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Las Comedias Barbaras

Rodolfo Cardona

Catedratico emérito de la Universidad de Boston (EEUU)

I

El 7 de diciembre de 1899 debuta don Ramén del Valle-Incldn como
autor dramdtico cuando el “Teatro Artistico,” fundado y dirigido

Comedias bdrbaras, dirigida
por José Carlos Plaza. Centro
Dramatico Nacional. Teatro
Maria Guerrero, 1991

por su amigo Jacinto Benavente, le estrena su drama en tres actos Cenizas. Es

natural que para su primera obra Valle-Inclan escoja como modelo el teatro

naturalista de Galdés. Es evidente, sin embargo, que este primer intento drama-

tico no le resulté satisfactorio porque unos afios mas tarde transfor-
mara esta obra en algo bastante distinto al afiadirle un “Prélogo” y
elaboradas acotaciones por medio de las cuales convirtié este primer
drama de tendencias naturalistas en una obra con caracteristicas de-
cadentes y de un ambiente muy fin de siécle. Pero antes de escribir
El yermo de las almas, la refundicién de Cenizas, escribid El Marqués
de Bradomin, pieza subtitulada “Coloquios romanticos,” una obra
imbuida de un impresionismo maeterlinckiano. No es raro que Valle-
Inclan, después de la poco satisfactoria experiencia con Cenizas, se
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aventurase por un camino muy distinto al de las formas teatrales utilizadas por

entonces

1 Juan Antonio Hormigbn, Ramon
del Valle-Inclén: La politica, la
cultura, el reahsmo y el pueblo,
Madrid, Comunicacibn, Serie B,
1972, 39

2 Ver Ewing Goffman, The Pre-
sentation Of Self in Everyday Life,
New York, 1959 (particularmente
el capitulo I, “Performances”,
17-76)

* Ramon del Valle-Inclén, La lém-
para maravitlosa, Obra completa,
[, Madrid, Espasa, 2001, 1963.
Todas las citas,en adelante,
se dardn con el volumen y la
pagina,

en Espana. De los dramaturgos europeos de la época sus probables
modelos para esta obra fueron Maeterlinck y D’Annunzio.

En El Marqués de Bradomin crea Valle-Inclan un teatro de atmdsfera
que logra crear algo superior a lo anterior, s6lo comparable con el
teatro chejoviano. Tiene razén Juan Antonio Hormigén al decir que
“estamos ante una pieza Chejoviana por su estructura, su concepcién
del ritmo, su atmadsfera envolvente, el desarrollo psicoldgico de los
personajes a la que falta, sin duda,” afiade con perspicacia, “la den-
sidad de los dramas de Anton Paulovich, su sabiduria teatral, aunque
contenga sus rasgos estilisticos fundamentales.” !

Antes de pasar a comentar sus Comedias bdrbaras me parece in-
dispensable mencionar cémo, desde muy temprano, encontramos
personajes en cuya actuacion se revela una cierta conciencia de que

representan un papel. Me refiero a esa particularidad, tan comin en

ciertas personas cuya actuacién social y circunstancias de su vida les
van creando una persona, una mdscara, de la cual, poco a poco van adquiriendo
conciencia hasta tal punto que, al presentarse en sociedad, para poder aparecer
en consonancia con esa persona ya creada, tienen que actuar.?Es evidente que
Valle-Incléan era muy consciente de ello porque mas tarde, en La ldmpara mara-
villosa le dedica este significativo parrafo:

;Cuéntas veces en el rictus de la muerte se desvela todo el secreto de una
vida. Hay un gesto que es el mio, uno solo, pero en la sucesidn humilde de
los dias, en el vano volar de las horas, se ha diluido hasta borrarse como el
perfil de una medalla. Llevo sobre mi rostro cien mascaras de ficcion que
se suceden bajo el imperio mezquino de una fatalidad sin trascendencia.
Acaso mi verdadero gesto no se ha revelado todavia, acaso no pueda reve-
larse nunca bajo tantos velos acumulados dia a dia y tejidos por todas mis
horas. Yo mismo me desconozco y quizas estoy condenado a desconocerme
siempre. Muchas veces me prequto cual entre todos los pecados es el mio,
e interrogo a las mascaras del vicio: Soberbia, Lujuria, Vanidad, Envidia.
Han dejado una huella en mi rostro carnal y en mi rostro espiritual, pero
yo sé que todas han de borrarse en su dia, y que solo una quedara inmovil
sobre mis facciones cuando llegue la muerte.?

Es evidente, en este sentido, que desde el primer momento de su carrera como
dramaturgo, Valle-Incléan incorpora esta peculiaridad psicoldgica en varios de
sus personajes. Con el tiempo se ird acentuando esta utilizacién. En Cenizas ya
aparece un ejemplo destacado de esta conciencia del actuar -con un propdsito
muy bien definido— en el Padre Rojas, quien no sélo desempefia su papel de
“pastor de almas” a la perfeccién, sino que, ademas, desempenia la funcién de
“dramaturgo” dentro de la accién de la obra, ya que él prepara un desenlace
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para el affaire Octavia-Pedro que él visualizaba con una escena de

reconciliacién de la esposa, no sélo con la iglesia, sino también Aguila de blasén, dirigida por
con su marido. El hecho de que “la vida” le frustre ese final no le Adolfo Marsillach. Teatro Ma-
quita ni un apice a sus funciones de “dramaturgo,” que concibe un " Guerrero, 1966

scenario para sus personajes. Este es un aspecto de lo que suele

llamarse “teatricalidad” en Valle-Inclan. Hay otro, mas simple y evidente, que

es la tendencia de algunos personajes a desempenar su papel. Es el caso, por

ejemplo, de Bradomin, quien tiene que hacer su papel de “don Juan feo, caté-

lico y sentimental” o el de Don Juan Manuel Montenegro, forzado a cortar sus

poses de mayorazgo feudal amante y conocedor de vinos y mujeres.

11

s dificil explicar el enorme salto que representan, en su concepcion dra-
matica, las dos obras siguientes que escribe don Ramén: Aguila de blasén y
Romance de lobos, subtituladas Comedias bdrbaras.

Del impresionismo modernista, con toques simbolistas, preciosistas y decaden-

|’9_‘ S



<@ Rodolfo Cardona

tes de su obra anterior, da un salto mortal y escribe piginas que pueden consi-
derarse entre las mas tempranas manifestaciones del expresionismo en el teatro
europeo. Hay, desde luego, una conciencia de crear algo muy distinto de lo que
hasta entonces se habia hecho - o se hacia en Espana.

Aguila de blasén empieza in medias res. Tanto es asi que Valle-Inclan tendra
gue escribir toda una nueva Comedia bdrbara como antecedente para esta obra.
Estamos en el interior de una iglesia; plano general de la iglesia; se enfoca el
altar mayor ante el que pasa el viejo sacristan:

El altar mayor brilla entre luces, y el viejo sacnistdn, con sotana y roquete,
pasa y repasa espabilando las velas. La jglesia es barroca con tres naves [hay
un traveling después del plano general]... Tiene capillos de gremios y de
linajes, retablosy sepulcros con blasones. Es tiempo de invierno, se oye la tos
de las viejas y el choclear de las madrenas.

[...] en la penumbra de la iglesia (o voz [de Fray Jerdnimo de Argensola
que lanza anatemas desde el pilpito] resuena pavorosa y ternble:

iEl pecado vive con vosotros, y no pensadis en que la muerte pueda sor-
prendernos! Todas las noches vuestra carne se enciende con el fuego de la
impureza, y el cortejo que recibis en vuestro lecho, que cobijais en las finas
holandas, que adormecéis en vuestros brazos, es la sierpe del pecado que
toma formas tentadoras. jTodas las noches muerde vuestra boca, la boca
pestilente del enemigo! (II, 345)

De un jardin modernista, a lo Rusifiol, hemos saltado al interior de una pelicula
de un G. W. Pabst, de un F. W.Murnau, o, mas recientemente, de un Ingmar
Bergman (quien més tarde en una de sus primeras peliculas, Glycarnas afton
--Noche de circo--1953, iba a plagiar una de las mas famosas escenas de Valle-
Inclan en Divinas palabras y quien manifestd en una entrevista a La Vanguardia
de Barcelona que siempre quiso dirigir Romance de lobos) con sus claroscuros y
obsesionante idea del pecado y del mal.

Toda esta escena primera es ejemplar de esta nueva visidn eliptica de Valle-In-
clan que nos recuerda ahora un gquién de pelicula: después del plano general del
interior de la iglesia pasamos a un medio plano del pulpito con Fray Jerdnimo y
luego a un primer plano del fraile lanzando sus anatemas. Hay un corte.

Se oyen algunos suspiros, y una devota se desmaya. La rodean otras devo-
tas, y en la oscunidad albean los panolitos blancos, que esparcen un olor de
estorague al abanicar el rostro de la desmayada. Varias voces susurran en la
sombra. (1L, 345)

Y el siguiente intercambio entre un grupo de observadores cerca de la desmaya-
da sintetiza el conflicto principal de la obra:

Una vieja.--  ;Quién es?
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Una moza.-- No sé, abuela. Aguila de blasén, dirigida por
Adolfo Marsillach. Teatro Ma-
ria Guerrero, 1966

Un ménago.-- Es la amiga del Mayorazgo...
Otra vieja.--  jPara qué vendra la mal casada a la iglesia!

Una voz en la sombra.—Querra arrepentirse, tia Juliana. (II, 345)

Hay una interrupcién:

Se oye una risa irreverente, y el murmullo del comento se apaga y se confun-
de con el murmullo de un rezo. (II, 346)

La voz de Fray Jerénimo, que durante este incidente debe continuar al fondo
como un ronroneo [voz en off], vuelve al primer plano:

Sobre vuestras cabezas, en vez de la cindida paloma que desciende del
Empireo portadora de la Divina Gracia, vuela el cuervo de las alas negras,
donde se encarna el espiritu de Satanas. [Notese como el fraile habilmente
crea un vivido scenario que dramatiza la condicion del pecador y que, como
un rayo, cae sobre “la desmayada” iluminando con claridad meridiana su
conflicto.] Si alguna vez recordais el fragil barro de que somos hechos, lo
hacéis como paganos: Os asusta el frio de la sepultura, y el manto de gu-
sanos sobre el cuerpo que pudre la tierra, y las tablas negras del ataid, y
la calavera con sus cuencas vacias. ;Pero como vuestra alma no se edifica,
sigue prisionera en las carceles oscuras del pecado!
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Otro corte. Pasamos a un medio plano:

Dos serioras, madre e hija, conducen a la desmayada fuera de la iglesia.
Ha recobrado el sentido y llora acongojada: Sostenida por las dos sefioras,
atraviesa el atrio [la cdmara, en un traveling, sigue a las damas por detras]
v una calle angosta, con soportales, donde pasean en parejas algunos semi-
naristas y mocetones de aspecto aldeano que hablan en dialecto y visten el
traje de los cldsicos sopistas, burdo manteo de bayeta y derrengado tricornio.
Al final de la calle hay una plaza desierta sombreada por cipreses, como los
viejos cementerios. [Con las damas, de espalda, ya lejos de ellas tomando
un plano general] Las tres seforas penetran en una casona antigua. Ano-
chece... (I, 346)

He presentado toda la escena primera de Aguila de blason como si fuese un guién
de cine, a propdsito para mostrar cuan lejos nos encontramos del ambiente y
medios de expresién que Valle-Inclan habia utilizado en Cenizas y El Marqués de
Bradomin. En Aquila toda la accién esta dividida en escenas independientes. Es
como si se tratara de una pelicula en la que cada seccién constituye una enti-
dad en si. Como es sabido, la elipsis es la base de la composicién filmica. Cada
escena, elipticamente (es decir, sin agotar sus posibilidades dramaticas), va de-
sarrollando una accién que resulta, entonces, fragmentada. Esta superposicién
de escenas asi concebidas, sin embargo, enriquece la accién al hacer posible una
mayor variedad de ambitos temporales y espaciales de los que una concepcién
tradicional del acto y la escena (tal como los utilizé Valle-Inclan en Cenizas y
El Marqués de Bradomin) permitirian al dramaturgo. Si nos ocupasemos de “in-
fluencias”, tendriamos que referirnos a Shakespeare para clasificar esta nueva
técnica de presentacion dramatica. Ahora nos basta hacer referencia a ella como
una concepcién estética nueva en él y que tiende al expresionismo, a la utiliza-
cién de contrastes violentos (luz y sombra, lo bufo y lo trdgico, lo grotesco y lo
bello) y de distorsiones (caricatura, gesticulacién). Continian ciertos aspectos

presentes en las dos primeras obras: el uso de efectos auditivos com-

“ Ver Alfredo Matilla Rivas, Los binados con los visuales (véanse de nuevo las acotaciones de la pri-
“Comedias barbaras”: Historicsmo

y expresionismo dramdtico, New ) .
York, Anaya, 1972, 60-61; sobre Pero sobre todos estos elementos destaca uno que sera el que domine

todo, Hormigbn, op.at., 54, 63- en estas dos obras - la barbarie—que el mismo Valle-Inclan destaca
67, 72, 77 (en la pag. 64 cita las
siguientes palabras de Valle-In-

cldn pronunciadas en 1927 pero . L )
que, obviamente, se refieren a las No es preciso aqui elaborar el expresionismo dramatico desarrollado en

“comedias barbaras” “...he he- estas obras por Valle-Inclin y que le hace —por las fechas—verdadero
cho teatro tomando por maestro

a Shakespeare.”)

mera escena) y el uso de lo conscientemente teatral y espectacular.

en su subtitulo.

precursor de esta modalidad en el teatro europeo, ya que existe un
estudio exhaustivo sobre este tema.* El fragmentarismo de la accién
ha sido ya evidenciado en el analisis del movimiento dramatico de la
primera escena de Aguila de blasén y creemos innecesario aducir mas ejemplos
Si es necesario hacer hincapié en el hecho de que en sus Comedias bdrbaras
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Valle-Inclan hace uso de una doble ac-
cién dramatica que se desarrolla simul-
taneamente en dos planos que estan
superpuestos. En uno tenemos la accién
dramatica que encuentra su expresién
y su unidad dnicamente por medio de
la consideracién, en conjunto, de las
tres Comedias bdrbaras a través de las
cuales, como en un triptico, tenemos la
caida en el pecado, la inmersién en él,
el arrepentimiento y la redencién. Esta
accién se conjuga a la vez, y simulta-
neamente, con “la gloria, la decadencia
y la muerte del Mayorazgo” (Hormigén,
67). Asi la primera Comedia (me refiero
a la secuencia interna de las tres) nos
presenta el triunfo de este sefior feu-
dal sobre su hijo Cara de Plata, por la
posesion de Sabelita; sobre el Abad de
Lantafién y sobre el pueblo (conflicto
sobre “el paso de Lantafién). Aguila nos
dramatiza la decadencia del Mayorazgo
y nos presenta “la degeneraciéon de su
estirpe.” (Hormigén, 69) Y, por dltimo,
en Romance de lobos, su arrepentimien-
to y redencién, utilizando como instru-
mento de ésta la proteccion del pueblo;
y su muerte a manos de sus propios hijos, que simboliza, asi mismo, Cara de Plata, dirigida por

el hundimiento de su mundo a manos de una nueva generacién que José Maria Loperena. Teatro
promete ser peor que la anterior porque manteniendo su barbara Nacional de Camara y Ensa-
arbitrariedad no participa de su nobleza y generosidad. yo, 1967

Individualmente, sin embargo, cada una de las tres comedias tiene

un tema y conflicto independientes. En Aguila de blason es la inmersion en el
pecado y el deseo de salir de él por parte de Sabelita, lo cual anticipa y motiva
en parte el arrepentimiento y redencién del Caballero en Romance. El conflicto
entre padre e hijo de Cara de Plata se pluraliza aqui y se convierte en la ma-
quinacion de los hijos contra el padre. El conflicto principal, sin embargo, se
centra en el arrepentimiento de Sabelita, su decision de abandonar al Caballero,
con la pérdida, para éste, de un verdadero amor, a lo cual se une intimamente
el conflicto entre padre e hijos que hace necesaria la llegada de Dona Maria al
pazo. Ambos conflictos nos presentan la decadencia del Mayorazgo. Hay reso-
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lucién en Aguila que se manifiesta en dos situaciones en cuanto al conflicto de
los hijos: la decisién de Cara de Plata de unirse a las partidas del rey D. Carlos
que, por lo menos, representa para su padre un consuelo; en cuanto al conflicto
de Sabelita, su frustrado suicidio y la decisién de Dofia Maria de perdonarla y
acogerla de nuevo como ahijada. Hay también resolucién parcial para la situa-
cién del Mayorazgo: se da cuenta, al final, de que es, en sus propias palabras,
“un lobo salido.” La consciencia de su decadencia, de haber llegado muy bajo,
es el principio de la posibilidad de su redencién que es, de lleno, el tema prin-
cipal de Romance de lobos en la que no sélo la obra sino la trilogia encuentra
su resolucion.

He mencionado esta pluralidad y dispersién de elementos, conflictos y situacio-
nes para dar una idea de esta nueva estética dramatica desarrollada por Valle-
Incan en sus Comedias barbaras. Su redaccién en esos anos (1907-1908) y en
Espafia, representa un esfuerzo creador por parte de Valle-Incldn mayor del que
uno sospecharia posible dada su escasa experiencia teatral anterior, especial-
mente por la complejidad estética que representa su realizacién.

La trilogia y, sobre todo, Romance de lobos, acusa una influencia shakesperiana
en otros aspectos ademas de los estructurales ya mencionados. Hay, por ejem-
plo, situaciones que inmediatamente nos recuerdan la tragedia de Shakespeare,
King Lear. Se ha discutido bastante, aunque temo que no con suficiente profun-
didad, la semejanza que existe entre Romance y esta tragedia. Las semejanzas
apuntadas se refieren a aspectos del argumento, especialmente los que tocan a
la division de las propiedades entre los hijos (propuesta en Romance y ejecutada
en King Lear) y la relacién de éstos con sus respectivos padres. Sin querer entrar
en una detallada discusidén comparativa de las dos obras, me parece indispen-
sable mostrar aqui que la influencia de Shakespeare sobre Valle-Inclan en Ro-
mance de lobos se extiende hasta detalles minimos que no tocan directamente
el problema central de las obras sino mas bien aspectos mas profundos de tono
y estilo, asi como de fondo. Cuando Valle-Inclan declara que esta escribiendo
obras con inspiracién shakesperiana esta diciendo algo que tenemos que tomar
en serio y que nos puede orientar para la comprensiéon de su teatro. Se ha di-
cho repetidas veces que en la forma D. Ramén sigue de cerca a Shakespeare en
la estructuracion de sus obras por medio de escenas independientes. Veamos
ahora detalles en Romance para entrar en el espiritu que alienta esta obra don-
de encontraremos un paralelismo sorprendente con el King Lear. En Romance
somos testigos de la disolucién de un mundo feudal y de la regeneracién, bajo
un espiritu cristiano, de un individuo cuya vida anterior se habia desarrollado
muy lejos de estas nociones de humanismo cristiano. En Romance D. Juan Ma-
nuel Montenegro es redimido por la conciencia del amor al préjimo que surge
como producto de su arrepentimiento por una vida de pecado en la cual ha
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martirizado a su mujer, simbolo, para él, del modelo cristiano (“santa” la llama
repetidas veces). Pero veamos como se van manifestando estos motivos que le

llevan al arrepentimiento y cémo encontramos, al hacerlo, este sorprendente
paralelismo con King Lear.

La cuarta escena de la jornada tercera de Romance nos presenta un

didlogo entre Don Juan Manuel y Fuso Negro que trae a nuestra (0ra de Plata, dirigida por
mente la escena entre Lear y Edgar en la que el Rey se ve, de pronto, Ramén Simé. Centro Drama-
como en una visién horrible de bestialidad y trata de ser lo mas posi- tico Nacional, 2004

ble como el “loco” Edgar. Lear, de hecho, termina hermanandose con Fotografia de Javier del Real
Edgar como hace el Caballero con Fuso. Ha habido ya varios momen-

tos comparables, antes de esta escena de Romance: la escena tercera del tercer

acto, por ejemplo, tiene un parecido bastante grande con la cuarta escena del

tercer acto de Lear, cuando Kent le suplica al Rey que se refugie de la tormenta

y éste le pide que le deje solo (“Let me alone”). La identificacién de Don Juan

Manuel con los mendigos que se encuentran refugiados de la tormenta en una

cueva en la playa (escena VI de la Jornada I) sugiere un paralelo con el siguien-

te parlamento de la misma escena IV del tercer acto de Lear:

Poor naked wretches, whereso’er you are,
That bide the pelting of this pitiless storm,

How shall your houseless heads and unfed sides,
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<@ Rodolfo Cardona

Your loop’d and window’d raggedness, defend you
From such seasons as these? 0, I have ta'en

Too hittle care of this!

[Pobres desgraciados desnudos, doqujera que estes,

que sufris los embates de la inmisericorde tormenta,

ccomo podrén vuestras descobijadas cabezas y estémagos vacios,
vuestra miseria agujereada y rasgada, defenderos

de tales tiempos? ;Ay, me he preocupado

bien poco de esto!]

Es esta una confesion de parte del Rey que subraya los motivos cristianos de
esta tragedia que, en esta escena, nos revela un sentimiento de humildad, nue-
vo para Lear, como lo es, también para el Mayorazgo en Romance.

Pero volvamos a la escena cuarta del tercer acto de este tltima Comedia barbara
y veamos como Don Juan Manuel, que esta como loco (“Concluira por enloque-
cer,” “Enloquecido esta ya” II, 500), ha asumido para si el peso de la redencién
de los mendigos, y obtiene asi una nueva visién de la vida que le redime de su
excesivo eqgocentrismo y le hace ir en busca de su muerte; pero en este momen-
to lo coloca la providencia [Valle-Iclan] en presencia del Loco (Fuso Negro) y la
escena cambia de la esfera de la progresién dramatica narrativa a la de un sim-
bolismo fantastico que hace hincapié en aspectos mas relacionados con el tema.
Fuso Negro, como “Poor Tom,” se presenta como epitome de la desgracia, el
desamparo y la desolacién y, ademas, como poseido por el mismo diablo. Como
en la escena VI del tercer acto de Lear, se juzga a los hijos. Hijos del Demonio
Mayor, le dice Fuso Negro al Caballero: “Los cinco mancebos son hijos de su
ciencia condenada. jArreniégola! jArreniégola!... De la su mano derecha a cada
cual didle un dedo con su una, para que rabufiasen en el corazén de mi hermano
el Sefior Mayorazgo. Hermano de este dia, por parte de los caminos y de pedir
por las puertas, y de la cueva para morir...” La escena se desrealiza entrando
en una especie de delirio. La mujer con sus nifios que interrumpe el didlogo
entre Fuso Negro y el Caballero logra la transicién hacia el asunto principal del
argumento y crea la motivacién para la resolucion del drama:

Esta manana, rayando el dia fui a la casa grande por tener un socorro para
este camino tan largo. jEcharonme los canes!... jMalditos sean todos los
ricos! [...] ;Y tenian dicho que darian socorro a las viudas y a los huérfa-
nos! ;ELl Mayorazgo huyése para no cumplirnos la manda! ;Cinco lobos dejd
alrededor de su silla vacia! Ay Montenegro, negro de corazén! jPor tu im-
perio se hicieron aquellos pobres a la mar, en una noche tan fiera! jCuando
seais mozos reclamadle cuentas, mis hijos, que él os dejé sin padre! ;Mal
can le arranque el corazén y lo lleve por este arenal! ;Mal cuervo le coma
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los ojos! ;Malas orti-
gas le broten en el
pecho! jMal avispero
le nazca en la lengua!
(II, 512-13)

Dos escenas mas nos llevan
al desenlace tragico de la
obra. Al final de la penulti-
ma escena, en la que el Ca-
ballero vuelve a su casona a
reclamarla para sus pobres,
termina con la proclamacion
de los mendigos “;Es nues-
tro padre!,” que confirma
la redencién espiritual del
Mayorazgo por medio del
espiritu  cristiano de la
caridad. La resolucién, sin
embargo, se pospone hasta
la escena siguiente, Tlti-
ma de la Comedia barbara,
que precisamente marca el
triunfo de la barbarie y el
derrumbamiento moral de
los Montenegro. De hecho,
las dltimas palabras de los
hijos del Mayorazgo, des-
pués de que uno de ellos
ha hundido “la marca de su
pufio sobre la frente del viejo vinculero, que cae con el rostro contra
la tierra,” prolongan la maldicién de la mujer hacia un futuro en que
todo se destruira. La caida de la casa de los Montenegro se cumple al 97 Comedias bérbaras, di-

final de Romance de lobos como en King Lear. rigidas por José Carlos Plaza.
Centro Dramatico Nacional.

Como podrd apreciarse, tal pluralidad y dispersién de elementos, Teatro Maria Guerrero, 1991
conflictos y situaciones como encontramos en las Comedias barbaras

sélo podia haberlo consequido don Ramén guiado por una estética dramatica

aprendida en un maestro como Shakespeare. Ni siquiera la rica tradicion teatral

del Siglo de Oro pudo servirle para crearlas. Su redaccién para estos afios (1907-

1908), y en Espafia, representa un gran esfuerzo.

Figurin para el vestuario de
Don Juan Manuel Montene-

Por lo pronto, con las Comedias bdraras descubre un realismo creador que, sin
copiar la realidad de una forma verista, es capaz de proporcionarnos un cono-
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cimiento bien plasmado de una realidad concreta: la Galicia en el momento
histérico de la disolucién de sus estructuras feudales a finales del XIX. Este
realismo obtiene su realce al utilizar Valle-Inclan la técnica de la distorsidén que
nos presenta —como a veces sucede con las caricaturas—un retrato mas “real”
que el de la “imagen reflejada en el espejo.” Es esta distorsién junto al fragmen-
tarismo de la accién, al uso de frases cortas en los didlogos y a la elaboracién del
movimiento dramdtico en espectaculo, lo que inmediatamente identificamos
como el “expresionismo” de estas obras.

El propio protagonista, Don Juan Manuel Monteneqro, esta presentado en forma
distorsionada al hacerle Valle-Inclan de tamafio “heroico.” Los aspectos que le
definen: su amor por el vino y las mujeres --su donjuanismo—; sus desplantes
feudales, autocraticos y arbitrarios; todos estos rasgos aparecen exagerados y
teatralmente espectaculares. Don Juan Manuel se ha forjado por si mismo una
imagen que los que le rodean reflejan en sus comentarios y apreciaciones de su
comportamiento. El, para no defraudarlos, actiia siempre lo mas “4l” posible,
cargando (él, no Valle-Incldn) las tintas. Sélo se reconoce como el farsante que
es ante la dignidad y la autenticidad de su esposa y, sobre todo, ante la realidad
de su propia muerte. Porque, aun después de la confrontacién de su falta de
autenticidad ante la dignidad y la autenticidad de Doria Maria, que es cuando
empieza su posibilidad de redencién, inconscientemente cae en otra mascara.
Sélo muerto —como lo hace ver Valle-Inclan en la seccidn citada mas arriba de
La ldmpara maravillosa—logrard perfilar su verdadera personalidad, la cual
nosotros llegamos a aprehender y a aplicar, retrospectivamente, al Caballero.
Asi es posible verle —como Valle-Inclan queria que le viésemos—de tamano
heroico.

Veamos ahora algunos de sus desplantes que salen al azar en el texto y que
ilustran esta exagerada conciencia de si mismo:

D. J. M. -- ;Yo soy ledn! ;Yo soy tigre!

Erguido, con fiera arrogancia, desgarra los autos y arrojo por la ventana
aquel tradicional tintero de asta, ejecutoria del sefior escribano Malvido. La
voz, soberana y tonante, se difunde por todo el caseron. .. [...] DoAa Maria,
seguida de su Capelldn, sale del oratorio y aparece por el fondo del otro co-
rredor. El caballero, erguido en mitad de la antesala, los saluda con su risa

magnifica y feudal.
(II, 383-84)

Don Juan Manuel pasea de uno a otro testero, pasea desde el alba, en que
abandond su lecho después de haber arrojado con barbaro y musulman des-
derio a su nueva barragana. 11, 423)

EL Caballero.-- Maria Soledad, reza ti sola, porque mis oraciones de nada
valen y no pueden ser atendidas en el Cielo. Soy un gran pecador y temo
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que los bienaventurados se tapen los oidos por no escucharme. Comedias bdrbaras, dirigida
iReza ti que eres una santa! (II, 425) por José Carlos Plaza. Centro

El Caballero bebe con largura y muestra aquel apetito animoso, Dramatico Nacional. Teatro
rastico y fuerte de los viejos héroes en los banquetes de la vieja Maria Guerrero, 1991

Iliada. Sentada enfrente, la barragana le sirve los manjares y le

escancia el vino.

EL C.-- ;Ha estado aqui el cabron de tu marido? (II, 437)

EL C.-- La redencion de los humildes hemos de hacerla los que nacimos con
impetu de sefiores cuando se haga la luz en nuestras conciencias. jEn la
mia se hace esa luz de tempestad! Ahora entre nosotros me figuro que soy
vuestro hermano y que debo ir por el mundo con la mano extendida, y como
naci serior, me encuentro con mds énimo de bandolero que de mendigo. (111,
466). [Notese, ademas, que las palabras en cursiva -mias--, en el contexto
de la trilogia, son irénicas, pues es precisamente ése el problema de los
hijos. Hijos de Sefior, pero desamparados, no han tenido mas remedio que
hacerse bandoleros.]

Su “confesién” es el momento mas teatral y més tipico de Don Juan Manuel.
Aqui se nos muestra que, arrepentido, usa una mascara diferente de la anterior
pero que, en el fondo, es otra “caricatura” en la que otras facciones se han
exagerado en la misma cara:

2’9_‘ S



<@ Rodolfo Cardona

EL C.-- iNo tengo mas que uno [pecado]... ;Uno solo, que llena toda mi
vida!... Haré confesién publica... Llamad a los criados... Que acudan to-
dos... iCriados de mi casal... jHermanos que llegasteis aqui conmigo!...
;Ddnde estais? ;Quiere hacer confesidn ante vosotros Don Juan Manuel
Montenegro! ;Dénde estdis? jLlegad todos!

(111, 490)

Al final, sin embargo, ante la posibilidad de afrontar su muerte al salir en de-
fensa de los mendigos, si que se hermana con ellos verdaderamente y alcanza
plena autenticidad. Es por eso que las ultimas palabras del pobre de San Lazaro
por primera

”

y del coro de mendigos “;Era nuestro padre! ;Era nuestro padre!,
vez no son retoricas.

Hay otros aspectos, caricaturescos, que realzan la realidad de este mundo des-
concertante que nos presenta Valle-Inclan en las Comedias bdrbaras, un mundo
que nos pareceria fantastico e irreal si mas tarde Bufiuel no nos lo hubiese
documentado fotograficamente en peliculas que si bien no estin basadas en
las obras de don Ramén, estin imbuidas de la misma visién de una realidad
exaltada.

Entra otra cnada, una moza negra y casi enana, con busto de giganta. Tiene
la fealdad de un idolo y parece que anda sobre las rodillas.

(11, 477)

Ejemplos de este realismo exaltado se pueden multiplicar. Hay, ademas, un uso
del contraste grotesco que obtiene su mas destacado ejemplo en la escena en
que mientras Cara de Plata y la Pichona se hacen el amor, Don Farruquino hierve
un cadaver en un perol para sacarle el pellejo y obtener asi un esqueleto limpio
que vender por una onza de oro.

Son pasajes como éstos los que han inspirado en muchos criticos la idea de que
la visién esperpéntica existid de siempre en la obra de Valle-Inclan. Creo que
mas correcto seria el indicar que existe el uso de lo grotesco en la obra tempra-
na de Valle-Inclan porque su vision del esperpento responde a otros impulsos
y a otras intenciones que ya hemos estudiado con detalle en el libro Vision del
esperpento. La elaboracién escenografica del espectaculo, de la cual podriamos
aducir muchisimos ejemplos, la hemos visto magistralmente concebida en la
primera escena de Aguila de blasén, que ya hemos citado y comentado de-
talladamente. Ejemplos de este tipo abundan en las tres Comedias bdrbaras.
Enfocaré una en particular por servirme también como ejemplo de esa barbarie
que como una fuerza ciega corre a través de estas obras: es la escena cuarta de
la jornada sequnda de Aguila de blason en la que el primogénito del Mayorazqo,
Don Pedrito, llega al molino, encuentra sola a la molinera y después de cruzar
unas frases con ella reclamandole la renta -didlogo que ejemplifica su técnica
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nueva de frases cortas y densas- se enfurece y le dice:
--Voy a meterte en el podrido bandullo un punado de municién lobera.

Todo lo que sigue es especticulo sin palabras, una escena digna del mejor cine
mudo de los afos 20 (Griffith, por ejemplo, en El nacimiento de una nacion):

Don Pedrito requiere la escopeta, y la molinera, dando voces, pretende huir a
esconderse en la casa. Un zagal, en la onlla del rio, da de beber a sus vacas,
y la molinera clama con maés ahinco en demanda de socorro. El zagal, puesta
sobre las cejas una mano, otea hacia el molino encaramado en una barda, y
después se aleja con sus vacas, hilando agua de los hocicos, sin dejarlas que
acaben de beber. Don Pedrito, sonriente y cruel, con una expresién que evoca
el recuerdo del viejo linajudo, azuza a sus alanos, que se arrojan sobre la mo-
linera y le desgarran a dentelladas el vestido, dejindola desnuda. Liberata,
dando gritos, huye bajo el emparrado, y su carne tiene un estremecimiento
tentador entre los jirones de la basquina. Con los ojos extraviados, se sube
a un poyo para defenderse de los canes que se alzan de manos, aulladores y
saltantes, arreganados los dientes feroces y albos. Hilos de roja sangre corren
por los dgiles piernas, que palpitan entre los jirones. Bajo la vid centenana
revive el encanto de las epopeyas primitivas, que cantan la sangre, la viola-
cién y la fuerza. Liberata la Blanca suplica y llora. El primogénito siente con
un numen profético el alma de los viejos versos que oyeron los héroes en las
viejas lenguas, llegando adonde la molinera, la cifie los brazos, la derrba y
la posee. Después de gozarla la ata a un poyo de la parra con los jirones que
aun restan de la basguina, y se aleja silbdandole a sus perros.

(I, 467-68)

II1

s curioso que el mismo afno en que sale en libro Romance de lobos, 1908, pie-
Eza en la que ya se plasman plenamente todas estas innovaciones estéticas
con las cuales Valle-Inclan ha concebido y creado un teatro nuevo e insélito, de
estructura abierta y lo més distinto que puede concebirse de la piéce bien faite,
es el momento en que decide volver a su drama primerizo Cenizas y refundirlo
con el titulo de El yermo de las almas. Pero antes de ir mas adelante es preciso
hacer una aclaracién cronolégica respecto a las fechas de composicion de Aguila
de blasén y Romance de lobos y sobre la fecha del matrimonio de don Ramén
porque esta precisién puede explicar, en parte, la refundicién de Cenizas.

Las fechas de publicacién de ambas Comedias bdrbaras que se dan en todas las
bibliografias son, respectivamente 1907 y 1908, y equivalen a la publicacién
en libro de estas obras. Pero hay que tener en cuenta que Romance de lobos
ya estaba escrita para 1907 y fue, de hecho, publicada en el folletin del diario
El Mundo de Madrid, comenzando con el No. 1. Terming su publicacidn el 21
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de octubre de 1907. Don Ramén se casé con la actriz Josefina Blanco el 24 de
agosto de ese mismo afio. Es decir, que las dos Comedias barbaras debieron estar
terminadas antes de su matrimonio.

Es posible especular que bajo la influencia de su esposa, mujer de teatro con
amplia experiencia en las tablas, Valle-Inclan pusiera a un lado el proyecto de
terminar su trilogia -que ya tenia proyectada—y emprendiera la composicién
de obras de teatro mds representables en los escenarios de su época. Como pri-
mer proyecto -y, posiblemente por necesidad econémica para enfrentarse con
los gastos del nacimiento de su primera hija en 1908— emprendi6 la reelabo-
racion de obras escritas anteriormente o con temas y fondos ya explorados por
don Ramoén. Asi, su Una tertulia de antario representa una variacién socbre el
tema de Sonata de invierno y entra en el terreno de la temdtica carlista sobre la
cual escribe y publica. Los cruzados de la causa la novela que inicia el ciclo de
ese tema. Publica una sequnda edicion de Corte de amor con un nuevo pralogo
en el que puntualiza “Mi estética cuando escribi ese libro,” aclaracién necesaria
ya que ahora se ha adentrado en una estética muy distinta de la de esa época.
Pero hasta ese mismo prélogo no es sino una reelaboracién del que cinco afios
antes habia escrito para Sombras de vida de Almagro de San Martin. Y, por
iltdmo, ya he indicado la publicacién de Romance de lobos en forma de libro.
Sus nuevas responsabilidades de hombre casado y padre de familia le obligan a
ingeniarse modos de ganarse la vida entre los que encuentra cémodo -a la vez
que util— el publicar una nueva version de Cenizas.

IV

e ha especulado mucho sobre la razdn por la cual atrass tanto Valle-Inclan la
Sconclusién de la trilogia de sus Comedias bdrbaras. Anteriormente ofrecimos
una posible explicacién para la interrupcién de este proyecto. Pero tenemos
datos que comprueban que, para 1907-1908, ya tenia proyectada su trilogia.
Valle-Inclan sintié, desde un principio, la necesidad de redondearla dando la
prehistoria de Aguila de blasén. La motivacién de muchas de las acciones del
personaje principal, Don Juan Manuel Montenegro, necesitaba de una obra en la
que se nos pudieran presentar los antecedentes, ya implicitos en Aguila, tanto
de su caracter, como del conflicto con sus hijos, asi como también de la situa-
cién del Mayorazgo dentro del medio feudal en que se movia. En 1908 Valle-
Inclan anuncié una tercera comedia barbara con el titulo de Lis de plata. Este
titulo aparece en la edicién que sacd Pueyo ese afio de El yermo de las almas,
en cuyas paginas iniciales puede leerse el siguiente anuncio:
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OBRAS DEL AUTOR:

Novelas cortas

Femeninas (agotada)

Jardin novelesco (2a. ed.)

Corte de amor (4a. ed.)

MEMORIAS DEL MARQUES DE BRADOMIN:

L Sonata de Primavera (3a.ed.)
II. Sonata de Estio (3a. ed.)
IIL. Sonata de Otorio (3a ed.)

Iv. Sonata de Invierno (3a. ed.)
NOVELAS:

Flor de santidad (2a. ed.)
El yermo de las almas

El Marqués de Bradomin
Aguila de blason

Romance de lobos

Lis de plata

VERSOS:

Aromas de leyenda

EN PRENSA

Herndn Cortés

Hay varios puntos en esta lista que merecen comentario. En primer lugar, el he-

cho de que en este afio (1908) y precisamente en la edicién de la refundicién de

su primera obra de teatro, Cenizas, estrenada en Madrid, como vimos, en 1899,

no se mencione entre sus obras publicadas ninguna bajo la rubrica de TEATRO

o DRAMA. Recordemos que para esa época habia estrenado también, el 25 de

enero de 1906, su sequnda obra de teatro, El Marqués de Bradomin y, en 1907,

Aguila de blasén. Podria haber dos explicaciones: si la lista fue compilada por el

propio Valle-Inclan, es posible que por razén del poco éxito alcanzado por sus

tres estrenos el autor quisiera curarse en salud indicando, como hizo méas tarde

en entrevistas, que nunca escribié obras de teatro sino mas bien “novelas dia-

logadas.” La otra posible explicacién seria sila lista de “Obras publi-

cadas” no fue compilada por Valle-Inclan sino por Pueyo, su editor, ° Sumner Greenfield, Romdn del
.. . L. . Vaolle-Inclén:  Anatomia de un

en cuyo caso seria éste uno de los primeros criticos en sugerlr —COMO  eqrry probiemtico.

tantos otros mas tarde— que las obras de teatro de don Ramén son

mas bien novelas dramatizadas. Temo que nunca podremos saber cual

de las dos posibilidades sea la verdadera, aunque yo me inclino a sospechar que

sea la primera. Para los criticos mas recientes, testigos de la revolucién que ha

tenido lugar durante los més de cien afios desde que se publicd esa lista y con

una perspectiva, por consiquiente, muy diferente, ya no puede admitirse este

tipo de ambigiiedad. Todas sus obras dialogadas son eminentemente teatrales

aunque algunas sean, en palabras de un critico, “problematicas.” Para compro-

bar que esto era cierto aun para el propio Valle-Inclan, a pesar de sus declaracio-

nesy de la lista de obras en las que tacha de novelas sus Comedias bérbaras, en
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el Anuario Valle-Incldn, X, 35, 3, 57-107, se podra leer un articulo-documento
titulado “Romance de lobos, un proyecto dramatirgico inédito de Valle-Inclan”
en el que la profesora Margarita Santos Zas y el profesor César Oliva publican,
entre otros datos interesantes, 5 reproducciones de paginas de la edicién prin-
ceps de Romance de lobos en las que se puede leer un proyecto teatral de don
Ramoén para esta obra y su voluntad de estrenarla. Los autores declaran: “... las
notas autdgrafas al texto de Romance de lobos ratifican la voluntad autorial de
escenificacién y, por ende, que aquéllas han de interpretarse como indicaciones
para su puesta en escena” (96). Esta nueva aportacion clarifica, de una vez
por todas, que Valle-Inclan tenia perfecta conciencia de que habia escrito unas
obras para el teatro y no para “ser leidas,” como dijeron tantos criticos. Lo mas
probable es que el clasificar sus Comedias bdrbaras como “novelas” en la lista de
“Obras del autor” fue un consejo del editor Pueyo porque la gente suele comprar
novelas y no obras de teatro, que prefieren ver representadas.

Otro dato interesante que se desprende de esta lista es que mientras las Me-
morias del Marqués de Bradomin aparecen en un orden cronoldgico interno,
dictado por las diversas épocas por las que pasa su protagonista, las Comedias
bdrbaras aparecen en el orden en que se escribieron: Zlguila de blasén, Romance
de lobos, y Lis de plata. Pero, ;dénde esta esta ultima Comedia barbara que se
da en esta lista por publicada?

No existe (como tampoco existié el Herndn Cortés que se indica que estd “en
prensa”). No existe, al menos, como tal. El hecho de que se incluya esta obra
como ya publicada, aunque no lo estuviese, nos hace pensar que la lista arriba
mencionada fue compilada por Valle-Inclan y no por Pueyo. Este no tenia por
qué propagar una falsa noticia. De lo que no se puede dudar es de que, para
esta época, Valle-Inclan tenia clara conciencia -y, es posible, que hasta tuviese
mucho escrito o esbozado— sobre lo que necesitaba hacer. De hecho, Valle-
Inclan si habia publicado una Lis de plata, pero no era un libro sino un texto
corto que aparecio en Los lunes del Imparcial el 16 de Julio de 1906. Se puede
consultar ahora en la Obra completa, piginas 1489-90. Quien lo lea inmediata-
mente notara que esta “Lis de plata” es un primer esbozo para Aguila de blasén
en el cual la protagonista es la esposa del Mayorazgo. Es ella la “lis de plata” que
tenia el Mayorazgo en su blason. Al cambiar el protagonista surge la necesidad
de cambiar el titulo a Aguila de blason. Ya no es la esposa, la “flor de lis” quien
se destaca en la primera Comedia bdrbara, sino el Mayorazgo, el “aquila” de su
blasén. Notese que el tridngulo Don Juan Manuel—Sabelita—Dofia Maria, esta
ya esbozado en estas palabras de “Lis de plata:”

Luego pedia un jarro de vino para confortarse, y lo apuraba requebrando a
la moza que se lo servia.

Hay que admitir, sin embargo, que estas lineas y, por ende, parte de lo que
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se esboza en “Lis de plata” sobre la
vida de la “santa sefiora, “pertenece
a la “prehistoria” de Aguila de blason
y, por consiguiente, al argumento
de la obra que mas tarde llevara el
titulo Cara de plata. Es por esto que
no debe extrafiarnos que en la lista
de “Obras del autor” Valle-Inclan se
haya equivocado y en vez de poner
el titulo de la obra proyectada -que
él da por escrita y hasta por publica-
da— haya puesto el de este primer
esbozo de Aguz'la de blasén, que
publicé en 1906, casi un afio antes
de que apareciera en Barcelona su
primera Comedia bdrbara. Ese “Lis
de plata” no se perdié del todo, pues
aparece en Aguila transformado en
un hijo de aquel matrimonio al que
don Ramén bautiza con el apodo de
Cara de Plata.® Pero atin hay mas
antecedentes para Aguila de blasén.
Antes de la publicacién de “Lis de
plata,” también en El Imparcial, ha-

bia publicado, un par de meses antes (el 28 de mayo de 1906), un
texto tituado “Aquila de blasén,” recogido por primera vez en la Obra
Completa II, 1757-61. Es éste una narracién que presenta, in medias
res, sin ninglin antecedente, una escena en la que Sabelita espera
el regreso del Caballero rodeada de unas criadas, cuando, de pronto,

suena un aldabonazo. Son unos bandoleros que traen a
Don Juan Manuel atado y desean entrar en su pazo para
robarle su dinero. En otras palabras, el texto de El Impar-
cial es la narraciéon que Valle-Inclan incluira, dramatizada
y con las acotaciones necesarias, en las escenas tercera,
cuarta y quinta de la Primera Jornada de Aguila de blason.
El texto esta integro, con muy pocas variantes, en esas tres
escenas. Al final de la escena quinta -y dltima de la Prime-
ra Jornada— y después del tiroteo en el que caen uno de
los bandoleros y el propio Don Juan Manuel, se escuchan
las voces de los criados lamentando su muerte: “;Era el
padre de los pobres!” Pero cuando Sabelita le habla, lamen-
tandose también, el Caballero le responde “jCalla, hija del

5]

]

6 Para complicar mas el asunto debo mencionar
un dato que, generosamente, me pasdé mi cole-
ga, el profesor Allen Phillips (quien, reciente-
mente, nos ha dejado). Se trata de la publica-
cion de una obra titulada “Gavilan de espadas”
y que Valle-Inclan subtitula comedia bdrbara.
Aparecid en L3 revista madrileia Por esos mun-
dos, Ao VII, No. 140, sin fecha, en las paginas
195-201. Por esos mundos empez6 a publicarse
en 1900 y termind en 1916. Calculo, entonces,
que el Ao VIL y el No. 140 corresponda a un
aiio posterior a la redaccion de Aguila y de
Romance. Por desgracia no he podido consultar
esta revista par ver de qué trata “Gavilan de
espadas” y las Obras completas, recientemente
publicadas, no lo incluyen.

Comédies barbares, dirigidas
por Jorge Lavelli. Teatro Na-
cional de la Coline, 1991.
Fotografia de Tommaso Le-
pera



demonio! ;Ain no he muerto para tanto lloro!” (II, 356) En Aguila, entonces,
no muere el Caballero, como en el texto de El Imparcial. Ademas, en éste no
se sabe nada sobre los bandoleros, mientras que en la Comedia se averigua que
éstos son sus propios hijos. En este sentido, el texto, visto juntamente con la
Comedia, se convierte en una especie de resumen de la trilogia que presenta, sin
los antecedentes ni los detalles que ésta ofrece, la situacién Sabelita-Don Juan

Manuel, mas la muerte de éste a manos de sus hijos, como sucedera al final de
Romance de lobos. De modo que tenemos varios textos (todos del afio 1906)

A )
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que nos dan pistas sobre la
génesis de Aguila de blason y
de la trilogia de las Comedias
barbaras.

Ahora volvemos a preguntar-

nos: ;por qué esper6 Valle-In-

clan hasta 1922 para escribir y

publicar Cara de Plata, cuando

es obvio que ya tenia esta obra

proyectada desde 1907-1908?

Es dificil explicarlo. Como

mera especulacién se podria

elaborar sobre lo que ya se

apunto, de paso, al discutir

las dos primeras Comedias

bdarbaras. Ya habia sugerido

lo que el matrimonio de don

Ramoén con la actriz Josefina

Blanco pudo haber influido

en esta decision de posponer

la terminacion de la . i .
trilogia, aunque ests, Comedias bdrbaras, diri-
gida por Augusto Fernan-
des. Stadtische Biihnen de
Frankfurt, 1974

como hemos visto, el
intento de parte de
don Ramén de esce-
nificar Romance para
un posible montaje. Pero otra
circunstancia importante pue-
de ser que entre 1907 y 1908
Valle-Inclan visité Navarra y

ahi conocié a un grupo impor-
tante de carlistas, entre ellos
el futuro Marqués de Santa Clara, amigo intimo de los pretendientes D. Carlos
y D. Jaime (nombres con los que mas tarde bautizaria a sus dos hijos varones).
Esta visita le impulsé a dejar a un lado todo lo que hasta entonces tenia entre
manos -incluso su novela Herndn Cortés, anunciada como “en prensa” y que
nunca hemos llegado a conocer— y dedicarse de lleno a escribir sus novelas de
la guerra carlista, cuyo primer volumen aparecié en Madrid, Balgafion y Moreno,
ese mismo afio de 1908. Se trata de Los cruzados de la causa. Entre 1908 y 1909
aparecen, también en Madrid, Fernandez, El resplandor de la hoguera y Gerifal-
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tes de antario. Y, por fin, en 1909 aparece en “El cuento semanal” su “novela”
Una tertulia de antario.

Cuando don Ramédn vuelve al teatro, ese mismo afio de 1909, lo hace con obras
de caracter muy distinto al de las Comedias bdrbaras. Obras, desde luego, mas
facilmente escenificables, posiblemente influidas por el sentido mas practico
en cosas de teatro de su esposa. En marzo de ese afio se estrenan La cabeza del
dragén y Cuento de abril. Por Gltimo, la reincorporacién de su esposa al teatro
para la temporada 1909-1910, lleva a don Ramén a Buenos Aires donde se de-
dica, entre otras cosas, a dar una serie de conferencias. No es sino hasta 1911
que volvemos a encontrar actividad editorial en la vida de don Ramén. Se trata
de la publicacién de su “tragedia pastoril” Voces de gesta, culminacion de la
tematica carlista en su obra.

He sugerido, por medio de esta pequena resefia biohiblingrafica de los afios
1907 a 1911, las posibles razones para el desvio que sufre Valle-Inclan del mun-
do de sus Comedias bdrbaras, desvio que continia hasta 1922.

;Por qué vuelve a su trilogia en 1922? Otra vez, sélo podemos especular. Por un

lado, se puede invocar la idea, repetida muchas veces, de que una de las tantas

virtudes de don Ramén fue la de no renegar nunca de posturas ideoldgicas o

estéticas anteriores. Asi como no teme cambiar y evolucionar, tanto politica

como artisticamente, nunca trata de esconder lo que fue o hizo en el pasado. Es

bien poco lo que excluye Valle-Inclan de su Opera omnia. Habiendo proyectado

una trilogia de Comedias barbaras y mas, sintiendo la imperiosa necesidad,

para completarla, de darnos esa prehistoria que faltaba, indispensable para la

completa interpretacién de Aguila de blason y de Romance de lobos, es lagico

que vuelva a ese mundo semi-feudal de mayorazgos y vinculeros en la primera

ocasidn que se le presenta. Ademas, al entrar en la estética de los esperpentos,

tan lejana artistica y estructuralmente de mucho de su teatro anterior, hay un

regreso consciente a muchas de las innovaciones que habia incorporado en sus

insélitas Comedias bdrbaras. Hay que recordar, ademas, que el esperpento que

escribié en 1920 le ha hecho recalar en una consideracidn histérica

7 Roberta Salper, “Don Juan Ma- de] mundo en que se ha movido. Por eso vuelve a la Galicia feudal
:?:;"n:?‘n:“er::gzr:;‘;:; Z“al_ozaa_ de don Juan Manuel Montenegro. Si en Aguila de blasén y Romance
mén del Valle-Inclén: An Appraisal de lobos Valle-Inclan presentd la caida del Mayorazgo y el derrumba-

of His Life and Works, New York,

Lus Américas, 1068, 317-333, miento de su mundo, en Cara de Plata ofrece, en términos histéricos,

una explicacidn del por qué de esta caida. Como apunté Roberta Sal-
per,” Valle-Inclan ya no ve el eterno conflicto entre el Mayorazgo y los pobres
en términos tradicionales. El “sefior feudal” que con su paternalismo ayuda o
destruye, seqin le convenga a su arhitraria voluntad, a campesinos y pobres,
siempre a merced de ella, desaparece. Los de abajo estan ahora claramente
divididos en dos grupos: los mendigos desposeidos de todo poder y el grupo de
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campesinos quienes, conscientes de su situacién, desean enfrentarse con los
Montenegro y combatir su soberbia. Ya desde la primera escena de Cara de Plata
nos encontramos con un grupo de chalanes quienes, queriendo guiar su ganado
por el paso de Lantafion y al verse incapacitados a hacerlo por decision del
vinculero Don Juan Manuel, se indignan y discuten la forma de obligar al Mayo-
razgo a que les deje pasar. Escuchamos entonces frases como las siguientes:

EL fuero que tienen pronto lo perdian si todos nos juntasemos.
Ya hubo reyes que acabaron ahorcados.
Ni ley ni poder para negarnos camino tiene el vinculero.

Si, como dicen, hubo ya tiempo donde fueron quemadas las casas de to-
rres, pudieran volver tales tiempos.

iNo hay otra salvacion que quemarle los campos! Etc.
(IL, 273, 276)

Tales exclamaciones incitando a la rebeldia en contra del Mayorazgo son im-

pensables en el mundo de Aguila de blasén o de Romance de lobos. Es decir que

en Cara de Plata Valle-Inclan introduce como trasfondo histérico, en una forma

explicita y clara, el conflicto entre el vinculero feudal y los campesinos que

aforan sus tierras. Como ha observado Obdulia Guerrero, “El ambiente

histérico queda plasmado con absoluto respeto a la geografia y a la 8l Obdulia  Guerrero, “Vocacion
. . ) N . . - L. histérica y realismo en la obra
época. La obra de Vicens Vives, Historia social de Esparnia y América, (iecaria de Valle-Inclsn,” fnsula,
tomos IV y V, detalla la situacién del agro gallego, que no es otra Nos. 236-37, Julio-Agosto, 1966.
que la descrita con maestria de historiador-artista por don Ramén del

Valle-Incldn y Montenegro.”® En Cara de Plata es, pues, donde queda este tras-

fondo histérico explicitamente plasmado. Por eso el origen de todos los conflic-

tos de las Comedias hay que buscarlo en la dltima que escribié don Ramoén, sin

la cual no encuentra unidad ni coherencia histérica la trilogia. Conjuntamente

las tres comedias nos presentan, en potencia, una situacidn tragica; tal vez la

Unica verdadera situacion tragica que don Ramén fue capaz de concebir. En este

sentido las tres Comedias barbaras pertenecen a un ciclo trdgico comparable con

la Orestiada en su concepcidn, aunque tal vez no en su grandeza.

'

n la primera de las tres Comedias, siguiendo el orden cronolédgico interno,

Valle-Inclan, como ya he mencionado, nos da todas las caracteristicas del
personaje principal y del mundo en que éste se mueve. El propio Valle-Inclan
en su “Autocritica” nos ofrece una pista sobre el cardcter de Don Juan Manuel,
en quien ha querido encarnar el mito de Don Juan:

He querido renovar lo que tiene de galaico la leyenda de don Juan, que
yo divido en tres tiempos: impiedad, matoneria y mujeres. Este de las mu-
jeres es el dltimo, el sevillano, la nostalgia del moro sin harén. El matén
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9 “Autocritica”, Espadia, 8, III,
1924. No estd recogida en Obras

completas.

picajoso es el extremeno, gallo de frontera. El impio es el gallego, el ori-
ginario como explicaba nuestro caro Said Armesto. El convidado de piedra
es, por solo ser bulto de piedra, gallego. Aqui la impiedad es la impiedad
gallega, no niega ningiin dogma, no descree en Dios, es irreverente con
los muertos. La religiosidad gallega es el misterio y poder sobre los vivos
de las &nimas. La procesion de los muertos. Fatalmente, la irreligiosidad es
el desacato a los difuntos. Estas ideas me guiaron con mayor conciencia al
dar remate a Cara de Plata. Es un juego con la muerte, un disparar pisto-
lones, un revolverse airado de unos a otros, una mojiganga de entregar el
alma, que hace el sacristan... Pero a fuerza de hacer el fantasma, se acaba
siéndolo. A fuerza de descreer de la muerte, de provocarla y de fingirla, la
muerte llega. Y comienza Romance de lobos. La muerte llega con sus luces,
con sus agiieros, con sus naufragios y orfandades, con sus castigos y arre-
pentimientos. Este fondo del primer don Juan —-don Galén en el romance
viejo— es lo perseguido con mayor empefio, porque lo tengo por la Ultima
decantacion del alma qgallega.®

Asi, entonces, su Don Juan Manuel sera mujeriego pero, sobre todo, lo que se
destaca de su cardcter a través de toda la trilogia, pero que queda bien clara-
mente plasmado en Cara de Plata, es su impiedad y soberbia. Son
estas dos caracteristicas las que hacen que se levante en contra de
los campesinos y del Abad de Lantandn. El Abad se opone al Caballero
y se alinea con los campesinos en su lucha por abatir la soberbia del
Vinculero por dos razones: la moral, al tratar de impedir que los Montenegro
se posesionen de su sobrina Sabelita; la social, al interceder por los chalanes
que quieren abrir el paso de Lantafién para sus ganados. El conflicto en Cara
de Plata es bimembre, pero esta unificado en la confrontacion Abad-Vinculero:
de un lado se inicia el conflicto social entre los Montenegro y los chalanes; del
otro, el conflicto entre padre-hijo por la posesion de Sabelita; y éste es preludio
de los conflictos posteriores entre Don Juan Manuel y sus hijos. De ambos sale
victorioso el Mayorazgo, pero sélo por la imposicién de su soberbia y haciendo
gala de su irreligiosidad rayana en lo deménico. El Caballero, entonces, triunfa
precisamente a causa de lo que sera su error tragico. Triunfa sobre el Abad en
lo moral y en lo social imponiendo su soberbia irreverente, que queda explicita
en su confesién publica:

Publicamente mis culpas confieso. Soy el peor de los hombres. Ninguno
mas llevado de naipes, de vino y mujeres. Satanas ha sido siempre mi
patrono. No puedo despojarme de vicios. Me abraso en ellos. Nunca re-
conoci ley ajena para mi gobierno. Saliendo a mozo, maté a un jugador
por disputa de juego. Violenté la voluntad de una hermana para hacerla
monja. A mi mujer la afrenté con cien mujeres. ;Este he sido! jCambiar no
espero! De milagros y santos arrepentidos pasaron los tiempos. jDame la
absolucibén, bonete!

(1, 338)
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Triunfa sobre su hijo también porque, a pesar de que Cara de Plata Cara de Plata, dirigida por
tiene muchas de las caracteristicas de su padre, éstas son sélo un re- Etelvino Vazquez. Coproduc-
flejo de aquéllas. No tienen luz propia. Si el sequndén Miguel le llama cion de Al Suroeste Teatro y
Cara de Plata por su hermosa cara, simbélicamente su apodo puede Teatro I Piau, 2002

referirse a la cara de la luna, cuerpo celeste sin luz propia que solo

refleja la del sol. Esta es la relacién entre padre e hijo. Por eso triunfa el prime-

ro. En el conflicto con Sabelita Cara de Plata no pasa de “cavilar en el pecado,”
como ella misma se lo dice. Don Juan Manuel toma a Sabelita y se posesiona
de ella asumiendo la responsabilidad completa del pecado de ambos: “Caiga el
pecado sobre mi conciencia. jQuédate!” No hay comparacién; el sequndén se
da cuenta de esto y, aunque desea y trata de matar a su padre, no pude conse-
guirlo. Por eso termina desapareciendo. El conflicto del padre con sus hijos que
se inicia en Cara de Plata se recrudecera y culminara en la dltima comedia con
la muerte del padre, pero a manos de su hijo Don Mauro, cumpliéndose asi el
destino del Mayorazgo.

En Cara de Plata se anuncia la redencién del Caballero, indirectamente, en las
siguientes palabras dirigidas al bufén: “Don Galdn, para ser santo se pasa por
el infierno. Como no has sabido ser un pecador, tampoco sabras ser un santo.
Yo si.” (III, dltima escena) El Caballero pasa por el infierno de verse robado y
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atacado por sus propios hijos [el episodio que Valle-Inclan escribe en el texto
titulado “Aguila de blasén”, ver nota 9] y de verse abandonado por Sabelita a
quien ama de verdad, y de reconocerse arrepentido por el sufrimiento que con
su conducta ha infligido a su santa esposa. Este infierno lo sufre en Aguila de
blasén y en Romance de lobos. En esta tltima se llega al momento de ilumina-
cién en el que, retrospectivamente, se admiten todos los errores y se llega al
arrepentimiento genuino y a la redencién. Lo que da unidad a la trilogia es que
esta redencién se expresa, precisamente, en términos exactos a los que habia-
mos escuchado en boca de los chalanes durante la primera escena de Cara de
Plata, sblo que ahora los escuchamos en boca de Don Juan Manuel. Se ha dado
un viraje de 360 grados:

EL dia que los pobres se juntasen para quemar las siembras, para envenenar
las fuentes, seria el dia de la gran justicia...

La redencidn de los humildes hemos de hacerla los que nacimos con impetu
de sefores cuando se haga luz en nuestras conciencias.

;Pobres miserables, almas resignadas, hijos de esclavos, los sefiores os
salvaremos cuando nos hagamos cristianos!

(111, 466)

Claro que Romance de lobos fue escrita en 1907, cuando aun se encuentra en
Valle-Inclan ese tono paternalista que desaparece en su obra posterior. En Cara
de Plata, donde presenta la iniciacién del conflicto y de la injusticia, Don Juan
Manuel no puede ser sino soberbio. Ahora bien, su soberbia adquiere caracte-
risticas casi esperpénticas en cuanto a su teatraleria. No hay duda de que el
Caballero es mas teatral en esta obra que en ninguna de las anteriores comedias.
Toda la primera escena de la Jormada Tercera es ejemplo de esta teatraleria. Es
indudable que a partir de este momento representa el papel de seductor de-
moénico y blasfemo. La dltima frase de la obra es caracteristica de este motivo
teatral presente en Cara de Plata. Cuando el Caballero exclama “;Tengo miedo
de ser el Diablo!” no hay duda de que estd lanzando esta frase a la “galeria” de
beatas que le escuchan. Tenemos aqui una indicacién de que esta obra puede
ser comprendida también desde otro nivel.

Veamos primero qué representa Cara de Plata en la trayectoria de la estética
dramatica de Valle-Inclan. Aunque para 1922 don Ramén ya ha abandonado
la divisién de sus obras de teatro en “jornadas,” en Cara de Plata utiliza este
sistema para mantener la uniformidad en su triptico de las Comedias bdrbaras,
que en su orden cronolégico interno consistird ahora de: Cara de Plata, con tres
jornadas sudivididas en 5, 7, y 5 escenas, respectivamente; Aguila de blasén,
con cinco jornadas subdivididas en 5, 7, 6, 8 y 6 escenas, respectivamente; y
Romance de lobos con tres jornadas subdivididas en 6, 6, y 6 escenas respecti-
vamente. Estructuralmente Cara de Plata no representa ningin cambio radical.
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Hay que mencionar, sin embargo, dos
elementos estructurales en los que en-
contramos mayor estilizacién en Cara
de Plata al compararla con las dos co-
medias anteriores: el uso de una rigida
simetria en la estructuracién de las es-
cenas semejante a la que habia utilizado
ya en Divinas palabras, como puede ver-
se en el resumen que he presentado mas
arriba. Ademas, en esta comedia inten-
sifica el autor su utilizacién de lo que él
llamé “angostura del tiempo.” En una
carta a Alfonso Reyes, muchas veces ci-
tada, describe Valle-Inclan lo que quiere
decir con esto: “Un efecto parecido al
del Greco, por la angostura del espacio.
Esta angostura de espacio es angostura
de tiempo en las Comedias.” Y luego se
refiere especificamente a Cara de Plata
indicando que esta obra “comienza en
el alba y acaba a la medianoche.”* El
profesor S. Greenfield (Op.Cit.) nos ha
hecho notar que esta simetria la lleva
Valle-Inclan al extremo de haber divi-
dido las 17 escenas de que se compone

esta comedia en dos partes iguales que
corresponden al dia y a la noche, con la

Cara de Plata, dirigida por
José Maria Loperena. Teatro
Nacional de Camara y Ensa-
yo, 1967

perfecta coincidencia del crepisculo con la escena IV de la sequnda
jornada; es decir, el eje mecanico de la obra es la escena que resul-
ta coincidir también con el punto dramatico culminante y sucede
en el punto medio entre el alba y la medianoche. Tal precisiéon en
su estructuracién es imposible de hallar antes de Divinas palabras.
Recordemos que la escena IV de la sequnda jornada es en la que tiene lugar la
confrontacién entre Sabelita y Cara de Plata y luego entre ella y Don Juan Ma-
nuel, de la que sale triunfante el Caballero. Entre estas dos confrontaciones su-

cede el grotesco encuentro de Sabelita con Fuso Negro en la iglesia,

19 Alfonso Reyes, “Algo mas sobre
Valle-Inclan.” 0Obras completas
ya que el loco, dentro de la iglesia, habla y acciona con descarado de Alfonso Reyes, México, V. IV,
405-406.

que introduce en la obra el tema de la sexualidad y el del sacrilegio,

desenfado, pretende poseer a Sabelita y le dirige palabras llenas de
lubricidad. Entre su desvario y antes de insinuarse abiertamente a la
muchacha, haciendo que ésta pida socorro, Fuso Negro vuelve una vez mas a

v ou

su tema obsesivo: “El mundo va descaminado,
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segin él, “Al primero que hable, cuatro tiros, mandamiento del cabrén gobier-
no.” Vemos, pues, que la presencia de lo grotesco no es detalle aislado como en
las otras dos comedias, sino que corresponde a un momento determinado de la
obra y estd unido a una vision particular del mundo circundante que incluye
la politica. El que todo esto venga de un personaje loco no le resta validez. Al
contrario, ya que hemos visto que Fuso Negro es uno de esos “locos” shakespe-
rianos que utiliza Valle-Inclan y que resultan mas bien visionarios (Fuso Negro
ya habia aparecido con esta funcién en Romance de lobos). El profesor Green-
field ha wisto muy bien que la intensificacién de lo grotesco en Cara de Plata
coincide con la llegada de la noche y empieza con la presencia de Fuso Negro en
esta escena cuarta de la sequnda jornada (Op. Cit., 178-79).

Es dificil hablar, entonces, de una intensificacion de elementos grotescos,
porque tanto en /lguila como en Romance existen elementos grotescos en
abundancia y de una naturaleza dificilmente superable (escena séptima de la
cuarta jornada de Aguila, o la escena cuarta de la sequnda jornada de Romance;
o0 acotaciones como la mencionada mds arriba con la entrada de la “moza negra
y casi enana...”). Lo que sucede es que lo grotesco en Cara de Plata aparece
como elemento funcional y estilisticamente controlado, mientras que en las
otras dos Comedias es un elemento mas del estilo y no tiene una funcién deter-
minada. Hay que tomar en cuenta que en Cara de Plata se nota una consciente
desvalorizaciéon grotesca de lo demoniaco en la que la presencia y la actuacién
de Fuso Negro juegan un importante papel. Es como si Valle-Inclan quisiera
retractarse de aquel satanismo de su juventud presente desde Sonata de otorio
(”ﬁl sangra y se retuerce, y dentro de mi rie el Diablo, que sabe convertir los
dolores en placer”. “;Seria para él la sonrisa de aquella boca, en donde parecia
dormir el enigma de alguin culto licencioso, cruel y diabélico?” Sonata de estio)
y que continua presente en las dos primeras Comedias barbaras. En Cara de Pla-
ta Valle-Inclan subvierte todo esto. Lo que en Aguila y Romance fue auténtico,
es decir, la barbarie y el pecado con sus concomitantes aspectos de violencia,
supersticion, satanismo y sexualidad, que actdan como fuerza impulsora de la
accidén dramatica, se desvirtia en Cara de Plata consciente y sistematicamente,
pero cuidando de que en ciertos personajes no se note tanto esa desvalorizacién
para que asi la obra funcione como parte integral de la trilogia. Es decir, como
prehistoria de Aguila. Se puede decir, pues, que Cara de Plata se desarrolla
dentro de un plan irénico ya que tenemos que considerar la obra en dos niveles
simultdneos: el que proporciona los antecedentes para las dos Comedias bar-
baras anteriores y que permite una interpretacion basada en la consideracién
conjunta de las tres obras, como se sugirid antes al hablar de ellas como una
posible trilogia tragica; y el que logra desvirtuar los elementos mencionados
que, en las obras anteriores habian sido exaltados. Asi, por ejemplo, la violencia
se limita a escenas como la del juego de cartas -escena sequnda de la sequnda

-3~ ’_4‘4



& -~
k& Y LIPS .

jornada— que termina de la siguiente manera, casi una parodia de esas grescas

en las cantinas del Far West de las peliculas de cowboys:
Romance de lobos, dirigido

Don Mauro restalla su vara. El fogonazo de un tiro, charamuscas por José Luis Alonso. Teatro
del taco, olor de pélvora, ladridos, denuestos, espantos. Don Mau-
ro pelea por desasirse entre clerigotes y chalanes que le amones-
tan y traban. El Abad, con la sotana rota y la pistola humeante,
caminando de espaldas, pega con la puerta del huerto y escapa.
Repentinamente se aclara el tropel. Cara de Plata tiene en la frente el rasgu-
rio rojo de una bala, y todo un lado del rostro negro del fogonazo. Se lava con
vino, y sus hermanos, con sorda brama, hacen rueda mirdndole.

(I, 300-301)

Maria Guerrero, 1970.
Fotografia de Gyenes

Comparese esta escena con la de la violacion de Liberata, la molinera, por Don
Pedrito en la cuarta escena de la sequnda jornada de Aguila o con la lucha en-
tre Don Mauro y Oliveros, el hijo bastardo del Caballero, en la escena sexta de
la sequnda jornada de Romance. Cuando en Cara de Plata aparece la auténtica
violencia es sblo a través de una descripcién -la que le hace el Penitente al
sequndén— de cémo dio muerte a su padre (primera escena, jornada sequnda),
utilizada precisamente como contraste para Cara de Plata quien, queriendo ma-
tar a su padre, se ve imposibilitado para llevar a cabo sus deseos.




@ Rodolfo Cardona

La supersticidn, auténtica y conmovedora en obras anteriores, como EI embru-
Jado y las primeras Comedias bdrbaras -recordemos en Romance de lobos, por
ejemplo, la reaccién de Don Pedrito y su eventual locura ante el sacrilegio que
perpetra su hermano Don Farniquifio— aqui se convierte en una farsa teatral de
la que es protagonista el Abad de Lantafién, con sus conjuros y sus proyectadas
venganzas con la ayuda del Diablo, para doblegar la satdnica arrogancia de los
Montenegro -padre e hijo— en quienes ve encarnaciones del Demonio. Todo
esto es absurdo y desvirtiia completamente el satanismo y la supersticién de las
obras anteriores. El complot que trama, con la involuntaria complicidad de su
sacristan, cuya pretendida agonia y eventual “muerte” acude a auxiliar con los
Santos Sacramentos, es tan farsica que todo resabio de satanismo y sacrilegio
gueda anulado ante la hilaridad de sitnaciones como la del final de la escena
segunda, jornada tercera:

El Abad.— A morir te pones, y si es preciso, te mueres. Esta es la leccion
y a ella te sujetas.

El sacristan.-- ;Cativa letra! ;Ya la declaro que no es para cumplida!

EL Abad.-- A Satanas te encomiendas.

El sacristan.-- ;Para que luego me chamusque! ;Arreniégole!

El Abad.-- jVete!

El sacristan.-- jConcho! ;Pudiera suceder que estuviésemos abriéndonos el

Infierno!
EL Abad.-- Impulsos me vienen de hundirte el puno entre los cuernos.
iImbécil, golpéate los ojos! Negra conciencia, ;no ves a tus plantas el
Infierno?

El sacristan.-- jExcomulgados nos hacemos! jLos sacramentos profanos!
El Abad.-- jHorrorizate! ;Tiembla!

El sacristan .-- ;Dies irae! {Dies illa!

(II, 324-25)

Con aullidos de can se azotaba las mejillas el sacrilego tonsurado [ademan
tipico de titere], y el sacnstdn, encogido, medroso, con la cabeza vuelta,
corria sobe los zuecos, bailon a la luna del camino aldeano. Cuando entra por
el quintero, almiares y cielo lunano, empiezan los clamores.

El sacristdn.-- jAy, que muero! jAy, que acabo! jMuero de un mal repen-
tino! ;Repentino y excomulgado! ;Vida no te vayas! jDéjame ver las luces
del dia!

El Abad-- ;Satands, ayddame y el alma te entrego! jAyidame, Rey del
Infierno, que todo el mal puedes!iSatanas, te llamo con votos! {Satanas,
por ti rezaré el negro Breviario! iDe Cristo reniego y en ti comulgo! {Rey
del Infierno, desencadena tus aquilones! jEnciende tus serpientes! ;Sacude
tus furias! jAcideme, Satanas!

(1, 325)
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. . L . Comédies barbares, dirigidas
Hasta aqui, a pesar de las reacciones semi-comicas, semi-tragicas del .
por Jorge Lavelli. Teatro Na-

cional de la Coline, 1991.

Fotografia de Tommaso Le-

pobre sacristan, las exclamaciones sacrilegas del Abad podrian tener
algin efecto conmovedor e inquietante. Pero Valle-Inclan pincha el
globo que ha venido inflando al hacer que al llamado tltimo del

clerigén le conteste Fuso Negro “iPresente, mi capitan!”(I, 325) El

sacrilegio y el satanismo han sido definitivamente saboteados. La escena termi-
na con la siguiente acotacion:

Sobre el albo camino baila el loco su baile frenético, y una bolsa de monedas
hace saltar en el roto bonete cismdtico. Pasa en una rdfaga ante el sacrilego
Abad de San Clemente.

(I, 325)

Toda la escena siguiente entre la Sacristana, la Bigardona y el Sacristan acentia
el tono farsico y absurdo que he hecho notar con el ejemplo anterior.

Y, volviendo a Fuso Negro y su presencia en el preciso momento en que el Abad
conjuraba al Diablo, hay que notar que no es casual, pues a través de toda la
obra el loco se asocia con la idea de un “familiar” que actia como grotesco
representante del Demonio. Su nombre pudiera derivarse de Micifuz o Micifuso




i Rodalfa Cardona

y entonces querria decir “gato negro,” animal corrientemente considerado como
familiar del Diablo al que hay que hacerle las cruces cuando pasa delante. La ubi-
cuidad de Fuso Negro y sus andanzas por tejados parecen apoyar esta hipétesis.
Téngase también en cuenta la escena cuarta de la tercera jornada en la que Fuso
Negro es tomado por “el trasgo de los zuecos” y, entre bromas y veras, asume el
papel satdnico. Este mismo hecho confirma la hipdtesis de que Valle-Inclan cons-
clentemente desvaloriza el satanismo en Cara de Plata asociandolo con el grotesco
personaje Fuso Negro, cuyo papel en la iiltima parte de la obra es tan fundamental
como absurdo. También se desvaloriza la sexualidad asocidndola, asi mismo, a este
personaje cuyas repetidas intenciones de satisfacerla se ven frustradas a la vez
que motivan acciones importantes en otros: su intento de violar a Sabelita une a
ésta con el Caballero; cuando llega a la casa del sacristdn a tratar de comprarle a
su hija Ginera, su presencia, asociada con el Demonio, es uno de los factores que
promueve la rebelién del sacristdn quien grita “;A morir me rebelo!”; su conver-
sacién, desde el tejado, primero con la Pichona, cuyo amor ha venido a comprar,
y luego con Cara de Plata, cuya presencia frustra de nuevo sus intenciones peca-
minosas, le revela el rapto de Sabelita por el Caballero e inspira en el sequndén el
deseo de matar a su padre. El satanismo y la sexualidad son desvalorizados. Aun la
exclamacién del Mayorazgo al final de la obra, “;Tengo miedo de ser el Diablo!,” es
mas bien histriénica y no podemos tomarla en serio como si fuese producto de un
verdadero satanismo. Sila tomamos en serio seria Unicamente en funcién del Don
Juan Manuel Montenegro que conociamos en Aguila y en Romance.

En cuanto al donjuanismo, tenemos el mismo fenémeno. El de Cara de Plata se
disipa en gestos y en anunciarle a Sabelita -sin llevarlo a la practica—que le va a
“deshacer la cama.” El de su padre queda mermado al considerarlo como producto
de unas circunstancias fortuitas ajenas a él: el susto que se ha llevado Sabelita con
la experiencia que acaba de tener con Fuso Negro y la casualidad de que el Caba-
llero llegase muy a tiempo para salvarla. Si se une a eso la preparacién psicolégica
que esta experiencia ha representado para ella, mas la fascinacién que su padrino
siempre ha ejercido sobre la muchacha, su conquista no representa ninguna gran
proeza. Es como “la conquista” de Tristana en la novela epénima de Galdés. Mien-
tras tanto la dnica “conquista” de Cara de Plata es la de la Pichona.

Lo que unifica, sin embargo, el nivel irénico de esta obra, y la “esperpentiza” sin
que la figura del Caballero quede demasiado mermada -lo cual no conviene a la
unidad de la trilogia— es la presencia de Fuso Negro, del Abad y su hermana, y
del Sacristdn de San Clemente, cuyas acciones y comportamientos derrocan toda
posibilidad de que esta obra alcance una visién heroica con toques épico-tragicos
como la que habiamos notado ya en Aguila de blasdn y en Romance de lobos.

Se habia mencionado al discutir las dos primeras Comedias barbaras que Valle-In-
clan habia hecho uso del motivo de la representacion dentro de esas obras al haber
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creado un personaje como el de Don Juan Manuel Montenegro, cuyos gestos y
comportamiento nos dan a menudo la impresién de estar dirigidos a un “pibli-

co” circundante. No hay duda de que el Caballero es un gesticulador
Cara de Plata, dirigida por

Etelvino Vazquez. Coproduc-

desde el comienzo de su vida literaria -incluso cuando aparece en

otras obras, sean éstas dramaticas o no. Su aparicién en El Marqués =
cion de Al Suroeste Teatro y

de Bradomin, para limitarnos al drama, es ya teatral y heroica. Es
Teatro I Piau, 2002

como una estatua ecuestre:

La figura del hidalgo se alza en medio del camino con el montecristo flotan-
te. El caballo relincha noblemente, y el viento mueve sus crines venerables.
Es un caballo viejo, prudente, reflexivo y grave como un pontifice. Don Juan
Manuel se levanta sobre los estribos y deja oir su voz de tronante fanfarria
que despierta un eco lejano.

(11, 129)

En Cara de Plata ya todo esta en funcién de una continua representacion: Cara
de Plata tiene que hacer el papel de “hijo de su padre” y asi se opone a que pase

el Abad con los Santos Oleos que lleva a un moribundo, cerrando para el clérigo

también el paso de Lantafién. El padre no puede ser menos y mantiene la actua-
cién de su hijo. El Abad prepara, para vengarse, una representaciéon, “la agonia

]
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y muerte del Sacristan.” El Sacristdn, sin muchos deseos, hace su papel de mori-
bundo y su esposa e hija, creyendo cierta su agonia, hacen el papel de esposa e
hija doloridas que asisten a esposo y padre en sus Gltimos instantes. Fuso Negro
hace el papel de loco apocaliptico. La feria de Viana del Prior es todo un gran
espectaculo. Y, para terminar, Don Juan Manuel hace el papel de Satands que
le atribuyen: primero, Sabelita, quien lo hace para justificar, psicoldgicamente,
la irresistible fascinacion que siente hacia su padrino; luego, el Abad, quien ya
en escenas anteriores le habia calificado de Satanas. ;Cémo es posible, después
de toda esta representacién, que Don Juan Manuel no se posesione de su papel
y termina exclamando “;Tengo miedo de ser el Diablo!"?

Es esta vision irénica, que sin duda existe en Cara de Plata, la que impide que
la trilogia pueda considerarse como una obra totalmente unificada. Porque si
bien las tres comedias pueden considerarse como una sola obra dramatica ar-
gumental y, tal vez, tematicamente, no lo son desde el punto de vista del tono
ni por la visién de la realidad en ellas expresada. En estos titimos sentidos Cara
de Plata, escrita en 1922, es una obra que estd muy lejos de las primeras dos
Comedias bdrbaras. Después de la desvalorizacién de la tragedia ensayada en
Luces de Bohemia y confirmada en Los cuernos de don Friolera, no podia man-
tener el tono épico-heroico de Romance de lobos. La farsa grotesca, el lenquaje
desgarrado, el plan irdnico, la presencia del trasfondo histérico y del conflicto
social, todo en fin, revela una concepcién mucho mas cercana al esperpento que
a la comedia bdrbara de la época heroica del teatro de Valle-Inclan.

Sélo resta ahora comentar el nuevo avance en la técnica del montaje que repre-
senta Cara de Plata con respecto a obras anteriores en que la habia utlizado.
Tengamos en cuenta, y esto es importante, que esta técnica la habia ensayado
Valle-Inclan por primera vez en 1907-1908 al escribir las dos primeras Comedias
bdrbaras; que no habia vuelto a utilizarla hasta que escribié Divinas palabras y
los esperpentos; y que, como se vera, la perfeccioné al componer Cara de Plata.
Quien mejor ha visto este aspecto de la estructura de las Comedias bdrbaras es
Juan Antonio Hormigén. Vamos a resumir aqui su analisis (65-69 en el libro ya
citado): comentando el hecho de que en sus primeras dos Comedias bdrbaras
Valle-Inclan hace uso de una estructura que aprendié en Shakespeare, mencio-
na que en su sintaxis dramatica el escritor gallego da un paso mas en el uso
de el método namativo sespiriano descubriendo el montaje. “Las escenas [...]
enfrentan acciones que justamente podriamos llamar paralelas, pues ocurren a
la misma hora, aunque en distinto lugar, y de cuyo contraste va a extraer el
espectador una comprensién mas profunda de los hechos.” Es curioso notar que
el cinematdgrafo desarrollé una sintaxis parecida unos afios mas tarde. D. W.
Griffith fue el primero en utilizarla en sus peliculas The Birth of a Nation (1915)
e Intolerance (1916). El gran maestro del montaje, el director ruso Eisenstein
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aprendid esta técnica de Griffith y la perfeccioné durante la década
de los afios 20. Valle-Inclan es, pues, un innovador en este sentido

y por esto no es dificil comprender el despiste de los criticos que,

incapaces de visualizar esta avanzada sintaxis narrativa, considera-

Maria Guerrero, 1970.
Fotografia de Gyenes

ron estas obras imposibles de poner en escena (aunque, como vimos,
Garcia Ortega monté Aguila en Barcelona en 1907, aunque es dificil visualizar

como fue ese montaje, y Valle-Inclan mismo anotd en su
copia de la primera ediciéon de Romance datos sobre su
posible escenificacién). Este tipo de estructura narrativa
puesta en escena -o en el cinematégrafo-- de esa época
hubiese confundido irremisiblemente al publico, como
efectivamente sucedié.!! Eisenstein tuvo grandes proble-
mas con sus primeras peliculas en que utilizé el montaje
porque no fueron comprendidas por las masas. La estruc-
tura eliptica, método expresivo ya comin en el cine y la
television de hoy dia, fue relativamente poco utilizado en
la escena durante muchos afios. Menciono todo esto para
dar una idea de lo avanzado que Valle-Inclan estaba, inclu-
so para 1922, fecha de Cara de Plata, obra en la que llegd

S

11 Ramon Gubern, Historia del cine, 1, Lumen,
Barcelona, 1973, 119, comenta la sintaxis
cinematografica de Griffith y escribe: “Estos
hallazgos técnicos pueden parecer primarios
y faciles para un espectador cinematografico
actual, pero L3 prueba de que esto no era asi
la suministra La oposicidn que encontié Griffith
entre los dirigentes de la [compaiiia] Biograph
cuando en “Después de muchos aios” (After
many years, 1908 -notese la fecha con res-
pecto a las Comedias bérbaras de Valle-Inclan)
—adaptacion de[l poeta] Tennyson— quiso
mostrar un montaje alternando a Enoch Arden
en una isla desierta y a continuacidon a Anna
Lee, su esposa, esperando su regreso. A los
productores les parecio que este “salto” espa-
cial era un puro disparate y que el piblico no
podria entenderlo.”

Romance de lobos, dirigido
por José Luis Alonso. Teatro



<@ Rodolfo Cardona

a una concepcion estructural tan compleja como la que describe Hormigon en
las siguientes palabras:

El arranque de la obra, las dos primeras escenas, nos plantean dos acciones
simultadneas, que coinciden en la tercera escena y van a ser motor ideolégi-
co y pasional de toda la obra. La escena cuarta de la jornada segunda [eje
mecénico de la obra, como se menciond mas arriba) sefiala un nuevo esta-
llido de la accidn, en tres lugares: la rectoral de San Clemente de Lantaiion,
la roménica ermita de San Martifio de Freires y la casa de la Pichona; en
tres actitudes: El Vinculero, el Abad y Cara de Plata; en tres direcciones que
tienden hacia el pazo de Lantanén: la imagen del feudalismo.

(69)

El final de la escena cuarta, la escena quinta, la escena sexta y la escena séptima
de la sequnda jornada estdn en parte o totalmente superpuestas en el tiempo, a
pesar de que se desarrollan en lugares distintos. Valle-Inclan hace que avancen
paralelamente hasta que confluyen en la dltima escena de la obra que tiene
lugar en el atrio del Pazo. Aqui, con brevedad sorprendente que muestra hasta
qué punto Valle-Inclan ha llegado a dominar su arte dramatico, nos prepara
para el futuro arrepentimiento y redencién del Caballero (un hecho consumado,
ya que es el tema de Romance de lobos); trae a su climax el conflicto entre padre
e hijo, que envuelve la posesion de Sabelita; y confronta por tltima vez a los
dos antagonistas de la obra, El Abad y el Vinculero. Es esta escena final la que
confirma el hecho de que a pesar del titulo que lleva esta comedia, el verdadero
protagonista sigue siendo Don Juan Manuel y no su hijo. Lo que sucede es que
Cara de Plata ha sido el instrumento a través del cual se han precipitado los dos
conflictos: el erético-moral y el histérico-social.

Hay que anadir, sin embargo, que esta compleja estructura de montaje paralelo
no resultaria tan efectiva sin otra innovacion que introduce Valle-Inclan en
esta obra -el personaje ubicuo que actia como una especie de “narrador” que
va hilando las escenas. Me refiero a Fuso Negro, cuya funcién como catalitico
ya habia mencionado. Veamos sus otras intervenciones:

Al final de la sequnda escena de la primera jornada es Fuso Negro quien, apa-
reciendo de pronto, interrumpe la conversacién entre el Caballero e [sabel que,
por primera vez, nos indica la posibilidad de un conflicto entre padre e hijo
por la posesion de la muchacha, para anunciarnos la aproximaciéon del otro
conflicto, el social:

iTouporrotou! ;Se juntd una tropa de hirmandinos! jTouporrotou! jPara
aca, viene! ;La torre entre todos nos han de quemar! ;Touporrotou!

(1, 281)

Su préxima aparicidn, en la primera escena de la sequnda jornada, es con ca-
racter apocaliptico, anunciando el fin del mundo que puede entenderse de dos
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maneras: escatolégicamente o como referencia al mundo feudal de vinculeros
y mayorazgos:

El mundo esta para acabarse. ;Talmente finalizado!
(1, 296)

Y, al final de esta misma escena, como revelador, para nosotros y para el mismo
Cara de Plata, de la naturaleza del conflicto con su padre sobre Sabelita y su
posible solucién:

Celos con rabia a la puerta de la casa. Matas a tu padre y libras del ver-
dugo...

(1, 297)
Y vuelve a su tema apocaliptico para terminar:

iTodo anda mal! El mundo visto es como esta descaminado. Entre un vier-
nes y un martes se escachiza en mil pedazos.

(1, 298)

La préxima vez que le vemos es en San Martifio, escena cuarta de la sequnda
jornada, con unos resultados que ya he comentado. El tema aqui es el del pe-
cado erdtico:

iHay que pecar! ;El que no peca se condena!
(I, 306)

Al final de la escena sexta se encuentra la bolsa de monedas portuguesas que el
Abad habia arrojado al camino y escapa con ella. Este hallazgo le propele a dos
sitios, la casa del Sacristan y la de la Pichona, donde continta con su obsesion
erotica que en ambos casos le frustran las circunstancias. Pero antes de llegar a
estos sitios acude al conjuro del Abad con su “;Presente mi capitan!” Su dltima
intervencién, como la voz de la Chimenea, es funcionalmente indispensable ya
que anuncia, en presencia de Cara de Plata, el rapto de Sabelita por el Caballero
que precipita la confrontacién final entre Padre e hijo.

Este personaje, casi precursor de los que aparecerdn en el teatro épico de Bre-
cht, es una genial innovacién del Valle-Inclan de 1922, a quien encontramos
en pleno control de una técnica dramatica a cuyo dominio ha llegado a través
de una gran trayectoria. Las obras posteriores son el fruto maduro de esta rica
experiencia.



CODA

No he tocado un tema muy importante que es el del estilo utilizado por don Ramén

en estas obras. El estilo es algo mas que una porcién de cualidades retéricas y es-

téticas; es mas bien el vehiculo hacia una visién particular de la realidad e involucra la

diccidn, el tono, las cadencias y, sobre todo, el lenguaje. Por eso, un estudio estilistico

y del lenquaje empleado por Valle-Inclan en estas Comedias bdrbaras

Romance de lobos, dirigido o importante pero sobrepasa los limites posibles para este articulo.

por José Luis Alonso. Teatro Pero antes de terminar debo hacer mencién, aunque somera, del
Maria Guerrero, 1970.

Fotografia de Gyenes

lenguaje tan particular utilizado por algunos personajes en las Co-
medias. Me refiero, sobre todo, a personajes como el Sacristan y su
mujer, el Abad, Fuso Negro, y algunos mas. Hay algo en la sintaxis
de las frases que pronuncian que no es la que uno espera de alguien que habla castellano.
Esta sintaxis es, para decirlo de alguna forma, exética y nos da la impresiéon de que esas
personas estan hablando “en dialecto.” Por supuesto que no es gallego, sino mas bien una
imitacién imaginativa, inventada por el propio don Ramén, que auna con la utilizacion
de términos galleguizantes. Mas tarde, en su novela Tirano Banderas, Valle-Inclan, como
es sabido, sintetiz6 muchas formas dialectales de varios paises hispanoamericanos para
crear un ambito lingiiistico apropiado para su obra. Es este un fenémeno que habria que
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estudiar a fondo. Pero ahora no es el momento de hacerlo.
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