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RESUMEN: 
El objetivo del presente artículo es repasar la presencia del teatro de Lope de Vega en la 
cartelera española de la década de 1930, con especial atención a la madrileña, atendien-
do a la recepción de sus puestas en escena y a la interpretación que se dio a sus piezas. 
En estos años, paulatinamente, el teatro clásico comenzó a ofrecer muestras del avance 
escenográfico y la renovación dramatúrgica que los críticos venían reclamando para 
la escena española desde la década anterior: en este sentido, el teatro de Lope de Vega 
adquiere especial relevancia, pues, además de tratarse de uno de los autores áureos más 
populares de la época, su obra conoció especial atención por la celebración del tercer 
centenario de su muerte en 1935. Además, las turbulentas circunstancias sociopolí-
ticas de estos años conectaron una de sus piezas, Fuente Ovejuna, con la actualidad 
española del momento.
PALABRAS CLAVE : Lope de Vega. Siglo de Oro. Teatro clásico. Teatro español 
del siglo XX. Renovación escénica.
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The relevance of Lope de Vega’s theatre in the 1930s: 
Its presence on the Spanish stage and its reception

ABSTRACT:
This article analyses the presence of Lope de Vega’s theatre on the Spanish stage of 
the 1930s, with special attention to the plays staged in Madrid, and focusing on its 
reception and interpretation. In these years, classical theatre began to offer samples of 
the dramaturgical renovation that critics had been demanding for the scene since the 
previous decade. In this sense, the case of Lope de Vega is especially interesting, since he 
is one of the most popular Golden Age authors of the time, and because of the celebra-
tion of the tercentenary of his death, in 1935. Furthermore, the turbulent socio-political 
circumstances of these years connected one of his plays, Fuente Ovejuna, with the 
Spanish reality at the time.
KEYWORDS : Lope de Vega. Golden Age. Spanish classical theatre. 20th Century 
Spanish Theatre. Scenic renovation.

Durante los años 20 del pasado siglo, las páginas de la pren-
sa fueron testigo de un intenso debate en torno al ambiente de 
crisis y mediocridad que dominaba el panorama teatral del mo-
mento y a la búsqueda de una renovación escénica que ya se 
estaba dando con éxito fuera de nuestras fronteras. La drama-
turgia española necesitaba desprenderse de las caducas impo-
siciones decimonónicas y abrirse a propuestas más innovado-
ras y vanguardistas, en lo que el teatro clásico y la libertad de 
los autores barrocos podían jugar un importante papel, como 
reclaman críticos y dramaturgos y como se venía demostrando 
en Francia, Alemania o Rusia1. Mientras tanto, en España, las 
piezas clásicas apenas eran representadas y se ofrecían a través 
de refundiciones que modificaban profundamente los originales 
para adaptarlos a las prácticas del momento o al lucimiento de 
un divo (Oliva, 2011, 161-163). De Lope de Vega, por ejemplo, 
objeto de nuestro estudio y uno de los autores áureos más po-
pulares en la época, solo encontramos cinco obras en la cartelera 

1 Sobre todo ello, pueden consultarse los clásicos estudios de Dougherty (1983 
y 1984).
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madrileña entre 1918 y 1929 (Dougherty y Vilches, 1990 y 1997): 
La niña boba, La Estrella de Sevilla (de autoría aún hoy incierta, 
pero que en la época se atribuía a Lope), El castigo sin venganza y, 
en una ocasión, Las famosas asturianas (en refundición de Muñoz 
Seca, de 1918) y La niña de plata (1926)2; a ello se suma las pocas 
funciones ofrecidas de cada pieza, que rara vez alcanzaban la 
decena en un momento en el que el éxito significaba llegar o 
acercarse a las cien.

Pero de cara a la década de 1930 se observa un paulatino 
cambio en lo que se refiere a la representación de los clásicos: 
las reivindicaciones de la prensa que mencionábamos comien-
zan entonces a obtener frutos en el plano real, no solo teórico, 
y esto incumbe particularmente al teatro de Lope de Vega por 
dos razones en especial: la celebración del tercer centenario de 
su muerte en 1935 —que por fortuna tuvo sus consecuencias en 
el plano teatral— y la relevancia que en este periodo adquirió 
una de sus obras, Fuente Ovejuna, por motivos extraliterarios: la 
presencia y la recepción del teatro de Lope nos interesará ahora 
desde un punto de vista artístico, estético, pero también histó-
rico, social, incluso político. El cambio dado en este periodo se 
reflejará tanto en el número de obras representadas, como en la 
actitud de los responsables de las adaptaciones, cada vez más 
respetuosos, y en sus puestas en escena, que ganan en calidad y 
se acercan a las nuevas propuestas escenográficas que se recla-
maban para el teatro en España.

1. Los inicios de un cambio
Un vistazo a la tabla 1 incluida en el apéndice basta para ob-

servar varios datos relevantes: el considerable aumento de piezas 
de Lope representadas alrededor de 1935, ya mencionado, así 

2 Además, se ha localizado un montaje de Peribáñez a cargo de El Cántaro Roto, 
ofrecido en el Círculo de Bellas Artes de Madrid el 11 de noviembre de 1926, que 
en buena medida vendría a recuperar del olvido la pieza, aunque Pedraza Jiménez 
(2002, 32) se inclina a pensar que no se trataría de una representación íntegra, sino 
de una “muestra antológica”.
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como del número de representaciones ofrecidas, y la frecuencia 
de reposiciones de los montajes hasta entonces, especialmente en 
los inicios de la década. En estos años, vuelven a subir a los es-
cenarios las refundiciones que las compañías de María Guerrero 
López y Fernando Díaz de Mendoza y Guerrero3 y de Ricardo 
Calvo Agostí venían ofreciendo desde hacía años, en ocasiones 
heredadas de sus predecesores4. Precisamente, que se trate de 
reposiciones ya conocidas de las obras explicaría el escaso interés 
que despertaron y el poco espacio que les dedica la prensa, cuyas 
reseñas dan a entender que estas funciones se trataron más de un 
acto de sociedad que de un evento artístico. En cuanto a La niña 
boba o Buen maestro es el amor (1931), se trata de la versión de Luis 
Suñer Casademunt, publicada en 1913, con la que la compañía 
habría inaugurado el Teatro Cervantes de Buenos Aires en sep-
tiembre de 1921 y que habría sustituido la anterior refundición 
representada por la compañía desde el siglo anterior, una ver-
sión heredera de la de Dionisio Solís (responsable del cambio de 
título de la comedia original, que pasa de ser dama a niña)5. Ricar-
do Calvo, por su parte, vuelve a subir al escenario la refundición 
de Carlos Moor de El castigo sin venganza en diciembre de 19316, 
dentro de una “semana popular” que incluía otros títulos habi-
tuales en su repertorio: Reinar después de morir, de Vélez de Gue-

3 Se trata del matrimonio formado por la sobrina de María Guerrero, la Brava, y 
el hijo de esta y Fernando Díaz de Mendoza, continuadores y herederos de la fama 
y prestigio que la pareja original había alcanzado a finales del siglo XIX. 

4 En provincias, como puede observarse en la tabla 2, las obras localizadas se 
limitan a las pocas funciones que estas compañías llevaban de gira.

5 Sobre las distintas versiones de la pieza, véanse los artículos de Pedraza Jimé-
nez (2002) y Cienfuegos Antelo (2016).

6 Mancebo Salvador (2018) repasa la poca fortuna que ha tenido hasta hace 
poco la pieza en los escenarios españoles y extranjeros. En la tabla de representacio-
nes que incluye no aparece esta representación (con casi total seguridad por tratarse 
de una reposición: sí recoge la estrenada en 1919 por la compañía de Ricardo Calvo 
y Jacinto Benavente; seguramente se trate de la misma versión), ni la de la Coope-
rativa de Artistas Reunidos, estrenada en 1935 y llevada de gira por provincias a lo 
largo de ese año, con motivo del tricentenario lopesco. En septiembre de ese mismo 
año, parece que el Teatro Dramático de Helsingborg (Suecia) la llevó a escena por el 
mismo motivo (Álvarez Álvarez, 2019, 179).
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vara, Los intereses creados, de Benavente, En Flandes se ha puesto el 
sol, de Marquina, La petenera, de los hermanos Álvarez Quintero, 
y De mala raza, de Echegaray. Desde algún diario se advierte que 
la obra no era, “como se sabe, de lo mejor del fecundísimo Lope”, 
con sus “grandes defectos” (Paredes, 1931), sorprendente afir-
mación que podría achacarse a la refundición hecha y que, en tal 
caso, nos diría mucho sobre ella. Por lo demás, la prensa aplaude 
la decisión de subir al escenario una pieza clásica, suceso casi 
excepcional en el momento, por el significativo valor artístico 
que ello suponía. En este sentido, se alaba la labor divulgado-
ra y educadora que Calvo venía llevando a cabo con su apuesta 
por los clásicos, aunque algún crítico advierte varios fallos en la 
puesta en escena y vicios en los actores secundarios, cuestiones 
que “es preciso atender con severidad, para bien de los actores y 
del público, este público de un nivel cultural quizá escaso, pero 
respetuoso y de buena fe” (Paredes, 1931).

Un cambio lo suponen ya otras dos obras que encontramos 
a principios de la década: La moza de cántaro (1930) y El perro del 
hortelano (1931). El responsable de la primera es una de las piezas 
claves para el teatro español del siglo XX y, en especial, en estas 
primeras décadas, el considerado primer director de teatro en 
sentido moderno de España, Cipriano de Rivas Cherif7, buen co-
nocedor de las técnicas escenográficas de la vanguardia europea 
y en cuya visión reformadora el teatro clásico ocupaba un impor-
tante lugar, como él mismo reconoce:

Llevé a cabo en ese tiempo, ante el público en general, compi-
tiendo con la vulgaridad de los demás empresarios, la misma obra 
emprendida con mis pequeños públicos colaboradores en tantos 
ensayos y tanteos azarosos. Realicé, con medios más adecuados, 
el mismo programa de revalorización integral de los autores que 
tenemos por clásicos españoles y de alumbramiento de los valo-
res nuevos. Lope, Tirso, Calderón, reivindicados en la pureza de 

7 Al respecto debe consultarse el fundamental trabajo de Aguilera Sastre y Az-
nar Soler (2000).
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sus textos, hollada y maltrecha por refundiciones desgraciadas casi 
siempre (Rivas Cherif, 1991, 42-43).

Él mismo se encargaría tanto de la adaptación como de la 
dirección de la comedia, que resultó un verdadero éxito de 
crítica y de público; este respondió positivamente, a pesar de lo 
cual la pieza no alcanzó un elevado número de funciones, quizá 
debido a que los espectadores estaban acostumbrados a otro tipo 
de puestas en escena de teatro clásico y este no despertaba su 
interés. Las reseñas destacan, en general, la refundición en diez 
cuadros llevada a cabo por Rivas Cherif: Araujo-Costa (1930) re-
conoce el “tacto exquisito” demostrado por el director a la hora 
de “restaurar” la versión original de Lope tras la versión de To-
más Luceño de principios de siglo, devolviendo así la obra a “las 
líneas, la forma y el lenguaje en que la [sic] dio alma” su autor. 
La breve reseña de Arturo Mori (1930) en El Liberal sirve para 
ejemplificar sobradamente la actitud de la crítica ante esta pieza 
y la práctica de las refundiciones en general:

A Lope no se le debe utilizar como ensayo de refundiciones. Es 
demasiado jugoso, demasiado interesante y vario. Hay que llevar al 
teatro sus obras con todo lo que tienen dentro, como ha hecho Rivas 
Cherif con La moza de cántaro, arreglo cuidado y respetuoso, para el 
que ha hecho uso del fanal, y no de las tijeras profanas y cobardes.

Los decorados de Colmenero, bien entendidos en el sentido 
moderno, facilitaban la rapidez de las mutaciones, y la dicción 
de Isabel Barrón, primera actriz, destacaba frente a la habitual 
torpeza de los intérpretes a la hora de recitar en verso. El crítico 
de La Esfera comenta el poco éxito de público que solía tener el 
teatro clásico por entonces, debido en buena parte a las malas 
interpretaciones, e insiste en la necesidad que los espectadores 
tenían de ser educados en la materia; para ello, deposita sus es-
peranzas en el director madrileño: “todo se andará si Rivas Che-
rif persiste en sus proyectos plausibles” (Miquis, 1930).



La actualidad del teatro de Lope de Vega en la década...AO LXXI 13

Por su parte, los hermanos Manuel y Antonio Machado8 se 
ocuparon de la adaptación de una comedia totalmente descono-
cida por el público de entonces, El perro del hortelano9. La labor de 
los poetas adaptando varias comedias clásicas era una muestra 
más de su sólido conocimiento del periodo áureo y su respeto 
y admiración hacia la literatura del periodo; en concreto, desde 
mediados de los años 20, refundieron una pieza de Calderón, 
El príncipe constante, y otras tres de Lope: ¡Ay, verdades, que en 
amor...!, La viuda valenciana y La niña de plata10. Todas ellas entra-
ban en el plan de renovación de las tablas en España, del que 
querían participar y en el cual la comedia áurea se prestaba como 
un excelente campo para la investigación y la experimentación.

La tan comentada cuestión de la refundición de las obras clá-
sicas vuelve a surgir en este momento ante la actuación de los 
Machado: pese a la “grima” que le provocaba a algún crítico in-
sistir una vez más en el tema (Masip, 1931), se hace obligatorio 
debido a la importancia que adquiere. En esta ocasión, en gene-
ral, se aplaude la labor de los hermanos, que deciden no añadir 
versos propios a los del original, como el propio Manuel declara: 
“para Lope son todas nuestras admiraciones y todos nuestros 
respetos y nos consideramos indignos de promiscuar nuestra 
modesta inspiración con la suya genial” (González Olmedilla, 

8 En algunos lugares consta como tercer responsable de la refundición José 
López Pérez-Hernández, aunque la prensa informa de que se trata de un “trámite 
burocrático” (Masip, 1931) cuya razón de ser desconocemos.

9 Tanto esta obra como la ya mencionada La niña boba son ofrecidas pocos días 
antes en el Teatro Circo de Albacete, como puede verse en la tabla 2. Para la recons-
trucción (parcial) de las carteleras en provincias previas a 1935, se han consultado 
las tesis de Ochando Madrigal (1998), González Blanch (2004), Somalo Fernández 
(2004) y Vázquez Honrubia (2004), que estudian las carteleras de Albacete, Segovia, 
Logroño y Llanes a principios del siglo XX. Se ha completado con la información re-
cogida en Romera Castillo (2012). También debemos mencionar la obra de Marrast 
(1978) para lo que se refiere al teatro durante la Guerra Civil.

10 A ellas habría que añadir la refundición de La malcasada, también de Lope, 
que Manuel Machado dejó inacabada a su muerte en 1947, terminada por José M.ª 
Pemán y Agustín González. Romero Ferrer (1998) estudia la labor de los hermanos 
con el teatro clásico.
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1931). Si bien admiten haber cortado “algunas escenas comple-
tamente secundarias […] que distraían al espectador de la trama 
principal”, los amores entre la condesa de Belflor y su secreta-
rio, sabemos gracias a las reseñas que también eliminaron los 
cambios de lugar (ahora toda la comedia transcurre en una sala 
del palacio de Diana) y redujeron el tiempo del original. Aunque 
algún crítico rechaza los cambios realizados por considerar que 
así la comedia quedaba “contrahecha” (Masip, 1931), en general 
estos son acogidos positivamente y felicitan a los poetas por su 
decisión de no intervenir en la pieza de Lope con versos de su 
propia cosecha, como Enrique Díez-Canedo (1931): “Ojalá todas 
las adaptaciones se hicieran con este tacto”.

 La pieza original es alabada por la riqueza de sus imágenes, 
la belleza y frescura de sus versos (que recuerdan a otros autores, 
como Moreto o Tirso) y, sobre todo, por su modernidad y por la 
creación de complejos y “efectivos caracteres dramáticos” (Alsi-
na, 1931), especialmente el personaje de la protagonista: la agu-
deza y sensibilidad de Lope se manifiestan en ella, creando un 
personaje eterno, “no de su siglo, sino mujer de todos los tiem-
pos, completamente libertada de las trabas de la época”, cuestión 
en la que coinciden varios críticos. También se destaca la “íntima 
voluptuosidad” (Díez-Canedo, 1931) y la pasión que rezuma la 
comedia, que logra vencer las imposiciones sociales, aunque es 
llamativa la lectura realizada por algún crítico, que ve en Diana 
un

ejemplo de honestidad y recato, mientras lucha con un amor 
sincero, honrado, confesable, pero que se opone a sus deberes para 
con su casa y su familia. Así proceden las damas españolas, ahí está 
el camino de la corrección en la conducta si no queremos que el or-
den natural de las sociedades se confunda y nos lleve a la oscuridad 
y al desconcierto (Araujo-Costa, 1931).

Anselmo González Fernández, tras su seudónimo de Alejan-
dro Miquis (1931), pone en relación la obra con un estreno con-
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temporáneo, el de El hombre deshabitado, auto de Rafael Alberti 
estrenado la noche del 26 de febrero en el Teatro de la Zarzue-
la. Las dos piezas, una clásica (pero de espíritu moderno) y otra 
vanguardista, “completamente dispares en apariencia al menos”, 
representan los dos puntos extremos de una evolución del teatro 
español, que iba desde la grandeza alcanzada en los Siglos de 
Oro hasta la actualidad, en la que el teatro debía expresar la com-
plejidad del hombre moderno, pero sin rechazar ni un extremo 
ni otro, sino valorándolos y cultivando ambos. La buena acogida 
del público la noche del estreno se vio reflejada en el número de 
representaciones (veintisiete), que destaca dentro del panorama 
de la época.

Otra pieza que alcanzó un número meritorio (si bien aún bajo 
en términos generales) por las mismas fechas fue Fuente Ovejuna, 
estrenada ya en periodo republicano, en enero de 1932: la fecha 
es importante, pues su refundidor, el poeta y dramaturgo Enri-
que López Alarcón, quiso vincular la obra al momento sociopo-
lítico mediante ciertas modificaciones y eliminaciones respecto 
al original. De hecho, el número de representaciones alcanzadas 
pudo deberse más al mensaje y al contexto sociopolítico en el que 
se dio que a la calidad artística alcanzada.

Fuente Ovejuna, como se sabe, había sido recuperada del olvi-
do a finales del siglo XIX, cuando Menéndez Pelayo (1949, 175-
176) la tildó de “democrática” y destacó su “arranque revolu-
cionario”, y, a través de los montajes soviéticos de la pieza (que 
no dudaron en utilizarla como propaganda política eliminando 
toda alusión a los monarcas)11, esta fue acumulando populari-
dad, más por el supuesto mensaje político que podía trasladar 
a la sociedad de principios del siglo XX que por sus cualidades 

11 El montaje de Mardzhanov de 1919 estableció por primera vez la pauta de 
alterar el desenlace original, eliminando las figuras de los Reyes Católicos, lo que 
sería imitado en posteriores montajes de la pieza (Weiner, 1982, 183). A partir de en-
tonces, y hasta 1938, la pieza se encuentra al menos una vez al año en los escenarios 
soviéticos, convertida ya en arma de propaganda del régimen. Durante los años que 
nos ocupan, la carga emocional de la obra no podrá desprenderse de la fama que 
estas representaciones de signo político le otorgan (Kirschner, 1977, 259).
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literarias. En España, la consolidación de la popularidad de la 
pieza la traerán las funciones de La Barraca, que la estrenará en 
el verano de 1933 en Valencia: la decisión de Lorca de ofrecer una 
“antología” de Fuente Ovejuna, que prescindía del denominado 
drama político y se centraba en el social (los abusos del comen-
dador en la villa cordobesa), fue a menudo malinterpretada y 
puesta en relación con las adaptaciones soviéticas, buscando en 
ella una lectura política que los barracos no deseaban. Antes de 
esta versión, en España, la obra había subido a las tablas del Es-
pañol en octubre de 1903, refundida por Valle-Inclán y Manuel 
Bueno (Gago Rodó, 1997), y ahora, en 1932, la compañía de En-
rique Borrás sube al mismo escenario la refundición de López 
Alarcón, esta sí cargada de una clara intencionalidad política. 
Como estudia Dougherty (2013), esta lectura de la pieza coincide 
en el tiempo con una búsqueda, por parte de la recién nacida Re-
pública y sus intelectuales, de una identidad democrática, libe-
ral, incluso revolucionaria, del pueblo español12, que ponía en el 
centro de la vida política y social la soberanía popular: con ella, 
López Alarcón pretende celebrar la llegada del nuevo régimen y 
la reciente aprobación (en diciembre de 1931) de su constitución. 

Con ello en mente, el refundidor introduce importantes mo-
dificaciones en el texto de Lope (véase al respecto el mencionado 
artículo de Dougherty, 2013): elimina los personajes de los Reyes 
Católicos, sus escenas y referencias a ellos, así como las relativas 
al Maestre de Calatrava, con la consecuente reducción de lugar, 
centrando la obra en el conflicto entre el comendador y los villa-
nos. Las sustituciones y ampliaciones de texto son muy revela-
doras en cuanto a la actualización del mensaje, en una búsqueda 
de igualar los personajes de los campesinos y los reyes, poniendo 

12 En este sentido, Rodríguez-Solás (2014) estudia cómo los planes políticos y 
culturales de la República utilizaron el teatro clásico como una herramienta para la 
consolidación de su régimen, buscando en él nuevas formas de interpretación de la 
identidad española, distintas a las que venían siendo tradicionalmente divulgadas. 
Ello explicaría su apoyo e impulso a proyectos como el de La Barraca o las Misiones 
Pedagógicas.
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por encima de todos ellos la ley, en un claro guiño a la recién 
aprobada constitución. Así, por ejemplo, se ve en los siguientes 
versos, que sustituyen, significativamente, “reyes” por “leyes” 
(los ejemplos provienen de Dougherty, 2013, 132-134):

¡Vivan los reyes famosos
muchos años, pues que tienen
la victoria, y a ser vienen
nuestros dueños venturosos!             
Salgan siempre victoriosos
de gigantes y de enanos
y ¡mueran los tiranos!

¡Vivan las leyes famosas
muchos años, pues que tienen
la victoria, y a ser vienen
nuestras dueñas venturosas!
Salgan siempre victoriosas
de gigantes y de enanos
y ¡mueran los tiranos!

El pueblo se somete ahora a unas leyes justas para todos, no 
a la voluntad de los monarcas, que, si bien en el teatro de Lope 
personificaban la justicia, no era así en el contexto de la España 
republicana. También el nuevo cierre de la comedia, puesto en 
boca de Frondoso, une de forma explícita la rebelión ficticia y la 
actualidad española: “...una pieza en cuya trama / dio Lope de 
Vega el drama / de la España porvenir”.

Ante todos estos cambios, la respuesta de la crítica fue des-
igual: tanto Felipe Paredes (1932), como Bernardo G. de Canda-
mo (1932), por ejemplo, aplauden la labor refundidora llevada a 
cabo, como también hace el anónimo crítico de Ahora (31-1-1932), 
para el cual esta versión hacía posible la difícil tarea de acercar 
al público la obra de Lope, conservando, además, “las esencias 
puras” del original: pese a la distinta disposición escénica o la 
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supresión de personajes importantes, la obra había ganado en 
ritmo y en sencillez interpretativa, puesto que, en su opinión, la 
forma original distraía y quitaba importancia al verdadero pro-
tagonista de la obra: el pueblo.

La mayoría, en cambio, se muestra descontenta ante esta ver-
sión: Enrique Díez-Canedo (1932) considera que el refundidor 
había ido demasiado lejos con sus cortes “en aras de actualidad”, 
aunque reconoce que la nueva versión llegaba en un momento 
en el que la coyuntura política interpelaba la tragedia original 
con “una emoción viva, un resplandor actual”. Tampoco la pues-
ta en escena es de su gusto, considerando en conjunto la repre-
sentación como “inadmisible” para un teatro como el Español: a 
la falta de ensayos y los fallos en los decorados (que entorpecían 
el movimiento en una obra en la que este es tan relevante), se 
unía el grave error de haber reducido toda la acción a un solo 
lugar, lo que provocó que algunas escenas y transiciones resulta-
sen “intolerables”, pues la variedad de escenarios en esta pieza 
no es, en su opinión, caprichosa, sino “esencial”; ante la pobreza 
material de los escenarios españoles de la época, Díez-Canedo 
aboga entonces por la sencillez escénica, “el recurso de supri-
mir toda escenografía”. Coinciden con él Antonio Espina (1932) 
y Melchor Fernández Almagro (1932), que tampoco se muestran 
favorables ni a la refundición ni a la representación: el primero 
califica de “lamentable” la puesta en escena, critica la desastrosa 
interpretación y la caracterización de los actores, así como el de-
corado de Salvador Alarma, “viejo, cursi, desentonado, agrio”, 
y echa a faltar la arenga de Laurencia en el tercer acto, uno de 
los momentos álgidos de la pieza. Fernández Almagro se centra 
en dos cuestiones muy discutidas por entonces: la labor del re-
fundidor y la vanguardia escenográfica. Continúa reclamando la 
presencia de los clásicos en escena, pero, en esta ocasión, echa de 
menos mayor respeto por parte de López Alarcón:

Pero obra que por refundida se ofrezca desvirtuada difícilmen-
te se animará con provecho y honra; más bien contribuirá a des-
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pistar el gusto general y a influir en falsas nociones. Así esta Fuen-
teovejuna de ahora. […] Circunstancias propias de cada caso dan 
derecho al refundidor para ejecutar su cometido con alguna flexibi-
lidad. Cuestión, al cabo, de buena mano, de medida. Cortar quizá, 
nunca añadir. Someterse siempre —¡no faltaba más!— al espíritu 
general de la obra; no traicionarla haciendo fuerza en alguna de 
sus significaciones. Acercar una obra clásica al corazón de públicos 
muy posteriores no es acomodarla rectificando, sino mantenerla en 
todos los perfiles esenciales cuando menos.

En cuanto a la puesta en escena, él también lamenta la falta 
de recursos generalizada en los teatros españoles, que impedía 
un mayor lucimiento de esta y otras piezas: “La escenografía mo-
derna sacaría de nuestras comedias de capa y espada, de esta 
tragedia o auto, de aquel cuadro de costumbres con luces y co-
lores de ahora, efectos verdaderamente insospechables”. Fuera 
de España, las vanguardias encontraban en el teatro clásico una 
fragua para su dramaturgia, mientras que aquí sus moldes eran 
destruidos a base de torpes refundiciones y tristes puestas en es-
cena (Miquis, 1932). González Olmedilla (1932), favorable tanto 
al decorado como a la “dignísima” interpretación, denuncia él 
también la “penuria teatral” que se había hecho patente: en otras 
circunstancias, una representación de Fuente Ovejuna habría su-
puesto un magnífico acontecimiento teatral, capaz de rivalizar 
con el temido cinematógrafo, pero en esta ocasión faltaron la 
“audacia y, sobre todo, [el] dinero”.

Otros diarios de corte más conservador también critican ne-
gativamente el montaje, aunque en estos casos parecen pesar más 
razones ideológicas, y se centran, sobre todo, en una defensa de 
la institución monárquica: Un Espectador Sencillo (1932) apro-
vecha para desplegar un largo preludio en defensa del tradicio-
nalismo español antes de pasar a tratar la versión, que encuen-
tra tendenciosa y deplorable, y Araujo-Costa (1932) denuncia la 
“pluma pecadora” de López Alarcón y los “inoportunos” versos 
finales en boca de Frondoso.
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2. Un oasis en 1935: el tricentenario
El panorama cambiará radicalmente de cara al tricentenario, 

y no solo en cuanto al tratamiento de los textos y puesta en esce-
na, o número de obras representadas y funciones ofrecidas, sino 
también en lo que respecta a la recepción que estas tendrán en los 
periódicos: las circunstancias sociopolíticas derivadas de la revo-
lución de octubre del 34 provocaron una radicalización general 
del ambiente a lo largo del año siguiente, lo que tuvo su reflejo en 
la prensa, que también radicalizó sus posturas13. El estudio del 
tricentenario lopesco ha ido acaparando cada vez más atención 
desde inicios del siglo XXI (Álvarez Álvarez, 2019, 23-35): dentro 
de las múltiples actividades conmemorativas que surgieron du-
rante la efeméride, la representación de piezas lopescas ocupó 
un lugar primordial, tanto entre profesionales del teatro como 
por parte de grupos de aficionados, desde los más humildes a 
los de mayor categoría y prestigio. Dado el alto número de obras 
llevadas a escena este año, nos centraremos a continuación en 
los datos que nos han parecido más relevantes para el presente 
estudio; para un análisis más detenido del tema, remitimos a los 
trabajos de Iglesias (1999 y 2002), Aguilera Sastre y Aznar Soler 
(2000), García Santo-Tomás (2000), Gil Fombellida (2003), Zamo-
ra Muñoz (2015 y 2019) o Álvarez Álvarez (2019), entre otros.

Como mencionamos anteriormente, 1935 destaca dentro del 
panorama general por concentrar un elevado número de obras 
de Lope: como puede observarse en la tabla 1, con ocasión del 
tricentenario encontramos trece piezas llevadas a los escena-
rios madrileños por parte de compañías profesionales, ocho de 
ellas dentro del circuito comercial y cinco que formaron parte 
de homenajes públicos o privados: La esclava de su galán, que se 

13 Florit Durán (2000) destaca cómo durante este año las cuestiones ideológicas 
prevalecieron muy a menudo sobre las literarias y culturales, aspecto que también 
señala García Santo-Tomás (2000) en su imprescindible obra acerca de la recepción 
del teatro lopesco. Sobre el caso concreto de la prensa, en Álvarez Álvarez (2019) se 
realiza un análisis del peso que tuvo la ideología en el tratamiento de la figura de 
Lope y su conmemoración a través de las páginas de los diarios.
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representó en el Círculo de Bellas Artes como parte de su fiesta 
dedicada a Lope, y el entremés El degollado14 y los autos La sie-
ga, La puente del mundo y La locura por la honra, representaciones 
organizadas por la Junta Central del Tricentenario (nombrada 
por el Ministerio de Instrucción Pública y presidida por Ramón 
Menéndez Pidal) para ser ofrecidas públicamente en plazas ma-
drileñas entorno a la fecha conmemorativa, el 27 de agosto. A 
estas habría que añadir también La gala de Medina o El caballero 
de Olmedo, refundición de Julio de Hoyos estrenada en Madrid 
en octubre de 1934, pero que continuó en gira por España a lo 
largo del 35. Nótese, además, que se ha incluido en el recuento La 
Dorotea, en una versión en verso pensada para su representación 
teatral del dramaturgo Eduardo Marquina, quien se basó en la 
novela de Lope para los dos primeros actos, pero que creó un ter-
cero totalmente original que provocó cierta polémica y división 
de opiniones entre la crítica por la visión que ofrecía acerca del 
propio Lope, al que convertía en personaje de la obra y objeto de 
veneración15.

Por su parte, también en provincias aumenta notablemente la 
presencia de Lope: se han localizado catorce piezas, la mayoría 
de ellas estrenadas en Madrid previamente, con la excepción de 
la ya mencionada La esclava de su galán, cuya primera representa-
ción tuvo lugar en Toledo, el 28 de mayo, y La buena guarda y El 
castigo sin venganza, las dos piezas montadas y dirigidas por Juan 
Chabás y subvencionadas por la Junta del Tricentenario para ser 
llevadas por diversas ciudades del norte de España con motivo 
del aniversario. Además, la compañía Guerrero-Díaz de Mendo-
za recuperó de su repertorio sus antiguos montajes de El perro del 
hortelano y La Estrella de Sevilla, que acompañaron a La niña boba 
(representada en Madrid el 16 y 17 de marzo) en su estancia en 
Barcelona. Estos son, precisamente, de los pocos montajes que se 
reponen este año, junto con una representación de Las famosas as-

14 En realidad, la pieza no es de Lope, lo que provocó una pequeña polémica 
acerca de su elección.

15 Sobre la obra, puede consultarse también el artículo de Russo (2016).
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turianas y la de La moza de cántaro del Español, a cargo de Ricardo 
Calvo, que opta por la versión de primeros de siglo de Luceño, 
en lugar de la aplaudida de Rivas Cherif de 1930. 

Por fortuna, el año del tricentenario favoreció la recuperación 
de algunas piezas desconocidas hasta entonces del Fénix, así 
como el abandono de la práctica de las refundiciones y la apues-
ta por una puesta en escena moderna. En este sentido, podemos 
destacar la elección de algunas piezas: por una parte, llama la 
atención la elección de un entremés y tres autos sacramentales 
para celebrar de forma pública la efeméride, totalmente descono-
cidos por parte del público y cuyo contenido (el de los autos, al 
menos) no haría de ellas las piezas más sencillas y amenas para 
un público popular, como notan algunos críticos en sus reseñas. 
Aunque por entonces estaba extendida la idea de la sencillez y 
naturalidad de los autos de Lope16, algunos autores (como Rodrí-
guez-Solás, 2014, 177-182) han apuntado que, tras esta elección, 
se escondían intereses de tipo ideológico, que pretendían trans-
mitir a la población una imagen eminentemente reaccionaria del 
Fénix. Sea como fuera, lo cierto es que a estas funciones (que se 
repitieron posteriormente por distintas ciudades españolas con 
mayor o menor éxito) acudió un número sorprendentemente alto 
de espectadores, quizás más atraídos por el festejo y el espectá-
culo que por las obras en sí, como observa Enrique Díez-Canedo 
(1935b) en un artículo de la época.

Por otra parte, destaca también el rescate del olvido de pie-
zas hoy tan célebres como El caballero de Olmedo, consolidada ese 
mismo año por La Barraca, que la estrenaría en Santander el 22 
de agosto, o El villano en su rincón, que Rivas Cherif escoge para 
el homenaje del Teatro Español a Lope. El director había pro-
puesto al Ayuntamiento de Madrid una ambiciosa serie de acti-
vidades con motivo del centenario, pero, tras el silencio oficial, 
el homenaje se limitó a la representación de Fuente Ovejuna, El 
villano en su rincón y La dama boba, tres montajes que recuperaban 

16 Ver por ejemplo el artículo de Escudero Baztán (2017), que estudia la repre-
sentación de los tres autos durante el tricentenario.
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el texto original de Lope y que supusieron, probablemente, los 
actos más prestigiosos y de mayor calidad artística del tricen-
tenario, siendo aplaudidos unánimemente desde periódicos de 
una y otra ideología. Esto último resulta importante porque, des-
de hacía años, la compañía del Español venía siendo habitual ob-
jeto de crítica por parte de la prensa más reaccionaria, a causa de 
la relación de su actriz principal, Margarita Xirgu, y su director 
artístico con Izquierda Republicana17. Por ello, hay que destacar 
que, aunque algunas cabeceras conservadoras evitan en la me-
dida de lo posible elogiar en demasía los montajes del Español, 
e incluso mencionarlos siquiera, las reseñas que encontramos en 
ellas (cuando las encontramos) son siempre positivas, aunque 
comedidas, eso sí. Llama la atención, por ejemplo, que un diario 
como ABC evite mencionar en todo momento el nombre de Rivas 
Cherif, responsable máximo del montaje y de la recuperación del 
texto original, que se presentaba al público de forma íntegra, sin 
apenas cortes y sin añadidos. La prensa más progresista, por su 
parte, no puede mostrarse más entusiasta ante los tres montajes, 
a los que dedica numerosos anuncios y extensas entradas en sus 
páginas, destacando la labor de la compañía Xirgu-Borrás hasta 
el punto de ser considerada “lo único integralmente digno y es-
plendoroso que se ha hecho en este año de indeclinable tributo al 
Fénix” (Espina, 1935).

Lo cierto es que los homenajes oficiales dejaron mucho que de-
sear: la inestabilidad política (estamos en un año en el que hubo 
seis cambios de gobierno) provocó que los festejos se retrasasen y 
finalmente estuviesen caracterizados por la improvisación y cierto 
aire frío y pobre. Frente a ello, destacó la iniciativa privada y par-
ticular, independiente de órganos oficiales, dentro de la cual, en el 
terreno teatral, sobresalió el trabajo llevado a cabo por la compañía 
Xirgu-Borrás18. Entre otras muchas cuestiones que podrían men-

17 Al respecto, puede consultarse el completo estudio de Aguilera Sastre y Az-
nar Soler (2000), en especial su capítulo dedicado a la dirección del Español.

18 Junto a ellos, destacó también la calidad alcanzada por compañías de aficio-
nados, como el Club Teatral Anfistora, que puso en escena una brillante versión de 
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cionarse, la crítica alaba el buen hacer de Rivas Cherif como di-
rector en un sentido moderno, como declara Díez-Canedo (1935a) 
con relación a Fuente Ovejuna: “Aquí vemos lo que es una dirección 
escénica, una apreciación cabal del teatro como plástica; es decir, lo 
que más a menudo se encuentra a faltar en obras de más empeño 
que las quietas y comedidas producciones de ahora”. En su opi-
nión, el montaje había destacado por la enorme fuerza plástica y 
visual de algunas escenas, los magníficos efectos conseguidos por 
Sigfrido Burmann con sus decorados, la poderosa interpretación 
de la Xirgu, brillantemente acompañada por un numeroso grupo 
de actores, o la inclusión de músicas y danzas, para lo cual la com-
pañía había sido asesorada por miembros del Centro de Estudios 
Históricos, los musicólogos Eduardo Martínez Torner, José Castro 
Escudero y Jesús Bal y Gay. Por todo ello declara que “pocas veces 
una adaptación ha sido lo que es esta […] El camino está abierto, 
no hay más que seguirlo”. Y parece que se siguió en las siguientes 
obras que se llevan a las tablas del Español, que destacan también 
por la buena acogida del público (un poco más frío en el caso de El 
villano en su rincón, a pesar de alcanzar las cuarenta y cinco repre-
sentaciones). En el caso de La dama boba, en la versión que Federico 
García Lorca había estrenado un año antes en Buenos Aires19 y que 
devolvía la obra a su original tras años siendo representada a tra-
vés de refundiciones que modificaban profundamente la pieza, la 
compañía quería despedirse con ella de su estancia en el Español: 
tras su representación en la Chopera del Retiro el 27 de agosto, en 
un festival organizado por el diario El Liberal al que asistieron más 
de cinco mil personas, el éxito de la comedia obligó a alargar su 

Peribáñez, La Barraca, con Fuente Ovejuna y El caballero de Olmedo, o el Teatro Escuela 
de Arte, también dirigido por Rivas Cherif, que llegó a escenificar El acero de Madrid 
y La corona merecida antes de verse privado de su sede, el Teatro María Guerrero. Por 
toda la geografía española, se multiplicaron los grupos de aficionados y escuelas de 
actores que dedicaron a Lope una o más de sus obras; sobre ello puede consultarse 
Álvarez Álvarez (2019, 295-338), que recoge un total de cincuenta y nueve montajes 
de veintisiete obras lopescas.

19 Ver al respecto el imprescindible trabajo de Aguilera Sastre y Lizarraga Viz-
carra (2008).
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estancia en el teatro madrileño hasta el 8 de septiembre, cuando 
Margarita Xirgu y Rivas Cherif partirían para Barcelona, dejando 
a Enrique Borrás al frente del Español, junto a Ricardo Calvo y 
Emilio Thuillier, sus nuevos concesionarios. Frente al éxito de pú-
blico y de crítica que alcanzan estas tres piezas, contrasta el bajo 
número de representaciones y el poco espacio que ocupa en pren-
sa la pieza que Calvo lleva al Español en homenaje a Lope antes 
de que termine el año: el hecho de que se trate de la reposición de 
una antigua refundición lo explicaría. Aunque las críticas a la pie-
za son en general positivas, alguna revela una dirección mediocre 
por parte de Calvo, que supondría un paso atrás en el Español tras 
el paso por él de Cipriano de Rivas Cherif. 

La conmemoración lopesca significó una pequeña revolución 
para el teatro clásico en la época: algunos autores, como Melchor 
Fernández Almagro (1935), ponen su esperanza en que las cele-
braciones provocasen el tan deseado cambio en el plano cultural 
en el país: 

El luminoso fantasma de Lope puede ser, a este respecto, un 
animador estupendo. […] Si los clásicos se aposentan en los teatros 
indicados para recibirlos, y el pueblo español no pierde el contacto 
con Musas de tanto porte, tendremos que señalar los pasados días 
de agosto con trazo vigoroso y brillante, puesto que marcará el re-
nacimiento de nuestro Teatro.

Pero no podemos saber si tales esperanzas se harían realidad, 
pues el estallido de la Guerra Civil supuso un triste parón para 
las artes escénicas en el país, que se vio privado de algunas de 
las figuras que más estaban haciendo por él, como los propios 
Margarita Xirgu, Rivas Cherif o García Lorca. Como sostiene 
Cienfuegos Antelo (2016, 252), la labor de estos con los clásicos, 
que tuvo felices frutos durante el tricentenario, supuso un punto 
de inflexión y se revela como uno de los pilares fundamentales 
que sostienen el gran momento que hoy en día viven nuestros 
autores barrocos.
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3. Después del tricentenario: Fuente Ovejuna y la Guerra Civil
La importancia de Fuente Ovejuna en 1935 es fundamental: no 

solo se convierte en la pieza de Lope más representada en el Es-
pañol (siendo la segunda obra con más funciones de la compañía, 
tan solo detrás de Yerma, el gran éxito de la temporada), sino que 
es la obra más representada en toda España, siendo la más elegida 
por parte de los grupos de aficionados, así como en el extranjero. 
Afortunadamente, gracias a la prensa, conocemos bien cómo fue 
el montaje del Español y podemos asegurar que estaba ausente de 
él cualquier lectura política que la ligara con la actualidad (más 
allá de la que cualquiera pueda hacer de la obra de Lope), frente a 
lo ocurrido tres años antes con la versión de López Alarcón. 

Poco después, una vez estallada la guerra, el grupo de tea-
tro dirigido por Luis Mussot, miembro del partido comunista y 
secretario de Organización de Espectáculos Públicos, la escoge 
para ser representada, parcialmente, dentro de un festival com-
puesto por diversas escenas, ballets y piezas breves. La obra se 
había cargado para entonces de un peso ideológico e incluso po-
lítico que la conectaba directamente con la actualidad españo-
la. Aunque en el estudio de Luis M. González (1996) se recoge 
que la pieza se habría representado entre el 16 de septiembre 
del 36 y el 13 de enero del 37, con un total de diez funciones, 
en nuestro repaso de las carteleras madrileñas hemos localizado 
que su primera representación tuvo lugar el 11 de septiembre, 
cuando es anunciado un festival en el Teatro Popular de Madrid 
(antiguo Fontalba, en la Gran Vía) en beneficio del Socorro Rojo 
Internacional, compuesto por ballets de Verdi, Weber, Paderews-
ky y Strauss, escenas del tercer acto de Fuente Ovejuna (las de la 
sublevación del pueblo contra el comendador) y el monólogo de 
Segismundo del primer acto de La vida es sueño. La representa-
ción también incluía la escenificación de un poema humorístico 
de Rafael Alberti, “El Gil-Gil”, pieza breve de 1934 que se burla-
ba de la figura de José María Gil-Robles, dirigente de la CEDA, y 
que parte, precisamente, de un villancico de Lope de Vega, “¡Oh, 
qué bien baila Gil!”. La función se repitió en días posteriores has-
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ta el 13 de octubre, con un total de veintiocho representaciones: 
en todas se mantienen las escenas de Fuente Ovejuna, aunque el 
resto del programa se modifica un poco, incluyendo la actuación 
de diversas cantantes, las recitaciones de actores como Catalina 
Bárcena o Arturo de la Riva, o la escenificación de obras con un 
claro componente político, como ¡No pasarán!, del propio Luis 
Mussot, o El secreto, de Ramón J. Sender, perfecto ejemplo de 
teatro revolucionario de agitación y propaganda (Aznar Soler, 
2001). Está claro entonces que la elección de la obra lopesca res-
ponde a motivos políticos, siendo representada no íntegramente, 
sino escogiendo un momento muy significativo de la comedia, y 
dentro de un amplio programa de propaganda. No mucho tiem-
po después, en enero de 1938, la pieza volverá a ser representa-
da, esta vez íntegramente y en una versión de Diego San José.

La comedia cobra especial popularidad durante la Guerra Ci-
vil20, como ejemplo del teatro que debía ser ofrecido al público y 
a los combatientes, digno del sacrificio de estos, frente a otro tipo 
de obras, de contenido frívolo, que empobrecían el panorama 
teatral (véase Doménech Rico, 2019, 94-96). En este sentido, entre 
finales de 1937 y principios de 1938, coinciden en los escenarios 
madrileños dos piezas clásicas que conocen un terrible éxito y 
que incorporan, además, novedades técnicas y escénicas: en la 
Zarzuela, la versión de Numancia preparada por Rafael Alberti, 
que alcanza las setenta representaciones, y la Fuente Ovejuna de 
San José, que bate récords con ciento quince representaciones en 
el Español, entre el 1 de enero y el 30 de abril de 1938.

20 Fuera de Madrid, la versión de García Lorca es ofrecida en agosto del 38 
en el Teatro Municipal de Gerona por un grupo de aficionados dirigidos por Pío 
Fernández Muriedas (Marrast, 1978, 189), y la de Diego San José, que tratamos a 
continuación, se representó en julio del mismo año en Barcelona y, en diciembre, 
en el Teatro Principal de Valencia por parte de la compañía de Salvador Soler Marí 
y Milagros Leal. Además, la pieza abre la colección “Pequeña Biblioteca Teatral” de 
la Editorial Signo. La revista Claridad, órgano oficial de UGT, alaba el prólogo de 
Antonio Olivares, “ajustado al profundo significado de la obra de Lope” (I. R. M., 
1937), que se centra en su carga revolucionaria y popular (Doménech Rico, 2019, 96), 
y advierte de la presencia de “pequeñas modificaciones que no alteran el carácter 
fundamental de la obra y que han sido aceptadas en recientes revisiones”.
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En su estudio del manuscrito conservado por la familia del 
escritor, Doménech Rico (2019) observa que esta versión respeta 
el original lopiano, manteniendo las dos acciones y la estructura 
general de la obra, con algún corte en los diálogos y suprimiendo 
alguna escena o secuencia (sobre todo en lo que se refiere a la ac-
ción de gira alrededor de la guerra), con el propósito de aportar 
mayor fluidez a la pieza. A pesar de este respeto hacia el original, 
el escritor no se privó de aportar algún añadido a la obra, que 
modifica levemente la pieza, como cuando Frondoso se enfrenta 
al comendador, confiriendo al campesino una personalidad más 
heroica y arrojada, o en el parlamento de Esteban en el tercer 
acto, que moderniza su mensaje:

Que quien quiere esclavizar
al pueblo contra la ley,
aunque sea el mesmo rey,
con la vida ha de pagar.

Pero son sobre todo las décimas que ahora cerraban la obra, 
en boca de Frondoso, las que más actualizan la pieza y la propia 
persona de Lope:

Lope, poeta genial,
de imperecedera fama,
tres siglos ha que este drama
hizo con pluma inmortal.
Su espíritu liberal,
impregnado en rebeldía,
quiso con franca hidalguía
mostrar al pueblo, aherrojado,
cómo se rompe el odiado
yugo de la tiranía.

Pues que bien lo has aprendido,
derramando heroicamente
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tu sangre, ¡pueblo valiente!
al ser tu suelo invadido
por tiranos, yo te pido
con hondísima emoción
salida del corazón,
y en nombre del triunfo nuestro,
que no olvidéis al Maestro
que te enseñó la lección.

La prensa del Madrid republicano aplaude la nueva adap-
tación. Se muestran favorables a la “exacta refundición” de San 
José (Ojeda, 1938) y a la dirección inteligente de Manuel González, 
aunque no dejan de recordar la versión de Rivas Cherif y Marga-
rita Xirgu, que había quedado para los anales de la historia del 
Español. En este sentido, desde ABC, SAM (1938), seudónimo de 
Serafín Adame, echa en falta el vigor y el dramatismo de antiguas 
versiones, especialmente en momentos como la arenga de Lauren-
cia en el tercer acto, aunque alaba la “mano respetuosa” del adap-
tador. También Ojeda, desde La Libertad, ensalza los magníficos 
decorados de Ripoll y Guerra y la refundición “perfecta”, hecha 
con mesura, respeto y cuidado, y reconoce el mérito del director: 
“Colocaciones, movimientos de figuras y coros, bailes, canciones, 
luces, y el tono, en fin, general de una interpretación que él [Ma-
nuel González] encabeza con la dignidad y el acierto acostumbra-
dos”. El mismo se alegra de poder contemplar en los escenarios 
madrileños la coincidencia de obras de Lope, Cervantes, Galdós 
o Benavente, que consolaba del habitual panorama desazonador 
de la cartelera. En cuanto a la adición de los versos finales, SAM 
los considera “irreprochables de forma y fondo”, y Ojeda advierte 
que San José quiso colocarlos al final de la obra para evitar malin-
terpretaciones y que nadie pensara que formaban parte del origi-
nal: “La alusión ‘actualizada’ de la misma está ya al final, cuando 
la comedia ha terminado. Así nadie puede llamarse a engaño”.

Con motivo del séptimo aniversario de la proclamación de la 
República, el Frente Popular seleccionó la pieza para ser repre-
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sentada en un pase especial, la mañana del domingo 17 de abril, 
con el propósito de facilitar la asistencia de obreros y trabajado-
res. En su presentación, Régulo Martínez destacó la actualidad 
que el drama adquiría en las circunstancias del momento, signifi-
cación que también subrayan desde ABC (19-4-1938), para el cual 
la obra se alzaba como “símbolo de nuestra lucha a muerte con el 
fascismo”. Su elección por parte del gobierno republicano para 
esta conmemoración, así como las décimas que San José añadió 
al final de la obra, pesaron de forma determinante en el futuro 
del escritor: condenado a muerte poco después del final de la 
guerra, entre las causas que justificaban tal pena se encontraba 
su versión de Fuente Ovejuna, que era interpretada como una in-
citación al pueblo a la rebeldía, a pesar de la fidelidad con la que 
había seguido al Fénix (véase Doménech Rico, 2019, 106-109). 
Finalmente, la pena se conmutó por treinta años de reclusión, 
gracias a la intervención de un antiguo compañero de tertulia, el 
general Millán Astray.

4. Recapitulación: Lope de Vega en los años 30
A lo largo de la década de 1930, el teatro clásico conoció 

un cambio en su concepción y recepción por parte del públi-
co y la crítica, que pudo ver por fin respuestas concretas a las 
reivindicaciones que venía haciendo desde la década anterior, 
en buena parte materializadas en los montajes de piezas lopes-
cas. Poco a poco, tímidamente, las innovaciones escénicas y el 
respeto al texto y al autor fueron ganando terreno, recobrando 
dignidad y valor artístico. El momento de esplendor tuvo lugar 
en 1935, con motivo del tercer centenario de la muerte de Lope 
de Vega, momento que se supo aprovechar para recuperar al-
gunas obras del Fénix y para ofrecer innovadores montajes a 
un público que demostró saber responder al arte de calidad 
cuando se le ofrecía. El parón que supuso la Guerra Civil en 
todos los sentidos nos deja con la incógnita de qué habría po-
dido suceder si los responsables de aquellos montajes hubiesen 
podido continuar con su labor artística. Pero las circunstancias 
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sociopolíticas se impusieron en aquellos momentos y Fuente 
Ovejuna, que llevaba una larga temporada cargándose de una 
fuerte significación ideológica, se impone durante la contienda, 
aunque no por ello se olvida el valor artístico y la parte espec-
tacular de la obra, que son alabados en la puesta en escena del 
Español de 1938.
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Tabla 1: Obras de Lope de Vega en la cartelera madrileña, 1930-1939, 
compañías profesionales.

32 
	
  

  

APÉNDICE  

  

Tabla  1:  Obras  de  Lope  de  Vega  en  la  cartelera  madrileña,  1930-­‐‑1939,  

compañías  profesionales.  

  

Título  
Fecha  
estreno  

N.º  
repr.  

Compañía   Director   Lugar  

La  Estrella  de  
Sevilla  (*)21  

19/3/1930   1  

Cía.  Dramática  
Española  
Guerrero-­‐‑Díaz  
de  Mendoza  

Fernando  
Díaz  de  
Mendoza  y  
Guerrero  

T.  Español  

La  moza  de  
cántaro  

13/5/1930   9  
Cía.  Clásica  
Moderna  Barrón-­‐‑
Rivas  Cherif  

C.  de  Rivas  
Cherif  

T.  Español  

El  perro  del  
hortelano  

27/2/1931   27  

Cía.  Dramática  
Española  
Guerrero-­‐‑Díaz  
de  Mendoza  

Fernando  
Díaz  de  
Mendoza  y  
Guerrero  

T.  Español  

La  niña  boba  o  
Buen  maestro  es  el  
amor  (*)  

25/3/1931   1  

Cía.  Dramática  
Española  
Guerrero-­‐‑Díaz  
de  Mendoza  

Fernando  
Díaz  de  
Mendoza  y  
Guerrero  

T.  Español  

El  castigo  sin  
venganza  (*)  

16/12/1931   1   Ricardo  Calvo  
Ricardo  
Calvo  

T.  Fuencarral  

Fuente  Ovejuna   30/1/1932   23   Enrique  Borrás  
Enrique  
Borrás  

T.  Español  

La  gala  de  Medina  
o  El  caballero  de  
Olmedo  

18/10/1934   22   Melià-­‐‑Cibrián  
Benito  
Cibrián  

T.  Español  

La  Dorotea   23/1/1935   49   Carmen  Díaz  
Eduardo  
Marqina   T.  Cómico  

La  niña  boba  (*)   16/3/1935   3  

Cía.  Dramática  
Española  
Guerrero-­‐‑Díaz  
de  Mendoza  

Fernando  
Díaz  de  
Mendoza  y  
Guerrero  

T.  Fontalba  

Fuente  Ovejuna  
23/3/1935   60  

Xirgu-­‐‑Borrás  
C.  de  Rivas  
Cherif  

T.  Español  

1/9/1935   1  
Chopera  del  

Retiro    

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
21  Con  asterisco  se  marca  la  reposición  de  montajes.  
21 Con asterisco se marca la reposición de montajes.
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La  esclava  de  su  
galán  

30/5/1935   1  
Carlos  Martínez  
Baena  

Rafael  
Marquina  y  
Carlos  M.  
Baena  

Círculo  de  
Bellas  Artes  

San  Isidro,  
labrador  

31/5/1935   10  
Díaz  de  Artigas-­‐‑
Collado  

Manuel  
Collado  

T.  Eslava  

El  villano  en  su  
rincón  

1/6/1935  
45   Xirgu-­‐‑Borrás  

C.  de  Rivas  
Cherif  

T.  Español  
4/9/1935  

  
  
El  degollado  

24/8/1935   1  

  
  
José  Monteagudo  

  
  
José  
Monteagudo  

Pl.  Conde  de  
Miranda  

1/9/1935   1  

C/  Raimundo  
Fdez.  

Villaverde  
(Cuatro  
Caminos)  

La  siega  

25/8/1935   1  

José  Monteagudo  
José  
Monteagudo  

Pl.  de  las  
Comendadoras  

1/9/1935   1  

C/  Raimundo  
Fdez.  

Villaverde  
(Cuatro  
Caminos)  

La  puente  del  
mundo  

26/8/1935   1   José  Monteagudo  
José  
Monteagudo  

Pl.  Marqués  de  
Comillas  

La  dama  boba   27/8/1935   22   Xirgu-­‐‑Borrás  
C.  de  Rivas  
Cherif  

Chopera  del  
Retiro  /  T.  
Español  

La  locura  por  la  
honra  (auto)  

30/8/1935   1  

José  Monteagudo  
José  
Monteagudo  

Pl.  San  
Francisco  

4/9/1935   1  
Avda.  de  la  
antigua  plaza  

de  toros  

Las  famosas  
asturianas  (*)  

28/10/1935   1  
Sociedad  
Artística  Muñoz  
Seca  

Santos  
Moreno  

T.  Comedia  

La  moza  de  
cántaro  (*)  

21/12/1935   6   Calvo-­‐‑Borrás  
Ricardo  
Calvo  

T.  Español  

Fuente  Ovejuna   11/9/1936   28   Teatro  Popular   Luis  Mussot   T.  Popular  

Fuente  Ovejuna   7/1/1938   115  
Manuel  
González  

Manuel  
González  

T.  Español  
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Tabla  2:  Obras  de  Lope  de  Vega  representadas  en  el  resto  de  España,  1930-­‐‑1939,  

compañías  profesionales.  

  

Título   Fecha   N.º  
repr.  

Compañía   Director   Lugar  

La  Estrella  de  
Sevilla  (*)  

1/1/1930     -­‐‑  

C.  D.  E.  
Guerrero-­‐‑
Díaz  de  
Mendoza  

Fernando  Díaz  
de  Mendoza  y  
Guerrero  

Albacete  

La  moza  de  
cántaro  

18/2/1930   1    

Cía.  Clásica  
Moderna  
Barrón-­‐‑Rivas  
Cherif  

C.  de  Rivas  
Cherif  

T.  Juan  Bravo,  
Segovia  

La  niña  boba  o  
Buen  maestro  es  
el  amor  (*)  

14/2/1931   -­‐‑    

C.  D.  E.  
Guerrero-­‐‑
Díaz  de  
Mendoza  

Fernando  Díaz  
de  Mendoza  y  
Guerrero  

T.  Circo,  Albacete  

El  perro  del  
hortelano  

18/2/1931   -­‐‑    

C.  D.  E.  
Guerrero-­‐‑
Díaz  de  
Mendoza  

Fernando  Díaz  
de  Mendoza  y  
Guerrero  

T.  Circo,  Albacete  

La  gala  de  
Medina  o  El  
caballero  de  
Olmedo  

1/1/1935     -­‐‑  
Melià-­‐‑
Cibrián  

Benito  Cibrián  
Zaragoza  

18/1/1935   17  
T.  Novedades,  
Barcelona  

La  niña  boba  (*)  

18/5/1935   2  
C.  D.  E.  
Guerrero-­‐‑
Díaz  de  
Mendoza  

Fernando  Díaz  
de  Mendoza  y  
Guerrero  

T.  Dindurra,  Gijón  

27/8/1935   2  
Pueblo  Español,  

Montjuic,  
Barcelona  

15/10/1935     2  
T.  Poliorama,  
Barcelona  

La  esclava  de  su  
galán  

28/5/1935   -­‐‑    
Carlos  
Martínez  
Baena  
    
    
    
    

Rafael  
Marquina  y  
Carlos  M.  
Baena  
    
    
    
    

T.  Rojas,  Toledo  

5/6/1935   2  
T.  Juan  Bravo,  

Segovia  

7/6/1935     -­‐‑  
T.  Cervantes,  

Alcalá  de  Henares  

  Junio  1935   -­‐‑    
Madridejos  
(Toledo)  

19/9/1935   -­‐‑    
T.  Moderno,  

Alcázar  de  San  
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Juan  (Ciudad  
Real)  

30/10/1935   -­‐‑    
T.  Cervantes,  

Sevilla  

La  buena  
guarda  

25/6/1935   -­‐‑    

Cooperativa  
de  Artistas  
Reunidos  

Juan  Chabás  

Ávila    

     -­‐‑    

Valladolid,  
Burgos,  Vitoria,  
San  Sebastián,  

Eibar,  Santander,  
Bilbao  

El  castigo  sin  
venganza  

25/6/1935   -­‐‑    

Cooperativa  
de  Artistas  
Reunidos  

Juan  Chabás  

Ávila    

       -­‐‑  

Valladolid,  
Burgos,  Vitoria,  
San  Sebastián,  

Eibar,  Santander,  
Bilbao  

Fuente  Ovejuna  

28/6/1935   1  

  
Margarita  
Xirgu  
    
    

  
  
C.  de  Rivas  
Cherif  
    
    

Palacio  de  Carlos  
V,  Granada  

24/8/1935   1   Fuente  Obejuna  

8/10/1935   10  
T.  Barcelona,  
Barcelona  

¿17?/10/1935   1  
T.  Conservatorio,  

Manresa  
21/10/1935   1   Sabadell  

23/10/1935     1   T.  Olympia,  
Barcelona  

16/11/1935   1  
T.  Alegria,  
Terrassa  

La  Dorotea  

15/7/1935   1    

Carmen  Díaz  
Eduardo  
Marquina  

T.  Gayarre,  
Pamplona  

11/9/1935   1    
T.  Victoria  

Eugenia,  San  
Sebastián  

17/10/1935   1  
T.  Cervantes,  

Sevilla  

21/11/1935   2  
T.  Principal,  
Valencia  

27/12/1935   7  
T.  Barcelona,  
Barcelona  

El  perro  del  
hortelano  (*)  

28/8/1935   2  
C.  D.  E.  
Guerrero-­‐‑
Díaz  de  

Fernando  Díaz  
de  Mendoza  y  
Guerrero  

Pueblo  Español,  
Montjuic,  
Barcelona  
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Mendoza  

La  Estrella  de  
Sevilla  (*)  

29/8/1935   1   C.  D.  E.  
Guerrero-­‐‑
Díaz  de  
Mendoza  

Fernando  Díaz  
de  Mendoza  y  
Guerrero  

Pueblo  Español,  
Montjuic,  
Barcelona  

28/9/1935   2  
T.  Poliorama,  
Barcelona  

La  dama  boba  

10/9/1935   18  

Margarita  
Xirgu    

C.  de  Rivas  
Cherif    

T.  Barcelona,  
Barcelona  

18/10/1935   -­‐‑    
Clavé  Palace,  

Mataró  
20/10/1935   -­‐‑     T.  Fortuny,  Reus  
22/10/1935   -­‐‑     Sabadell  

25/10/1935   -­‐‑    
T.  Principal,  
Castellón  

13/11/1935   -­‐‑    
Saló  Modern,  
Tarragona  

19/11/1935   -­‐‑     T.  Vigatá,  Vich  

9/12/1935   4  
Principal  Palace,  

Barcelona  

La  siega  

8/10/1935   1    

José  
Monteagudo    

José  
Monteagudo    

Pueblo  Español,  
Montjuic,  
Barcelona  

9/10/1935   1    
Jardines  de  los  

Viveros,  Valencia  
10/10/1935   1   T.  Circo,  Albacete  

12/10/1935   1  
T.  San  Fernando,  

Sevilla  

13/10/1935   1  
Cinema  Park,  

Huelva  

El  degollado  

8/10/1935   1    

José  
Monteagudo    

José  
Monteagudo    

Pueblo  Español,  
Montjuic,  
Barcelona  

9/10/1935   1    
Jardines  de  los  

Viveros,  Valencia  
10/10/1935   1     T.  Circo,  Albacete  

12/10/1935   1    
T.  San  Fernando,  

Sevilla  

13/10/1935   1    
Cinema  Park,  

Huelva  

La  puente  del  
mundo  

8/10/1935   1  
José  
Monteagudo  

José  
Monteagudo  

Pueblo  Español,  
Montjuic,  
Barcelona  

La  locura  por  la  
honra  (auto)  

9/10/1935   1     José  
Monteagudo  
    

José  
Monteagudo    
    

Jardines  de  los  
Viveros,  Valencia  

10/10/1935   1   T.  Circo,  Albacete  
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12/10/1935   1  
T.  San  Fernando,  

Sevilla  

13/10/1935   1  
Cinema  Park,  

Huelva  

San  Isidro,  
labrador  

27/10/1935   2   Díaz  de  
Artigas-­‐‑
Collado  

Manuel  
Collado  

T.  Barcelona,  
Barcelona  22/11/1935   1  

La  dama  boba  

11/1/1936   2  
Margarita  
Xirgu  

C.  de  Rivas  
Cherif  

T.  Bretón,  Logroño  

17/1/1936   -­‐‑   T.  Arriaga,  Bilbao22  

30/1/1936   1   Coliseum  M.ª  
Lisarda,  Santander  

La  esclava  de  su  
galán  (*)  

21/5/1938   -­‐‑   Carlos  
Martínez  
Baena  

Carlos  
Martínez  
Baena  

T.  Barcelona,  
Barcelona  

3/8/1938   1  
T.  Tívoli,  
Barcelona  

Fuente  Ovejuna   3/7/1938   -­‐‑  
¿Manuel  
González?  

¿Manuel  
González?  

T.  Español,  
Barcelona  

El  villano  en  su  
rincón  (*)  

¿Noviembre  
1938?  

-­‐‑  
Enrique  
Borrás  

-­‐‑   Liceo,  Barcelona  

Fuente  Ovejuna   2/12/1938   -­‐‑  
Salvador  
Soler  Marí  -­‐‑  
Milagros  Leal  

-­‐‑  
T.  Principal,  
Valencia  

22 En Lanz (2017, 15).


