a un puerto. Nosotros nos encontramos navegando,
sin la idea del puerto al que deberíamos acogernos. Re-
producimos así, en la especie dolorosa, la fórmula aven-
turera de los argonautas: navegar es preciso, vivir no es
preciso.

W

Guillaume Apollinaire, eje de las vanguardias,
vivió en persona la Primera Guerra Mundial. Esa ex-
periencia se deja sentir en Caligramas que subtituló Po-
emas de la paz y de la guerra:

Cohete
Es mi tesoro el rizo de los negros cabellos de tu nuca
Te alcanza mi imaginación y la tuya hacia ella converge
Son tus pechos los únicos obuses que amo
Tu recuerdo es el farol de señalamiento que en la noche nos
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sirve para apuntar
Al ver las anchas ancas de mi caballo pensé en tus caderas
Aquí están los soldados que hacia retaguardia van leyen-
do un diario
El perro del camillero vuelve con una pipa en su hocico
Un cárabo de alas leonadas con ojos apagados hocico de
gatito y de gato las zarpas
Corre un ratón verde por entre el musgo
Se ha quemado el arroz en la marmita de acampada
Lo que quiere decir que hay que prestar atención a mu-
chas cosas
Grita el megáfono
Alarguen el tiro
Alarguen el tiro amor de vuestras baterías
Medida de las baterías pesados címbalos
Que los querubines locos de amor agitan
En honor del Dios de los ejércitos
Un árbol desollado en lo alto de un collado
El ruido de los tractores que por el valle trepan
Oh mundo antiguo del siglo XIX lleno de altas chimeneas
tan hermosas y tan puras
Virilidades del siglo en que vivimos
Oh cañones
Cascos reventones de los obuses del 75
Repicad con piedad

W

10 de diciembre de 1896. El Théâtre de l'Oeuvre
de París. Es la noche del estreno de Ubú rey de Al-
fred Jarry. El joven dramaturgo francés provoca un
verdadero tumulto desde la primera palabra. Se tardó
quince minutos para que la sala guardara silencio y se
calmara el estupor ante dos figuras guiñolescas que en-
carnan toda la crueldad y la animalidad que esconde
el ser humano.

PADRE UBÚ. – ¡Mierdra!

MADRE UBÚ. – ¡Oh! ¡Qué bonito, Padre Ubú! Eres un
grandísimo granuja.

PADRE UBÚ. – ¡Y que no te revienta palos!

MADRE UBÚ. – No es a mí, padre Ubú, sino a otro, a
quien habría que asesinar.

PADRE UBÚ. – ¡Por mi chápiro verde!, no te comprendo.

MADRE UBÚ. – ¿Así que estás contento con tu suerte?

PADRE UBÚ. – ¡Por mi chápiro verde!, ¡mierdra!, seño-
ra. Claro que estoy contento. Y no creo que sea para
menos: capitán de dragones, oficial de confianza del rey
Venceslao, en posesión de la orden del Águila Roja de
Polonia y, en otro tiempo, rey de Aragón. ¿Qué más
quieres?

MADRE UBÚ. – ¿Cómo? ¿Después de haber sido rey de
Aragón te contentas con llevar a desfilar a medio cen-
tenar de rufianes armados con chafarotes? ¿No podrí-
as conseguir que la corona de Polonia sucediera en tu
cabeza a la de Aragón?

PADRE UBÚ. – ¡Ah, Madre Ubú! No comprendo nada
de lo que dices.

MADRE UBÚ. – ¡Eres tan bruto!

PADRE UBÚ. – Por mi chápiro verde! El rey Venceslao
todavía está bien vivo. Aun admitiendo que muera, ¿no
tiene acaso una legión de hijos?

MADRE UBÚ. – ¿Quién te impide acabar con toda la
familia y ponerte en su lugar?

PADRE UBÚ. – ¡Me ofendes, Madre Ubú! Tendré que
aplicarte un correctivo.

MADRE UBÚ. – ¡Pobre desgraciado! Si me aplicas un
correctivo, ¿quién te remendará el fondillo de los cal-
zones?

PADRE UBÚ. – De acuerdo. ¿Y a mí qué? Me sentaré so-
bre el culo, que para eso lo tengo.

MADRE UBÚ. – En tu lugar, me preocuparía de insta-
lar ese culo sobre un trono. Tus riquezas aumentarían
indefinidamente, podrías comer botagueña a menudo
y pasear en carroza por las calles.

PADRE UBÚ. – Si fuera rey, me encargaría una gran ca-
pelina como la que tenía en Aragón, y que esos mise-
rables españoles, sin miramientos, me robaron.

MADRE UBÚ.– También podrías tener un paraguas y
un gran chubasquero que te cubriese hasta los talones.

PADRE UBÚ. – Ah, me vence la tentación! ¡Individuo
de mierdra, mierdra de individuo! Si alguna vez le en-
cuentro a solas en el bosque, juro que le haré pasar un
mal rato.




