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VALLE-INCLAN Y EL ARTE GALLEGO

Jose Manuel Lopez Vdzquez
Universidad de Santiago

on Ramién Maria del Valle-Inclan ¢jercid un gran influjo sobre el arte gallego de su tiempo. Quigd
la confesion mds obvia de este influjo sea el retrato de Castelao realizado por el pintor Xesils
Corredoyra en el que el rianxeiro muestra la caricatura de la “VERA EFFICCIES DE DO RAMON
DEL VALLE-INCLAN” publicada por primera vez en Galicia Moza (1909), que mis que identificarlo co-

mo un caricaturistal, lo gue hace es mostrarlo como un amante de Valle, 0 un hombre que tenia por ‘empresa

s

su imitacion, signiendo la iconografia de los retratos renacentistas?, seguida también en varias ocasiones por Julio

Romzero de Torres.

Por otra parte, en el segundo término del
retrato, se representa la escena evangélica de
la Huida a Egipto. La utilizacién de un moti-
vo de claro sentido simbolista inserto en el
paisaje es un elemento tipico de los retratos
de Corredoyra, que en esto segufa también a
Julio Romero de Torres. En el arte compos-
telano la “Huida a Egipto” aparecia repetida
con bastante frecuencia y reiteradamente en
el monasterio de San Paio de Antealtares, que

ademis de un retablo?, tenfa una puerta, la de

1 Como, por ejemplo, hace la autocaricatura (Publicada en La
Voz de Galicia €1 10-1-1915 y reproducida por Clodio Gonzalez
Pérez, Castelao: Caricaturas e auntocaricatura, Sada-A Corufia,
Ediciés do Castro, 1986, 71) en la que Castelao se autorre-
presenta en una habitacién en cuya pared se hayan pegadas sus
caricaturas de varios escritores: Jacinto Benavente, Emilia
Pardo Bazan, Raimoén del Valle Inclan, Antonio Rey Soto y
Victor Said Armesto; y en cuyo suelo hay una serpiente en-
roscada a una maza atacando a una calavera, que también lo
caracteriza como médico.

2 Véase como por ejemplo el Retrato de joven mostrando la meda-
lla de Cosme I de Medicis de Botticelli.

3 Bl retablo dedicado a la VV irgen Desterrada o de la Esclavitud
era propiedad de la Cofradia fundada en 1646 a iniciativa del
Padre Antonio de Alvarado, siguiendo una devocioén que pro-
cedia de San Benito de Valladolid y que en Compostela reunié
pronto a gran numero de cofrades entre religiosos de diversas
ordenes, canénigos o nobles(M.B. Garcia Colombias, Las Serioras

los carros, conocida en la ciudad como la de
la Borriquita de Belem, dedicada a ella. Pero
sobre todo en Compostela la escena de la
Huida a Egipto se asociaba a la idea de pere-
grinacién, idea de la Virgen Peregrina que to-
davia ers mucho mas obvia en Pontevedra. Si
unimos ahora los dos temas del retrato: el de
Castelao mostrando a Valle como empresa y
el de la peregrinacion, tenemos claramente
desarrollado la linea argumental de La
Ldmpara Maravillosa en el que un experimen-
tado ‘poeta peregrino’ guia a un ‘hermano’ en
los inicios de su peregrinacion y le muestra la
disciplina que le permitira alcanzatrla.
Valle-Inclan es pues guia y disciplina es-

tética y, consecuentemente, éticat, de

de San Payo. Historia de las Monjas Benedictinas de San Pelayo de
Antealtares, Santiago, 1980, 162 y 228). Aunque el retablo actual
data ya de principios del siglo XVIII y fue realizado por
Domingo Antonio de Andrade y patrocinado por el arzobis-
po Monroy (Marfa del Carmen Folgar de la Calle u Jos fie
Manuel Loépez Vazquez “Los Retablos” en San Paio de
Apntealtares, Xunta de Galicia 1999, 143).

4 “Ftica y estética caminan en estrecha compafiia en las pagi-

nas de La Ldmpara Maravillosa, pues «toda la doctrina estética
es una ensefianza para amar el bien»”
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Castelao®. La creacion de un arte de rafz sim-
bolista, trasmisor del espiritu, basado en la
emocién y en el sentimiento y en la percepcion
del misterio que encierra la naturaleza, y plas-
mado con una forma enraizada en las pautas
eternas del arte, pero que se oponga tanto a la
mera reproducciéon de la naturaleza, como al
oficio estereotipado y muerto, es quiza la idea
base del pensamiento attistico de D. Ramén®,
como también en gran medida la de Castelao,
que se autodefinida como un simbolista mo-
dernista y un “novecentista’”’.

5Ya en 1915 Castelao afirmaba: “Verdad, Belleza y bien son
convertibles” ( “Algo acerca de la caricatura” en Henrique
Monteagudo (ed.) De viva 1oz, Castelao: Conferencias e Discursos,
Santiago de Compostela, Fundaciéon Castelao 1996, 5).
Consecuentemente el arte para Castelao tendrd, como para
Valle un caricter de trascendencia, lo que le llevara, como hi-
ciera el escritor, a rechazar el arte como mero juego: “El arte
que solo satisface la sensibilidad no tomando los sentidos co-
mo transmisores para producir la induccién psicoldgica, darfa
la raz6n a Descartes que define lo bello diciendo que ‘es todo
lo que agrada a la vista’; serfa conceder a la retina una catego-
ria superior a la pituitaria; serfa confundir lo bello con lo agra-
dable. Asi tendrfan razén los evolucionistas que consideran el
arte como un juego, hasta llegar a oponetlo a lo util. En nues-
tro tiempo, el arte, para serlo, ha de ser serio, y penetrando en
el un mundo interior tratard de modificar nuestros sentimien-
tos en el sentido del bien; asi serd util”.

6 “Arriesgandome a ser derrotado por el megaterio diré que, en
mi opinién, el modernista es el que le inquieta. El que inquieta
alos jovenes y a los viejos, a los que beben en la clasica fuente
de marmol helénico, a los que llenan el vaso en el oculto ma-
nantial que brota de la gris penumbra de las piedras géticas.

El modernista es el que busca dar a su arte la emocién interior
y el gesto misterioso que hacen que todas las cosas al que sabe
mirar y comprender. No es el que rompe las viejas reglas, ni el
que crea las nuevas es el que siguiendo la eterna pauta, inter-
preta la vida por un modo suyo, es el exegeta. El modernismo
solo tiene una regla y un precepto: jla emocioén! Los modos de
expresion son infinitos. Acaso no lo sean en el hecho real, pe-
ro en el concepto estético si. Tantos corazones, tantas maneras
de expresion. En el arte la reglas y los preceptos pueden ser in-
variables como invariables son las esencias, pero en la medida
en que cada uno habia de intervenir cambia por la mera perso-
nal del sentimiento” (“Conferencia de del Valle-Inclan: El mo-
dernismo en Espafia”, La Nacidn, Buenos Aires, 1910, véase,
Joaquin y Javier del Valle-Inclan (ed.) Entrevistas, conferencias y car-
tas. Ramin del Valle-Inclin, Valencia, Pre-textos, 1995,47)

7 “A nosa tradicién durmia o sono da morte, co coitelo da trai-
cién espetado no peito, e as arafias arrepiantes do esquecimento
fianballe, solermifias, a tea da sia mortaxa. Mais algunhas

Esta decantacién de Valle-Inclan por un
“simbolismo-modernista” es producto de la
oposicion a la evolucién seguida por la pin-
tura espafiola a lo largo del siglo XIX en pos
de la consecucién del naturalismo. Recor-
demos que la pintura gallega, sin mecenazgo
y sin una escuela superior de bellas artes, no
es, entonces, sino una sucursal de la pintura
realizada en Madrid, como denuncia repeti-
damente Castelao.

En Espafia en esa derrota hacia el natura-
lismo juega, en un primer momento, un pa-
pel esencial Velazquez, revivido como fuen-
te de inspiracién artistica por Eduardo
Rosales a principios de los 608. A Velazquez
se le veia, como recoge dofia Emilia Pardo
Bazan en La Quimera, como, un puro ojo que
no piensa “que es naturaleza pura” y “un
pintor lleno de brio, viril en su libertad de fac-
tura”. De manera que el naturalismo y el des-
hacer se convierten en el motor de la pintura
espafiola que desarrolla en él ultimo tercio del
siglo XIX e incluso adentra en el XX un
eclecticismo henchido de barroquismo. Preci-
samente, contra este barroquismo reacciona-
ra, Valle-Inclan, proponiendo su sustitucion
por una inspiracion en el arte del Renaci-
miento. Precisamente, la apuesta por la ins-
piracioén renacentista, frente a la barroca, se
convertira en uno de los debates de la critica
espafiola a principios de la segunda década
del siglo XX.

almas boas do século derradeiro deron co sartego da nosa tra-
diciéne fixgerona revivir. Con todo, quedibanos a nés, 6s no-
vecentistas, a2 misiéon de animar unha arte que fose eispresion
do sentido da vida galega e das ideas do noso tempo” “O
Galeguismo na Arte” en Hennrique Monteagudo..., 63)

8 Por otra parte, el gran reintroductor de Velazquez en la pin-
tura espafiola decimonoénica, Eduardo Rosales, también era
admirado por Valle, que en la Exposicion de 1908, salva a su
Testamento de Isabel la Catdlica, como uno de los cuadro que va-
len mas de lo que su marco.

9 Emilia Pardo Bazan, La Quimera, Biblioteca de la mujer,
Madrid, 1916, 78.

CUADRANTE



Por otra parte, frente a la visiéon generali-
zada de Velazquez como cita de autoridad pa-
ra justificar el mero realismo seguido por mu-
chos artistas espafioles contemporaneos,
Valle ve a Velazquez como un clasico que no
se dedica a reproducir meramente la natura-
leza, sino que su realismo iba mas alla de la
captacion de las simples apariencias y no era
analitico, sino sintético, puesto que frente a la
luz de los pintores coetaneos, empefiados en
captar el accidente transitorio, la luz de
Velazquez era atemporal. De este modo, al
eliminar el accidente, Veldzquez habia aquie-
tado la luz, y, por lo tanto, era ejemplo para-
digmitico de “quietismo estético” que pro-
pugnaba el escritor. Recordemos que para
Valle-Inclan:

todas las cosas al definir su belleza se despo-

jan de la idea del Tiempol9,
por ello

la quietud es la suprema norma. Si purificara-
mos nuestras creaciones bellas y mortales de
la vana solicitacion de la hora que pasa, se re-

velarian como eternidades,

de modo que el quietismo es la disciplina ne-
cesaria para

advertir en la vana mudanza del mundo Ia
eterna razén que lo engendra en cada instan-
te, creando la divina identidad de todos los

ayeres con todos lo los mafianas.!!

Ademas, para quebrar el enigma de la
temporalidad, hay tres modos de éxtasis con-
templativo, que son las tres “rosas” (erdtica,
clasica y mistica) a las que se refiere Valle en
la “Exégesis Trina”, que dan lugar a tres tipos
de expresion:

El arte arcaico las busco en la eternidad de
las formas, el clasico en la eternidad del amor

107, Ldmpara Maravillosa , “El anillo de Giges, IV.

i, Lampara Maravillosa, “El quietismo estético”, 1.

que todo lo enlaza, el mistico en la eternidad

de conciencia.l?

Como la rosa clasica pretende

enlazar las formas contrarias, los movimien-
tos contrarios y el instante que pasa y que se

anuncia,!3

para Valle, Velazquez es por su luz, como
Leonardo por su ambigtiedad en la expresion,
ejemplo de ella:

Todo el renacentismo italiano aparece im-
buido de este concepto metafisico, que en el
mundo antiguo habfa tenido su mas herméti-
ca alegoria en los mitos de sirenas y centauros.
Pero Leonardo de Vinci, mas sagaz, busca el
ideal estético en la expresién ambigua: El na-
cer y el declinar de la sonrisa es el sutil co-
mentario que exprimen sus pinceles sobre la
boca de la Gioconda. Y el mismo sentido del
arte que se advierte en el vasto pincel velaz-
quefio, que difunde todas las imagenes en la
luz y las aleja en el espacio revistiéndolas de un
encanto quietista, como hace la memoria al
evocar las imdgenes alejadas en las horas. A
Don Diego Velazquez yo me lo figuro en una
vasta estancia encalada, con su brasero de co-
bre en el fondo, sus puertas de tracerfa oscura
y una ventana abierta sobre el cielo nortefio.
La claridad del dia penetra por igual, sin acci-
dente, durante muchas horas, y entre largos es-
pacios de reflexién pinta Don Diego. La luz
parece aprisionada, en una creacion del pintor
para el cuadro y un bien gozado largamente,
El espafiol y el florentinos, con sus maneras di-
versas expresan el mismo concepto metafisico
y estético que tres mil afios antes habfa alum-
brado en el marmol andrégino de Venus
Afrodita. El griego enlaza formas contrarias.
El florentino los movimientos. El espafiol las
horas. La rosa cldsica, maravillosa armonia de
antagonismo, nos llega de los azules y estrella-
dos campos donde aman los dioses. La trae en
el pico del cuervo de Prometeo. Todo enlace

121, Ldmpara Maravillosa, “Exégesis trina”, VIII
B, Lampara Maravillosa, “Exégesis trina” VII
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es amot, y el clasicismo fue en el orden de la

belleza el anuncio de la Ley de Gracia.l4

Por otra parte, el eclecticismo barroqui-
zante que aunaba el influjo de Velazquez con
el tenebrismo, alcanzé su cenit en la pintura
de Joaquin Sorolla; el ojo, y sélo un ojo sin-
tético (como se decia a principios de siglo,
para diferenciarlo del analitico de Velaz-
quez!?), que llevé al maximo la realizacion de
un arte puramente sensorial que aunaba la
nueva imagen de los pintores franceses de la
vida moderna —producto de la inspiracién en
la estampa japonesa y en los encuadres foto-
graficos—, con la preocupacion por la luz y la
liberacion del color de los impresionistas, con
la plasmacion del impacto directo de la luz del
sol sobre los objetos de los macchiaoli italia-
nos, pero también de los pintores nérdicos, y
con el brio y la libertad de factura que carac-
terizaba al eclecticismo barroco espafiol. El
influjo de Sorolla fue tan grande que la ma-
yoria de nuestros pintores empezaron a pin-
tar como €l

Precisamente contra el mero sensualismo
de la pintura de Sorolla, y por extension, con-
tra la “Espafia blanca” que propugnaba la
pintura valenciana, preponderante en la pin-
tura espafiola del cambio del siglo, es contra
lo que reaccionaran todos los representantes

41, ldmpara maravillosa, “Exégesis trina”, VII. Ideas que Valle
repite en su conferencia En bonor de Julio Antonio pronunciada
en Santiago en marzo de 1919: “Después de Grecia pasé el ar-
te a Italia, que era también la unién de dos continentes; pero asi
como en los griegos el enlace era por la armonia de las formas,
en los artistas del Renacimiento es la armonia de la expresion y
asi en la Gioconda, de Leonardo da Vinci, no sabemos si esta pa-
sando de la seriedad a la risa o de la risa a la seriedad; hay con-
fusion, la ambigtiedad, el enlace de la expresion.

También Velazquez concibié que lo que habia que hacer era
sujetar la luz, parar las horas. Sus cuadros estan pintados a una
luz en que no sabemos qué hora es; Velazquez habia aquieta-
do la luz.jQué diferencia de esos artistas vanos que se ponen
en plena luz y el paso de una nubecilla les desbarata la obra!
(Joaquin y Javier del Valle-Inclan (ed.) Entrevistas, conferencias y

cartas. .., 191).

15 g decir, todo lo contrario de lo que pensaba Valle-Inclan.

de la generacion literaria del 98 en general,
Valle-Inclan en particular, los cuales estan
muy influidos por la estética del simbolismo
francés y son conocedores de la confronta-
ci6én que se habia producido en el pais veci-
no entre los realistas y los simbolistas. Sorolla
en pintura, como Blasco Ibafiez en literatura,
seran presentados como el antiarte!6. Asi
Valle-Inclan llegara a escribir:

solamente un perfecto y vergonzoso desco-
nocimiento de la emocién y una absoluta ig-
norancia estética ha podido dar vida a esa pin-
tura barbara, donde la luz y la sombra se
pelean con un desentono teatral y de mal gus-
to. Por una quimérica e inverosimil semejan-
za, esa pintura de ocre y de violeta me ha da-
do siempre la emocion antipatica y plebeya de
dos borrachos de peleén disputando a la puer-
ta de una taberna. Solamente en una época de
mal gusto han podido los criticos alzar sus in-
censarios ante estos prodigios técnicos, don-
de toda emocién desaparece, y apenas nos
queda qué admirar en el pintor sino una habi-
lidad manual muy inferior a la que el elefante
tiene en la trompa y de la cual suele hacer alar-

de en los circos!”.

Ademas de tacharla de falta de emocion,
de barbara y de mal gusto y de puro oficio
hasta el artificio circense, lo que Valle denos-
ta de la pintura de Sorolla es su pura sensua-
lidad y el quedarse en el mero reflejo de las
engafiosas apariencias, como es la captacién
cromatica del juego de la luz y de las sombras.
Frente a esta pintura sensual, Valle, como una
parte de los ctiticos simbolistas, propone otra
emotiva y armonica, en la que el papel fun-

16 vease Felipe Garin y Facundo Tomas, “Joaquin Sorolla
y la generacién del 98” en Catalogo de la Exposicion Sorolla

y la Hispanic Society. Una vision de la Espaiia de entresiglos,

Museo Thyssen —Bornemisza, Valencia Museu de Belles
Arts de Valencia, Fundacién Pedro Barrié de la Maza, 1998,
33-76.

17 Valle-Inclan “Un pintor”, E/ Mundo, 3 de mayo de 1908
(cit., Felipe Garin y Facundo Tomas, Az cit., 43).
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damental se basa en el “concepto estético,
que conviene por igual a la pintura y a la lite-
ratura: Nada es como es, sino como se recuerda’ 1o
que le lleva a propugnar como materia artis-
tica, el caracter, la linea, y, en mucha menor
medida, el colot, peto siempre a rechazar la
luz.

Y en este proceso de evocacién —como
aquel otro del olvido— es igual para todos el
camino que la memoria recorre, aun cuando
la intensidad varfe en cada individuo: se re-
cuerda primero la expresion, después la ca-
racterfstica de la linea y, por ultimo, el color,
ya casi como accidente. Pero lo que jamas se
define en el recuerdo es la luz y el claroscuro.
El recuerdo es una suma de diferentes mo-
mentos, y el claroscuro y la luz la impresioén
de un solo momento, tan efimera que cambia
siempre que NOSOtros NOS MOVEMOS O se mue-
ve aquel a quien contemplamos. Por eso nada
tan absurdo y falto de sentido artistico como
la manera de esos pintores que conceden al
accidente de la luz la unica importancia en el
retrato, y que en cambio convierten la expre-
sién en algo mas accesorio que el reflejo de
una cortina roja o azul. {De estos desdichados

hay legion!18

Lo que, como sefialan Garin y Tomas, es-
ta en perfecta sintonfa con Edouard Du-
jardin:

En pintura como en literatura, la repre-
sentacion de la naturaleza es una quimera |[...]
El objetivo de la pintura, de la literatura, al
contrario, es dar el sentimiento de las cosas
por los medios especificos de cada una de las
artes; lo que debe expresarse no es la imagen,
sino el caracter. ¢Por qué volver sobre los mi-
les de detalles insignificantes que percibe la
vista? Hay que elegir el rasgo esencia y repro-
ducitlo o, mejor dicho, producirlo. Un con-
torno suficiente para representar una fisono-
mia. Desdefiando toda fotograffa, el pintor no

18 Valle-Inclan, “Del retrato”, E/ Mundo, 12 de junio de 1908
(cit., Felipe Garin y Facundo Tomas, At cit., 41).

intentara sino retener, con el menor numero
de lineas y colores caracteristicos, la realidad
intima, la esencia del objeto elegido. El arte
primitivo y el arte popular son asi simbdlicos
[...] y lo mismo el arte japonés.

¢Qué enseflanza practica podemos sacar
de esto? En primer lugar una diferenciacion
rigurosa entre el dibujo y la coloracion.
Confundir linea y color significa no haber
comprendido que son medios especificos de
expresion: la linea expresa lo que es perma-
nente; el color lo momentaneo. La linea, un
simbolo casi abstracto, da el caricter del ob-
jeto; la unidad de color establece la atmoésfera

general, conserva la sensacién!?.

VALLE-INCLAN Y LOS
PINTORES GALLEGOS DEL 98

El rechazo de la pintura de Sorolla por los
hombres del 98 se agrupé en Espafia en torno
a las personalidades sefieras de Ignacio Zuloaga
y de Julio Romero de Torres. Al primero lo de-
fenderan, en general, todos los noventayochis-
tas; el segundo sera el favorito de Valle.

En la pintura gallega, los maximos repre-
sentantes de la generacién del 98 son Soto-
mayor y Lloréns. Los dos estaban empapados
de sorollismo, de modo que, aunque preten-
dieron captar los tipos raciales o el alma del
paisaje de Galicia, lo cierto es que no hicieron
sino traducir al gallego el luminismo y la liber-
tad cromadtica —e incluso Sotomayor también
de factura— del valenciano siendo a los ojos
de Valle de los pintores que, como los politi-
cos, se pervertian en Madrid, dando en la cien-
cia del engafio:

19 Fidouard Dujardin, “Le Cloissonisme”, Révue Indépendante,
19 de mayo de 1988 (cit., Felipe Garin y Facundo Tomas, A+
cit., 41). Ademas de la valoracién de la linea en detrimento de
la coloracién, resaltemos también la defensa que el texto hace
del arte primitivo, del popular y del japonés, porque seran
igualmente defendidos por Valle.
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La region levantina, jtriste herencia feni-
cial, la region levantina tiene la amargura de la
ciencia; ha aprendido la ciencia mediterranea
y no la ha aprendido de un modo sincero, la
ha aprendido a la manera fenicia, la ha apren-
dido como un medio para comerciar y enga-
fiar [...] Toda Espafia estd gobernada por
Levante, toda Espafia esta gobernada por la
falsificacién de Levante, por aquella ciencia
que ha aprendido de los gitanos; vengan los
ministros de Galicia con su gaita, vengan con
su tamboril de las Vascongadas o con la sar-
dana de Catalufia, o con las pandereta de
Andalucia, al juntarse en Madrid todos son le-
vantinos; todos tienen la misma expresion fal-
sa, todos tienen la misma ausencia de con-
ciencia y todos tienen la misma ciencia para

engafiarZ0,

Consecuentemente la critica, muy dura, de
Valle a Sotomayor se centra en los mismos re-
proches que lo que él hace a la para él “enga-
flosa” pintura valenciana: el quedarse en la
mera imitacion del arte de otros, en la plas-
macién del puro naturalismo grosero sin tras-
cendencia ni emocién, en el recurso al oficio
formulario y muerto y en el afin puramente
mercantilista®!.

Poco bueno podtia decir de esos mil cua-
dros que, unas veces parecen colgados al azar,
y otras veces denuncian en su colocacién la
torpe y envidiosa voluntad de los sefiores ju-
rados. Tal acontece con el lienzo de Alvarez

20 «Conferencia de Valle-Inclin con motivo de la exposicion
de Artistas Vascos en Madrid” E/ Noticiero Bilbaino, Bilbao, 13
de noviembre de 1916 (Joaquin y Javier del Valle-Inclan (ed.)
Entrevistas, conferencias y cartas. Ramin del Valle-Inclin, Valencia,

Pre-textos, 1995, 179).

21 I 4 escuela levantina, los artistas levantinos, jamas fueron sin-
celos; en presencia de las cosas se dijeron: svamos a extraer una
técnica propia? No, vamos a adoptar la ajena ya que tenemos
este don de la imitacion. Es mas, nuestros artistas levantinos,
generalmente los vemos que en presencia de la naturaleza jamas
reaccionan diciendo esto es bello, sino que dicen poniendo por
encima su oficio; esto no se puede pintar o si se puede pintar,
es decir, esto es vendible o no es vendible, y no les importa na-
da la belleza supetior de las cosas” (Ibidens).

de Sotomayor Paisanos Gallegos. Este cuadro,
alejado de los de Romero de Torres, hubiera
ganado mucho: se hubiera comprendido me-
jor el concepto de su autor, que, sin duda, no
se propuso hacer arte, sino solamente un buen
anuncio de los Bafios de la Toja (antes de to-
marlos). La idea no es nueva, pues en lo que
atafie al soconusco ya la puso en practica el di-
funto y opulento Don Matfas Lépez; pero el
sefior Alvarez de Sotomayor, en sus Paisanos,
supo datle mayor desarrollo, aun cuando qui-
tandole aquella malicia y fantasfa que convie-
ne a este linaje de empenos. Cierto que los
Bafios de la Toja eran, segun los doctores, re-
medio admirable para las enfermedades de la
piel; pero a un anuncio no le cuadra tanta se-
riedad y tan grosero realismo: conviene un po-
co mas de gracia al interpretar estos motivos
alejados del divino Arte.

Ignoro si el sefior Alvarez de Sotomayor
tiene en la Exposicion la segunda parte de es-
tos Paisanos, o sea el anuncio después de haber to-
mado los baios. En el catdlogo no aparece in-
cluido. Pero tampoco lo esta un cuadro del
sefior Barona, Jeszis atado a la columna, y luego
lo he visto ladeado sobre la puerta de entrada.
Manifiesto esta duda ante la mala voluntad pa-
tente al colgar los cuadros del sefior Alvarez
de Sotomayor.

En la misma pared que estos “Paisanos
herpéticos” y no muy lejos, destaca un cuadro
de Javier Cortés, Exvoto. Y hay que confesar
que con esta vecindad tampoco se avaloran los
lienzos del sefios Alvarez de Sotomayor. Javier
Cortés es uno de los pocos en quienes los em-
pefios del aprendizaje no oscurecen el con-
cepto del Arte: sabe, y ojala no lo olvide nun-
ca, que la habilidad no es un fin, sino un
medio de expresion para fijar las mds altas
emociones. La copia de la Naturaleza en un
momento efimero podra ser un provechoso
ejercicio, jamas serda una obra de arte. Pero,
desgraciadamente, el concepto estético es al-
go mas dificil de entender y definir que la fac-
tura de una pincelada. Entre nuestros glorio-
sos artistas, son muchos los que exaltan la
sabia manera de Don Diego Veldzquez, y muy
pocos los que llegan a admirar la suprema y
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meditada disposicion del cuadro de Las Lanzas
aquel justo equilibro de todas las cosas —la
razon decorativa

y hasta el trazado de las
lanzas que estan a un lado y su correspon-
dencia ponderada y armoénica con las bisarmas

que estan al otro lado?2.

Afios mas tarde, Valle se volveri a referir

a Sotomayor, y también a Lloréns en la tnica

cita que conozco que el escritor hacer del pai-
sajista:

iPero hombre! ;Pero usted concibe nom-

brar a Sotomayor sin decir por lo menos “ese

estipido de Sotomayor”? O “ese necio de

Lloréns™23.

Por otra parte, aunque Valle considerara a
Lloréns un necio y posiblemente rechazara su
pintura por su excesivo debito con el lumi-
nismo valenciano?4, distinto es que entremos
a valorar el posible influjo de Valle sobre
Lloréns, pues muchas de las ideas del prime-
ro aparecen repetidas —no se si consciente-
mente o no, pues pudiera tratarse de simple
coincidencias de espiritu de época o fruto de
influencias comunes— en los paisajes del se-
gundo en su etapa de madurez, que, en reali-
dad, constituyen lo mejor de su arte.

Lloréns, como Valle, dara al medio un rol
esencial en la creacién artistica, lo cual pu-

22 Ramén del Valle Inclin “Notas de la Exposicion” Nuevo
Mundo, Madrid 20-V1.1912 (Joaquin del Valle-Inclan (ed.)
Ramin del Valle Inclin. Varia. Articulos, cuentos, Poesia y Teatro,
Madrid, Espasa, Coleccién Austral, 1996, 264-265).

23 B, Bstévez Ortega, “Don Ramén del Valle-Inclan nos po-
ne como no digan duefas, [ida Gallega, Vigo, aho XVIII, n®
323, 1926 (Joaquin y Javier del Valle-Inclan (ed.) Entrevistas,
conferencias y cartas. .. 320).

24 Para Valle “Es necesatio que el pintor gallego resuelva su
mision de pintar Galicia en la paleta y no en la anécdota” |[...]
La ecuacion luminosa la tiene el pintor, y como Galicia nece-
sita la luz de los pintores del norte, por eso tiene que buscar
la linea” ((“Clausura de la Exposicion Regional de Bellas Artes.
Conferencia de Valle-Inclan”, E/ Eco de Santiago, 1 de agosto
de 1923. Reproducido Joaquin y Javier Valle Inclan, (ed.),
Entrevistas. . ., 241). Consecuentemente el arte de Lloréns ba-
sado en la mancha y en la luminosidad de los pintores del sur,
no podtia nunca ser valido para plasmar a Galicia.

diera justificarse por el influjo sobre ambos
de las teorfas de Taine. También en Lloréns
encontramos, como en Valle, un sentido pan-
teista en la experiencia del paisaje, y la bus-
queda de una emocién que trasmita el alma
del mismo, en la cual juega un papel deter-
minante el recuerdo y particularmente los re-
cuerdos de la infancia?>, que en Lloréns pue-
de ser fruto de su estancia en Brujas y de la
lectura de la famosa obra de Georges Roden-
bach “Bruges. La morte” (1892)26, pero tam-
bién del influjo del modernismo catalan y
particularmente desde la visién de la obra de
Santiago Rusifiol dada por Valle, que resalta-
ba como su principal aportacién la plasma-
ci6én de la emocion y superacion del mero re-
alismo mediante una sintesis de diferentes

momentos?’. Finalmente, en Lloréns encon-

25 paisaje nos impresiona por la forma de sus elementos,
por el color y sobre todo por las emociones que despierta en
nuestro espiritu. Por ser precisamente estas emociones el al-
ma del paisaje es necesario recogerlas directamente de él, pa-
ra sentirlas con toda intensidad. Los recuerdos de la nifiez van
siempre unidos a una visiéon del paisaje. Si hemos vivido cer-
ca del mar y éste fue el mar nortefio, bravo e impetuoso, sus
bramidos nos dirdin més de sensaciones pasadas que las es-
pléndidas coloraciones mediterraneas. Podriamos los natura-
les de Galicia, que conocemos el “zoar” de los pinos y toda la
sinfonfa de un bosque de viejos castafios experimentar emo-
ci6n en un bosque de olivos? No. Los espléndidos pinos, al-
tos arrogantes, copudos, de las villa romanas nos producen
sensaciones externas de lineas y color. Pero el quejido de un
pinar gallego nos hace temblar de emocién y es ella la que pue-
de hacer de nuestros cuadros una obra de arte hondamente
emotiva y espiritual” (Wenceslao Fernandez Flores, “Francisco
Lloréns”, Diario Espariol de Buenos Aires, 1922).

26 Asi, desde Brujas Lloréns escribira: “Cada ciudad tiene su
alma; y esto, que no es ningun descubrimiento, es una gran
verdad; y el estado de alma de cada pueblo que nos impresio-
na cuando por primera vez entramos en él, acaba por formar
parte de nuestro temperamento, siquiera transitoriamente, se
inocula en nuestra sangte y llega a influir en los actos de nues-
tra vida”.

27 «Bntre los pintores espafioles, el primero en buscar la ver-
dad y la intensidad de las emociones, sobre la accidental verdad
del claro oscuro, ha sido Santiago Rusifiol. Hizo su aparicion en
una época barbara, cuando la menguada formula del realismo,
voceada por Emilio Zola, era aqui tenida por la suprema ver-
dad estética. Sin duda porque aquella formula del realismo era
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tramos explicita la idea de Valle del aleja-
miento en profundidad de los motivos y de
la mirada elevada, que permiten la contem-
placion sin la tiranfa de los objetos?® y la emo-
ci6n mistica de la suma, que llevan al conoci-
miento y, por lo menos, al goce estético
basado en la vision2.

un concepto tan carente de valor metafisico que lo podia en-
tender cualquier periodista, y llevarlo a la practica todos los ar-
tistas pobres de talento, pobres de sensibilidad y pobres de cul-
tura. En aquel momento Santiago Rusifiol tuvo todo el prestigio
de una bandera, y todo el valor de una escuela. Como acontece
siempre paso6 sin ser entendido. Pero torné en todas las ocasio-
nes, con un poco de ironia, hacia los barbaros luminosos, que
tienen la mano hébil como el elefante tienen la trompa. Bien
que el elefante, segun aseguran los naturalistas, tiene también
una gran inteligencia.

Los armoniosos y melancolicos jardines de Rusifiol, todos lle-
nos de emocion y de una verdad lejana y permanente, la verdad
del recuerdo, no podian ser entendidos por los que sélo buscan
una verdad inmediata y efimera, el detalle grafico de un mo-
mento sin enlace con otro momento. Santiago Rusifiol en su
pintura muestra un concepto totalmente distinto. Sabe enlazar
las emociones dispersas en una emocion mas honda. Fiel a la
tradicién griega, procura hacer de la obra de arte una Suma. Y
en esta exposicion parece haber llegado a la meta, con el evo-
cador y decorativo jardin: EL Parterre del Retiro. Su ejemplo y su
doctrina comienza as tener prosélitos. Afortunadamente son ya
muchos los jévenes pintores que, a pesar de la torpe ensefian-
za en las Escuelas —donde el concepto de arte se reduce ala
formula mezquina de copiar el natural—, vuelven a la tradicion
clasica que hace del arte una sintesis de diferentes momentos”
(Ramén del Valle-Inclan, “Santiago Rusifiol”, E/ Nuevo Mundo,
Madrid, 6-VI-1912. Reproducido Joaquin del Valle Inclan (ed.),

Ranidn Maria del Valle-Inclin. Varia. .. 262-3).

28 Recordemos que, para Valle, “El vasto pincel velazquefio,
difunde todas las imagenes en la luz y las aleja en el espacio re-
vistiéndolas de un encanto quietista” (La limpara maravillosa,
“Exégesis trina”, VII).

29

genes son tristes y menguadas, se suceden con medida monoé-

“Toda llanura es yermo espiritual [...] En la llanura las ima-

tona y tarda como sombras arrastradas en los pasos de un len-
to caminar. Allf la emocién para los ojos esta en lo largo de los
caminos y en lo largo del tiempo para mudar la vista de las co-
sas. Aquel horizonte monétono y curvo, ante el cual los ojos se
aduermen un dia entero de jornada, aquieta y aniquila las almas.
Es el desierto donde la fantasia muere de sed. Estas llanuras mi-
liarias, recorridas de un cabo al otro cabo por los pasos del hom-
bre, son largas como una vida, y en ellas los ojos jamas gozan
en un acto puro la emocién de ser centro, si no es mirando al
cielo. jAy, faltan las suaves y azules montafias que ofrecen des-
de sus cumbres la visién integral de los valles, el conocimiento
g0z0s0 de la suma, la mistica quietud del circulo y de la unidad”
(La Ldmpara maravillosa, “El milagro musical”, X).

VALLE INCLAN Y LOS PINTORES
DE LA GENERACION DEL 17

Sin embargo, seran los pintores de la ge-
neracién siguiente, la del 17, criados en el cli-
ma compostelano de admiracién por Valle-
Inclan, los encargados de llevar a la pintura
gallega los ideales del escritor. Entre ellos des-
tacan, ademds de los ya citados Castelao y
Corredoyra, Juan Luis y, en menor medida,
Catlos Sobrino.

Valle-Inclan y Castelao

En este Congteso, se ha citado reiterada-
mente la conferencia “Galicia y Valle-Inclan”,
pronunciada por Castelao en la Universidad de
la Habana, el 7 de enero de 1939, Para mi, no
hay lugar a dudas que lo que Castelao vefa en,
y proyectaba de, Valle-Inclan en esta confe-
rencia era “su” (la de Castelao) propia con-
cepcidn artistica.

Como el propio Castelao reconoce escri-
bi6 el texto dejandose llevar de sus “inclina-
ciones sentimentales, lejos del afan de critica
literaria y al final resulté que se me fue la ma-
no y hablé méis de Galicia que de Don
Ramon”30. Por ello no tenemos ni un solo
analisis estilistico de la obra de Valle, sino que
con citas de La limpara maravillosa, se resaltan
las poéticas de Valle-Inclan que le sirven a
Castelao para diferenciar a Galicia y a los ga-
llegos.

La primera es la valoracion de la riqueza
del espiritu sobre las riquezas materiales. El
texto de Valle:

iEsclavo de los instintos, fui violento, tot-
vo y heridor, llené mi alma de rencores, la
arrastré desnuda por los caminos de cardos,
pasé en una rafaga con los malos espiritus, y

30 Castelao: “Galicia y Valle-Inclan”... 203.
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cuando ya no me queda sino una breve tarde,
advierto como fueron carnales las ansias que
me consumieron!

(La lampara maravillosa)

Le permite a Castelao para retratarlo:
“Don Ramoén del Valle-Inclan era un hidal-
go. Un hidalgo gallego. O mds concretamen-
te: un hidalgo de la Ria de Arosa. Y los hi-
dalgos arosanos son la flor de la locura
gallega. Es una casta de hombres que pone
siempre por encima de las riquezas materia-
les la imponderable riqueza del espiritu”31.
Riqueza espiritual que para Castelao se re-
forzaba por el origen celta de los gallegos32.

La segunda es la creacion artistica basada
en mecanismos sinestésicos y en la emocién
estimulados a través de la naturaleza y el pai-
saje. El texto de Valle:

Con una alegria coordinada y profunda
me senti enlazado con la sombra del arbol,
con el vuelo del péjaro, con la pefia del mon-
te. La Tierra de Salnés estaba toda en mi con-
ciencia por la gracia de la visién gozosa y teo-
logal. Quedé cautivo, sellados los ojos por el
sello de aquel valle...

(La lampara maravillosa)

sirve a Castelao para concluir: “Don Ramon,
pues, es gallego, como yo, arosano, como yo;
y, ademas, habia nacido en la misma orilla en
que yo naci, mirando el Barbanza. Puedo,
pues, hablar del ambiente que rodeé la vida
infantil de Valle-Inclan y de los paisajes que
han influido en su genio artistico”3. Pasando

31 Castelao: Galicia y Valle-Incldn. . ., 199.

32 para destacatla en la misma conferencia, se utilizaba otro
texto de La limpara maravillosa (Castelao, Galicia y Valle-Inclan. ..,
197-198). Antes Castelao ya habia escrito: “a confianza no
trunfo da nosa civilizacién, de paz, de paz que pon por riba
de todal-as tiquezas materiaes a imponderable riqueza do es-
pirito. Porque nés, os celtas amamos de tal maneira o espiri-
tual, que si non eisistise a i-alma, serfamos capaces de creala,
a forza de anceios; e se non eisistise o Ceo, serfamos capaces
de inventalos, para os nosos mortos” (Castelao, O Galeguismo
na Arte, en Hentique Monteagudo.. ., 60).

a describir a continuacion los paisajes “inte-
grales” que encontramos repetidos a partir de
“A Car6n da Natureza” de Cousas. En este
sentido, debemos resaltar, que Castelao s to-
ma de Valle-Inclan la idea de que la captacién
del paisaje es un modo de conocimiento34.

Y, finalmente, la tercera, es el papel deter-
minante del medio en que el artista se forma,
que pervive aun cuando éste de haya alejado
de €L El texto de Valle:

El tiempo era un vasto mar que me traga-
ba, y de su seno angustioso y tenebroso mi al-
ma salfa cubierta de recuerdos como si hubie-
se vivido mil afios. Yo me comparaba con aquel
caballero de una vieja leyenda santiaguista, que
habiendo naufragado, sali6 de los abismos del
mar con el sayo cubierto de conchas.

(La limpara maravillosa)

lleva a Castelao a decir: “Si; Valle-Inclan le de-
bia todo a Galicia y fue un esclavo del am-
biente que roded su vida infantil. El mundo
arosano, con sus bellezas, sus tradiciones, sus
misterios, su lluvia, su aire, su sol y su noche
estrellada, le dio a Don Ramén las mejores
imédgenes de su pensamiento [...] Don Ramén
del Valle-Inclan era entrafiablemente gallego,
hasta cuando se mostraba separado de nues-
tras preocupaciones o reaccionaba contra las
figuras representativas de nuestra politica o de
nuestra cultura. Era pagano por imperativo de
la tierra nativa, que guarda en su seno los le-
gados multiples de nuestra tradicién celta, y era
cristiano por imperativo genético de su ascen-

33 Castelao: Galicia 'y Valle-Inclan. ..., pp. 201.

34 «Por Risco sabemos que Castelao se interesaba menos por
conprende-lo que as cousas son en si, ou o que significan pa-
ra nés, ca polo que podemos aprender contemplandoas. Para
Castelao, cada cousa era un simbolo, que vale o que suxire po-
las ideas e sentimentos que fai nacer no espiritu, pola signifi-
caci6n allea a ela mesma que ten en nds. Tal ¢ a orixe psicol6-
xica de toda arte simbolista, e Castelao definfase entén como
simbolista” (Sitro Lépez, Castelao Humorista, Santiago de
Compostela, Xunta de Galicia, 1996, 36).
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dencia aristocratica, tal vez semita. Don
Ramon era la perfecta sintesis de dos ramas ét-
nicas entrenzadas, con estigmas de diferente
naturaleza, entre el Sol y la Cruz, entre Venus
y Marfa. Aunque quisiera, no podria dejar de
ser gallego. Su carne era tierra gallega, sus hue-
sos eran piedra gallega, sus venas eran rios ga-
llegos. Y su espiritu indefinible era el propio
espiritu indefinible de Galicia [...] Es cierto
que Don Ramén no quiso encadenarse en el
punto de su nacimiento, “donde la tierra se
acaba y el mar comienza”, y que espiritu de
Amadis de Gaula, en la ruta de Don Quijote,
perford las capas mds grotescas y dramaticas
de la vida espafiola; pero fue insobornable en
su modo de set, de ver y de comprender. Llegd
a la suprema Belleza sin arrojar las “conchas de
peregrino” con que se habia adornado al salir
de su tierra. Jamas se cego la fuente de sus pri-
meros recuerdos y en su vida no han dejado de
cantar las alondras del amanecer gallegos.
iMaravillosa fidelidad a s{ mismo! En las aven-
turas imaginarias de Don Ramén o en la cien-
cia de sus palabras siempre veréis imagenes de
su mundo primero, y en los paisajes naturales
o humanos que se descubren en su prosa nun-
ca falta el remanso saudoso. Don Ramén fue
el mejor artista que parié Galicia”3>.

De este modo el determinismo30, va a
permitir a Castelao compaginar las ideas sim-
bolistas con la creacién de un arte gallego,
pues la esencia nacional diferenciada de este
reside, esencialmente, en la naturaleza que lo

35 Castelao: Galicia 'y Valle-Inclan. . ., pp. 203-204.

36 Castelao cita en sus conferencias con frecuencia a Taine e
incluso recoge un apunte de Risco en el mismo sentido: “Non
cumpria a influencia de ningin pintor, nin que Van Eyck vi-
fiese a Portugal nin que ningun portugués nin galego fose a
Flandes para se pareceren os nosos pintores 6s flamengos. Iso
faino o clima. A brétema tén a forza que nos facer coloristas
como fixo 6s flamengos e mais 6s venecianos. Iso xa o oser-
vou Taine i-é un lugar comun” (Castelao, “Arte e Galeguismo”,
en Henrique Monteagudo (ed.) De wviva 10z Castelao:
Conferencias e Discursos, Santiago de Compostela, Fundacion
Castelao 1996, 29).

inspira y en el espiritu y en el sentimiento que
lo alimenta?’. Precisamente estas mismas ide-
as, llevaban a Valle a concluir en la imposibi-
lidad de la creacion de un arte gallego.

Si Castelao y Valle parten de la necesidad
de que el arte sea “estadista”3®, las formas de
su concepcién varfan substancialmente:

Pues si para Castelao el conjunto de

Galicia es una isla diferenciada con un paisa-

37 <A arte galega non ¢, faguer cousas de asunto galego. En

Alemania estrenouse, xa fai anos unha épera que se chamaba
Rosa de Pontevedra; mais a dpera, jnon ten voltal, era alemana.
Sorolla pode ir 6 Xap6n a pintar unha escea d’o Yoshiwara;
mais o que pinte Sorolla non sera, jque vai serel, pintura xa-
ponesa. Para qu’haxa pintura galega (que ainda non-a hai) é
preciso pintar en galego, d"a mesma maneira que para sermos
donos d’unha literatura galega, xenios d’a nosa raza escribi-
ron en galego. A Arte é unha, ¢ a literatura, com"a musica e a
pintura galega, non poden sere mais que xeitos d’eispresion
dunha mesma beleza: a d"a nosa terra [...] Dende hai alguns
anos escoitase falar de pintura galega ¢Ula? Eu non-a vexo en
ningures; eu somente vexo que Baskonia xurde ¢’unha pintu-
ra baruda e chea de zume d“as terras fortes do norte; mais non
vexo a pintura galega :Onde estd a nosa escola de pintura?
¢Coémo se chama o pai d anosa pintura? ¢Qué taboas ou que
lenzos se pintaron en galego? :Onde estin os nosos primiti-
vos ou pol-o menos os nosos Adans? Eu non vexo mais que
a falla, a necesidade, d ‘unha pintura nosa; eu vexo n’os gale-
gos pintores o bon desexo de voltaren 6s primeitos pulos da
sta i-alma, e teflo para min que xurdird unha escola de pintu-
ra galega, barudamente enxebre. Eu vexo que os galegos pin-
tores que denantes andaban buscando en terras alleas tipos e
paisaxes, vefien agora a Galicia; pero vefien n’o vran. As obras
que se chaman galegas tefien unha migalla de vran en Galicia.
Son paisaxes de sol, son mulleres de panos moi rameados e de
moito cor. Mais...comple que veflan os pintores n’o inverno,
cando as pedras das casas reventen d” auga |...] Comple que
os pintores cofiezan Galicia para pintala. Comple que os ga-
legos tefian n’opeito o sentimento d’o paisaxe para seren ar-

tistas” (Castelao: Arte e Galeguismo. . ., 20-31).

38 «gp primer término —dice [Valle-Inclan], yo creo que la
suptema aspiracién del arte, y especialmente del teatro, debe
ser recoget, reflejar, dar la sensacion de la vida de un pueblo
o de una raza. Por eso afirmo que serd el mejor de todos los
escritores el que sea mas estadista... scomprende usted?. ..
iVaya si le comprendo!... jcomo que eso es lo que pienso
yolicomo eso es lo que yo creo!iComo que eso es lo que yo he
constantemente predicado, y hasta practicado en articulos y
criticas!... jEstadistal... Ser reflejo de nuestro pueblo, de sus
ansias, de sus inquietudes, de sus aspiraciones, de su realidad
espiritual mds veraz si cabe que la realidad visible” (Juan Lépez
Nufez, “Valle-Inclan”, Por Esos Mundos, 1-1-1915, en Joaquin
y Javier Valle-Inclan, Entrevistas. .., 137)
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je unico3? que permitia una personalidad pro-
pia y original:

A persoalidade ¢ cousa mais fonda que o
estilo; a persoalidade non se fai nin se arrom-
ba con anacos alleos; a persoanalidade nasce
e medra n’o seu ambiente. Os galegos, por set-
mos galegos nada mais, xa podemos ter per-
soalidade e mellorala pol-a contemplacién a
cotio d’o paisaxe, nai d’a raza, mestre d’os sen-
timentos.¢ Temos un paisaxe noso? Pdis logo
podemos ter persoalidade ;O noso paisaxe é
orixinal? Pois logo nés podemos ser orixina-
les. Non hai mais que ter a “vountade de fa-

3

cer”, “a voluptuosidade” de traducir, valén-
donos d’un xeito d’eispresién, as nosas
emocioéns suxeridas pol-o paisaxe. Aloumi-
fiando a eito a nosa enxebreza, sen afocifiar
laidamente diante d’as modas alleas, podemos
cegar a conquerir unha Arte nosa, que a sexa
a carén d’as outras o que 0 noso paisaxe é a

carén d’os demais paisaxes do mundo.4V
Por el contrario, para Valle:

Podriamos afirmar que la regién gallega
no existe, toda vez que desde el Finisterre pa-
ra abajo Galicia presenta los mismos caracte-
res que la Lusitania, y desde Finisterre para

arriba, presenta los de Cantabria.*!

39 «Galicia era una isla de piedra endurecida por el fuego as-
tral cuando atn Espafia dormia sumergida en el casos de los
mares formativos; pero al quedar engarzada en el poderoso al-
zamiento de las tierras espafiolas y cubiertas sus entrafias por
la vegetacion, sélo los gedlogos conocen la dureza granitica
de Galicia. Nadie adivina su caricter insular. Las formas am-
plias y suaves del sistema montafioso de Galicia contrastan con
los accidentes abruptos de otros sistemas hispanicos, y seria
preciso destapar el subsuelo de toda la peninsula para descu-
brir esta verdad: “Galicia es un pafs blando de formas porque
es muy duro de fondo”. Y esta verdad se refleja en el impul-
so étnico del alma gallega, tan insular como las entrafas de
donde procede” (Castelao: Valle-Inclin y Galicia. .. 189).

40 Castelao: “Arte e Galeguismo, en Hentique Monteagudo. ..
23.

41 Valle-Inclan: “Clasura de la exposicion regional de Bellas
Artes. Conferencia de Valle-Inclan”, E/ Eco de Santiago, 1-
VIII_1923, en Joaquin y Javier del Valle-Inclan... 240).

Consecuentemente, el arte gallego no ten-
dria porqué diferenciarse del Vasco. De he-
cho unos afios antes Valle escribia:

Rechazadas, pues, el concepto regional de
los vascos, la historia y la lengua, no nos que-
da otra cosa que la naturaleza. El paisaje, la
forma sincera puede reaccionar en presencia
de lo que los ojos la descubren y le hacen amar
y en este sentido la regién vasca se dilata por
todo el Cantabrico. L.a emocioén para los ojos
es igual desde el cabo de Finisterre hasta
Bilbao; y acaso donde pudiéramos encontrar
entonces la expresion més pura de la Vasconia
serfa en el Bierzo. En el Bierzo nace toda la
emocién vasca, todo el concepto que va lue-
go hasta el Atldntico, hasta nuestro Atlantico,
hasta la costa Cantabrica, se desenvuelve des-
de el Bierzo: en el Bierzo se juntan Galicia, las
Asturias y la Cantabria.

As{ pues, lo mejor que pudiera servir para
un desenvolvimiento del alma vasca serfa co-
municarse a través del Cantabrico con todas
las regiones que se asoman a ella, y se nos apa-
recen entonces en Espafia estas tres regiones
definidas: la Cantabrica, la Castellana y la
Levantina.*2

Y si Castelao pretendfa crear un arte galle-
go, para lo cual propondra reenganchar con la
tradicion perdida desde la Edad Media®3 y, a
diferencia de los regionalistas noventayochis-
tas y sus antecesores decimononicos, plantea-
ra romper definitivamente con la dependencia
de Madrid que el arte gallego moderno habia
mantenido, para crear una pintura que res-
pondiera a la personalidad diferenciada de

42 «Conferencia de don Ramén del Valle-Inclan”, E/ Noticiero
Bilbaino, Bilbao, 13-X1-1916, en Joaquin y Javier del Valle-

Inclén..., 179).

43 “A nosa Terra ten a stia tradicién interrumpida e o trecho
que vai do noso tempo 6s tempos medievaes vivimolo mate-
rialmente, pero non-o vivimos espirtualmente. E unha de duas:
ou seguimos vivindo espritualmente de prestado ou engadire-
mos 4 vella tradicién esquicida unha nova tradiciéon” (Castelao,
O novo esprito na arte, en Henrique Monteagudo (ed.) De vi-
va Voz. Castelao: Conferencias e Discursos, Santiago de Compostela,
Fundacion Castelao 1996, 81).
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Catlos Sobtino. La cortesana

Galicia, tomando partido por el “casticismo”
frente al “universalismo”,* para Valle-Incldn,
por el contrario, la creacién de una pintura ga-
llega es practicamente imposible. Porque por
un lado en Galicia falta tradicién:

Santiago, recordando su gloriosa tradicién

de arte, acaba de celebrar una Exposicién

4«0 pobo belga renovou a sua tradicién facendo Arte bel-
ga e o0 pobo galego que ten as raices na terra e os ollos no es-
tranxeiro ou en Madrid rifou coa tradicion, loitando valente-
temene, feramente para desfacerse da sua persoalidade, que o
sistema centraslista hespafiol condena como nemiga do pro-
greso. Os artista que queren facer arte universal pensan sem-
pre en Madrid coma se fosen amas de cria que deixan os fillos
propios para manteren fillos alleos.

Moito se fala d” a arte universal; mais toda arte ten a sua pa-
tria, todo arte é o froito dalgunha terra. Af tendes a teorfa de
Taine, que non por estético senén por historiador lle daremos
creto” (Castelao, Arte e Galegnismo. . ., 26). El debate entre cas-
ticismo y universalismo estara muy presente en el arte gallego,
a partir de la Exposicién Regional del 17, y la defensa del se-
gundo hecha por la Pardo Bazan, que fue inmediatamente
constestada por los Regionalistas.

Regional de Bellas Artes, lo cual no ha de juz-
garse por lo que es, sino por el fin e idealidad
que en si representa. Es muy dificil renovar es-
ta tradiciéon. Ahora mismo sucede que no la
podemos renovar, pues al mirarla, surgen enig-
mas sobre la personalidad estética de Galicia.
Tratamos de crear el arte regional de la pintu-
ra, lo cual es imposible, por no existir en nues-
tra region. Galicia en lo pasado no tuvo pin-
tura desde el siglo XII; pero sin embatgo tuvo

arte.4d

Por otro, su paisaje —y la luz y el color de
este— son los mismos que el de otros paises
del norte que, por el contrario, si tienen esa
tradicién, lo que hara a los pintores gallegos

parecerse irremediablemente a aquellos.

45 “Clausura de la Exposiciéon Regional de Bellas Artes.
Conferencia de Valle-Inclan”, E/ Eco de Santiago, 1 de agosto,
1923. Reproducido Joaquin y Javier Valle-Inclan, (ed.),
Entrevistas. .., 239.
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El arte hoy se ha hecho individualista.
¢Cémo puede, pues, existir la pintura en
Galicia?

Los pintores bilbainos parecen gallegos, y
port el contrario estos, cuando encuentran la
ecuacién de la luz parecen bilbainos y hasta
podemos decir, que belgas.*0

Precisamente, para Valle, la afinidad del
paisaje gallego con otros paisajes, particular-
mente el de extremo oriente, es lo que permi-
te que Castelao pueda ser el paisajista mas cas-
tizamente gallego, remitiendo a la estampa
japonesa.

Y esto no debié de olvidarlo nunca
Palacios [Valle esta hablando del plan Palacios
para Vigo], porque asi como a los técnicos le
interesan muchos los planos a escala, a noso-
tros, profanos, nos entusiasmaria conocer el
aspecto estético, la silueta de la nueva ciudad,
a quien algunos llaman jardin, lo cual esta muy
en su punto sobre todo si hubiera de cultivar-
se el estilo japonés, cosa que harfa bien y re-
sulta sencilla, ya que arboles de extremos
oriente, como el camelio, el crisantemo, el li-
monero enano, el magnolio y aun el mismo
cerezo, importado de Asia a Europa por
Luculo, después de sus conquistas, se dan per-
fectamente en nuestra tierra. {Oh, aqui estaria
admirable el jardin chino! Las casitas rebo-
sando al exterior policromia y en los intetio-
res campeando lo que los ingleses llaman es-
tilo portugués: el tono sobrio, oscuro y que en
realidad no es mas que el “mifioto”. Prueba
de que lo del extremo oriente encaja aca, es
que el pintor mas gallego, Castelao, cuando da
expresionismo y las valoraciones son ftfas y el
paisaje es mas enxebre, mas se parece también

a la estampa japonesa.47

Ademas para Valle, al contrario que para
Castelao, el lugar de nacimiento no es ébice

46 «Clausura de la Exposicién Regional de Bellas Artes.
Conferencia de Valle-Inclan”..., 241.

47 Artemio, “Palabras de Valle-Incldn. En el Sanatotio del doc-
tor Villar Iglesias. El Vigo Futuro y el Mito de Santiago”, E/
Pueblo Gallego, Vigo, 26 y 27 de marzo de 1924 (Reproducido
Joaquin y Javier Valle Inclan, (ed.), Entrevistas. . .,264).

para que un pintor pueda plasmar la luz y el
color de otro pais, de ahi que tanto un pintor
no gallego puede pintar en Galicia, como un
pintor gallego emigrar y pintar en otras partes:

Diego de Velazquez, al venir a Madrid,
busca para pintarlo la propia luz del mismo
Madrid, pues el pintor busca siempre la sinte-
sis de la luz.

La ecuacién luminosa la tiene el pintor, y
como Galicia necesita de la luz de los pinto-
res del norte, por eso tiene que buscar la linea.
Por eso a Galicia la pueden pintar otros pin-
tores que no sean de nuestra region.

Asi Gauguin resuelve la pintura de Tahiti
y el Greco, nacido en la Isla de Creta, cuando
llega a Toledo, es el que resuelve su pintura.

El pintor gallego puede emigrar y buscar
la pintura en otras partes.

Es necesario que el pintor gallego resuel-
va su misién de pintar a Galicia en la paleta y
no en la anécdota.

Mirando al arte gallego, yo entiendo que la
pintura no se puede considerar en nuestra tie-
rra como un arte regional. Esto no quiere de-
cir que no haya habido ni haya hoy pintores

gallegos de gran fama.48

Pero en lo que esta de acuerdo Castelao
con Valle es la idea de imponer una voluntad
de estilo y que este responda a un sentimien-
to modernista. Por eso, ya desde un primer
momento, Castelao, al igual que Valle en lite-
ratura, propone romper con la imagen codi-
ficada por el siglo XIX, empezando por re-
chazar el mero realismo® y el barroquismo

48 “Clausura de la Exposicion Regional de Bellas Artes.
Conferencia de Valle-Inclan”..., 241.

49 Bn la conferencia Arte ¢ Galeguismo de 1919 Castelao re-
chazaba la perfeccion en la mera reproduccion de la realidad,
no solo como meta, sino incluso como baremo artistico: “Na
exposicion de arte galega d’a Corufia un abogado de bastan-
te sona, abrindo a boca con verdadeiro pasmo diante d 'un ca-
dro ben pintade, dixome berrando moito para que o sentisen
ben todos “jque traballo mais brutalmente feito! Fixese vos-
tede...jse talmente parece unha fotografial Eu respondillen
con algunha sorna: —Pois Peladan dixo que a fotografia demos-
tra a aparvada d’o realismo” (Castelao: Arte e galeguismo. . ., 34, las
cursivas son de Castelao).
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artificioso decimonoénico, por un arte direc-
to y estilizado en sus formas que este al otro
lado del naturalismo y de la simple represen-
tacién de las apariencias® y se decante deci-
didamente, primero, por una concepcién
simbolista que satisfaga las demandas espi-
rituales®!. Y segundo buscar un nuevo voca-
bulario artistico basado en el desarrollo del
dibujo modernista que habia asimilado las
aportaciones del dibujo impresionista y la es-
tampa japonesa.

Sobre todo, lo que debia fascinar a
Castelao de Valle-Inclan era la raiz plastica de
sus imagenes, manifestada a través de un len-
guaje, que aprendia y conformaba la realidad,
“distorsionandola” como en una “caricatura”
(uso el término en el sentido de Castelao), es
decir, quedandose sélo con los rasgos los
esenciales y significativos, a través de una ajus-
tadisima adjetivacién. De ahi que Castelao lle-
gue a tomar de Valle la metafora del espejo
céncavo y de la distorsion del periodo Greco
y se decante decididamente hacia un nuevo
medio expresivo: el de la caricatura, basada
fundamentalmente en el dibujo (que permitia
trasmitir lo fundamental: el caracter), y en la
progresiva eliminaciéon de todo elemento su-
perfluo, buscando ver y trasmitir los conteni-
dos que estin mas alld de las apariencias.

Valle-Inclan, Carlos Sobrino vy,
nuevamente, Castelao

El café moderno de Pontevedra se pensé
desde un principio como exponente de los

50«0 invento da fotografia instantanea veu demostrar que a
arte comenza do outro lado do naturalismo, non podendo ba-
sarse nunha sinxela representacion das apariencias”(Castelao:
O nowvo esprito na arte. ..., pp. 76).

51 A continuacién de negar que el arte deba dedicarse a la sim-
ple representacion de las apariencias, explica: “Xa non trata de
imita-lo fenémeno sinon de espresalos sentimentos suxeridos
polo fenémeno. A natureza cede o seu sefiotio a ialma e mais
a arte” (Castelao, O novo esprito na arte. .., 706).

tiempos modernos y hasta es posible que co-
mo epifania de la Pontevedra moderna, en el
momento que estd ciudad se habfa converti-
do, segun calificacién afortunada de Filgueira
Valverde, en la Atenas de Galicia.

Sin embargo, su arquitectura ecléctica fi-
nisecular, aunque moderna para la época en
que fue levantada (como lo demuestra no ya
su decoracion, sino los propios materiales
empleados y fundamentalmente su estructu-
ra con soportes de hierro fundido) pronto fue
opacando la aureola de modernidad con que
habia sido concebida. Sin duda entonces, tras
poco mas de una década de existencia, su
duefio percibié que un remozamiento mini-
mo se hacfa necesario para seguir en la cres-
ta de la ola de modernidad y encargd a uno
de los mas destacados jovenes artistas de la
pintura gallega que entonces alboreaba, una
serie de cuatro lienzos que debian sustituir a
los primigenios tapices en los que se repre-
sentaban escenas amorosas.

Es asi como Carlos Sobrino realiza los
6leos pensados también en clave moderna. Y
ello justifica la utilizacién modal que hace del
estilo en que los ejecuta: el modernismo. A
un espacio moderno le corresponde un esti-
lo moderno y nada, en este sentido, mas mo-
derno que el modernismo.

Efectivamente, Carlos Sobrino que hasta
entonces se habfa movido dentro de los pa-
rametros de la pintura regionalista, engen-
drada al albur del desastre colonial y del no-
ventaiochismo, incluso manteniendo un
caracter anecddtico, que en obras como
Feitizo se encuadra mejor en el costumbris-
mo decimonoénico que en regionalismo no-
ventaiochista (presente sin embargo en obras
como San Benitino), se decide por un vocabu-
lario completamente modernista, tanto en la
forma como en el contenido.

Una mirada superficial basta para darse
cuenta de que, formalmente, los cuadros tras-
piran ar? nonvean. Su formato peregrino, ya
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por lo extremadamente apaisado, ya por lo
cuadrangular, su punto de vista, ya por lo al-
to, ya por lo bajo, su composicioén primando
descentramientos, pero compensando masas,
y su efecto eminentemente plano y decorati-
vo, asi lo manifiestan obviamente.

Si concreto en los detalles, el modernismo
sigue surgiendo sin rebozo por doquier. Las
poses de las figuras femeninas, ya de frente,
ya de espaldas son las de los carteles: las pri-
meras utilizan el contraste de la cabeza de
petfil y el cuerpo de frente. La caida sinuosa
de los tejidos y, sobre todo, los guardapiés de
las faldas, arrastrados por el suelo, son cam-
po para la artificiosidad y, ademas de un cla-
ro influjo del japonesismo, consecuencia dl-
tima del ejercicio académico del estudio de
pafios. Motivos como los cisnes y hasta la
propia naturaleza no deja de ser un manto
verde estampado de florcillas de los campos,
como también ocurre con los arbustos y los
rosales, que son campos para estampados de
flores. Flores entre las que destacan las exo-
ticas gardenias (plenas siempre de sugestio-
nes amorosas), pero que se gustan funda-
mentalmente en los gromos primaverales de
los arboles, lo que, unido a su retorcimiento
y asimettfa, denuncian una clara reminiscen-
cia de la estampa japonesa.

Decir por ultimo, que es modernista la
sintetizacién 6ptica jugando con el color y el
contraste luminico.

Pero, no sélo por su forma, sino por su
contenido estos cuadros de Catlos Sobrino
son también modernistas. Y quiza en este
punto radique su mayor mérito. Y el que nos
ofrece un mayor partido al juego de ingenio
y al disfrute humanista, complemento indis-
pensable y esencial en el modernismo al flo-
reo estético de la forma.

Si a Catlos Sobrino no le habia supuesto
problema alguno el hecho de que el tamafio
y el formato de sus cuadros estuvieran me-
diatizados por los marcos preexistentes, tam-

poco se lo present6 el hecho de mantener el
tema amoroso que tenfan los tapices a los que
sus cuadros tenfan que sustituir. Al fin y al ca-
bo el amor era también un tema moderno,
cuanto mas si se planteaba desde el protago-
nismo de la mujer. Una mujer moderna, in-
dependiente y libre a la que el hombre vefa
mas que nunca como fatal y entendfa cada
vez menos.

En este sentido de busqueda de la mo-
dernidad debemos situar también el hecho de
que Sobrino eligiera para tratar el tema amo-
roso a través del género de la comedia del at-
te, avivado con elementos tomados del géne-
ro de las fiestas galantes. Aqui hemos de
sefialar que la reutilizacién de los personajes
de la comedia del arte, ademas de frecuente
en la plastica modernista europea, fue basica
en la renovacion del teatro espafiol, llevada a
cabo por el modernismo y claro exponente
de su tendencia de emparejar siempre la in-
novacién con la tradicién. Benavente lo em-
pled en Los intereses creados (1909) y Valle-
Inclan en La Marguesa Rosalinda (1911).

Para mi es indiscutible que mas que Los 7n-
tereses creados de Benavente, los cuadros de
Sobrino son hijos de la influencia de La
Marguesa Rosalinda de Valle-Inclan. Es mas,
creo que la sugestion de la obra de Valle es
muy fuerte en ellos. Lo cual no es extrafio te-
niendo en cuenta el predicamento que el aro-
sano tenfa entre todos los artistas y los poe-
tas gallegos del momento. Que Sobrino
conocia la obra de Valle no me cabe duda,
pues era hombre de gran cultura. La pers-
pectiva irénica y descreida desde la que
Sobrino mira la farsa del mundo es la misma
que la de Valle-Inclan y se aleja totalmente de
la perspectiva de Benavente, el cual termina
la obra con un final feliz y de compromiso,
en el que el amor termina por redimir al hom-
bre, como expresan las palabras que Silvia di-
rige al publico:
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Catlos Sobtino. La fentacion de Colombina

Y en ellas visteis, como en las farsas de la
vida, que, a estos mufiecos, como a los huma-
nos muévenlos cordelillos groseros, que son
los interese, las pasioncillas, los engafios y to-
das las miserias de su condicion: tiran unos de
sus pies y los llevan a tristes andanzas; tiran
otros de sus manos, que trabajan con pena, lu-
chan con rabia, hurtan con astucia, matan con
violencia. Pero, entre todos ellos, desciende a
veces del cielo al corazén un hilo sutil, como
tejido con luz de sol y con luz de luna: el hilo
del amor, que a los humanos, como a esos
mufiecos que semejan humanos, les hace pa-
recer divinos, y trae a nuestra frente resplan-
dores de aurora, y pone alas en nuestro cora-
z6n, y nos dice que no todo es farsa en la
farsa, que hay algo divino en nuestra vida que
es verdad y es eterno, y no puede acabar cuan-

do la farsa acaba®2.

52 Jacinto Benavente: Los intereses creados, edicion de Fernando
Lazaro Carreter, Madrid, Catedra, Letras Hispanicas, 2000,
126.

Por el contrario, para Sobrino, como para
Valle, las méscaras, son espejos de verdad que
nos reflejan el reverso de las cosas, revelando
las falsas apariencias del mundo en el que nos
movemos. En este sentido los cuadros com-
pletan las imagenes de los espejos que por do-
quier se situan entre ellas a lo largo de la sala
de café moderno. Y si en Ia Marguesa Rosalinda
hay una buscada ambigtiedad entre la farsa que
representan los actores dentro de la obra y la
propia obra, de manera que no se distingue
claramente cuando ocurre una u otra, tampo-
co los cuadros de Sobrino, nos dejan entrever
si su farsa es distinta a la de nuestra vida, que
mas que nunca se evidencia como teatro, o
pintura, cuando es reflejada en el espejo.

Al fin y al cabo los personajes de cuadros,
como los que nos rodean en la realidad y se
reflejan en los espejos, estan llenos de apa-
rente virtud o vicio. Y solo se revelan en to-
da su verdad a la persona que por haber vivi-
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do mucho, tiene, como ditfan Graciin®3 y
Goya®, la contracifra del mundo.

Tentacion de Colombina. Veamosla ingenua-
mente y empezaremos diciendo, para utilizar
otro esquema valleinclanesco, el de las
Sonatas, que estamos en primavera. De ahi la
luz matutina, con unos rayos solares que no
son capaces de alcanzar a todo el valle, y los
frutales en flor. Consecuentemente, la am-
bientacién no puede ser mas idilica: jardin
que es un Edén refrescado por un estanque
en cuyas linfas (que dirfa un modernista, por
aguas) se solazan cisnes y sobre las que, ju-
guetonamente, revoletea una pareja de caba-
llitos del diablo.

Colombina es una joven muy bella como
evidencian mas alla de toda duda su cabellera
blonda (como también dirfa un poeta moder-
nista por rubia), sus ojos azules, y su piel blan-
ca como de alabastro o de nacar, (pues estos
tres elementos son los items principales en los
baremos cultos de belleza), y, sobre todo, es
candida como una paloma, como dice su pro-
pio nombre, explicitan sus ropas y, redundan-
temente, simboliza el ave que sostiene con su
mano izquierda a la altura de su corazon.

Finalmente, Colombina, es una sefiora de
alta alcurnia y, por lo menos metaféricamen-

53 «discurri6 bien quien dixo que el mejor libro del mundo
era el mismo mundo, cerrado cuando mds abierto; pieles ex-
tendidas, esto es pergaminos escritos llamé el mayor de los sa-
bios a essos cielos, iluminados de luzes en vez de rasgo y de
estrellas por letras. Faciles son de entender essos brillantes ca-
racteres por mds que algunos los llamen dificultosos enigmas.
La dificultad la hallo yo en leer y entender lo que esta de las
tejas abaxo, porque como todo ande en cifra y los humanos
coracones estén tan sellados e inescrutables, assegtiroos que
el mejor letor se pierde. Y otra cosa, que si no llevais bien es-
tudiada y bien sabida la contracifra de todo, os habéis de ha-
llar perdidos, sin acertar a leer palabra ni conocer letra, ni un
rasgo ni un tilde (Gracidn, Baltasar:E/ Criticin (edicién Santos
Alonso), Madrid, Catedra 1984, 611-2)

54 Goya también utiliz6 la Comedia del Arte con este mismo
sentido en el Capricho Nadie se concoce. Véase mi articulo
“Sabiduria y Experiencia. Los Caprichos 6, 7 y 8: Engafio del
Mundo y rapto de la Verdad”, Quintana, n°® 1 (2002), 241-255.

te, una reina o una sultana, como denuncian
también sus ropas y joyas y el estar siendo
servida reverencialmente por una criada mo-
ra, que le ofrece una bandeja de frutas de la
que ella se apresta a tomar ingenuamente una
manzana, sin tan siquiera intuir el peligro que
ello conlleva.

Interpretémosla ahora desde la contraci-
fra. Aunque en la Comedia del Arte canéni-
ca, Colombina suele ser una criada, por el
trastrueque que sufren sus personajes duran-
te el Modernismo, no es extrafio que ella aho-
ra se represente como una sefiora. Aunque,
eso si, sigue conservando los rasgos defini-
dores, esto es: ser un personaje enamoradizo,
carente de principios morales, que se reviste
de una falsa ingenuidad. De ahi que lleve co-
mo atributo la paloma, que no es tanto el sim-
bolo de la Inocencia, como el atributo de
Venus,(como en la época podemos ver en el
cuadro Tannbaiiser realizado por Collier en
1901) que pone bien a las claras cual es su
principal vicio.

Ella esta conscientemente expuesta a la
tentacién, como las protagonistas de las fies-
tas galantes, al asistir al jardin. Es decir, que
de ingenua no tiene nada, sino que va cons-
cientemente al parafso para ser tentada. La
tentacion en este caso se la ofrece no una ser-
plente, sino una esclava mora, lo cual, te-
niendo en cuenta todo el desarrollo que el te-
ma de oriente tuvo en el arte y en la literatura
occidental durante el siglo XIX, es un clara
alusion a una sensualidad mas alld de los li-
mites aprobados por la moral cristiana. De
ahi que, de todas las frutas que le ofrece la es-
clava, ella tome una manzana, la cual, mas que
una referencia genérica al pecado, en este
contexto tiene un obvio contenido erdtico,
que el Modernismo, en general, y Valle-Inclan
en particular, usan con frecuencia®>.

55EnLa Marquesa Rosalinda Valle Inclan utiliza la manzana o
poma con este sentido en los versos 13, 77, 409 y 1986. El
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Por otra parte, en las aguas, los cisnes con
sus cuellos se interrogan, como ditfa Rubén
Datio y también don Ramoén>®, pero, sobre
todo, por su color negro y su pico rojo como
si estuviera ensangrentado, son metaforas de
amores adulterinos como los que pretende
Colombina y como los mantenidos por Leda,
a la que por cierto, se alude en reiteradas oca-
siones en La Marguesa Rosalinda®.

En cuanto a los insectos que revolotean,
pudieran jugar el mismo papel erético y afro-
disfaco que el enjambre de cantiridas>® que
aparece en esta misma obra, colaborando a la
tentacién. En este sentido no olvidemos que
son “caballitos del diablo”, es decir colabo-
radores de Arlequin, el demonio, que no s6-
lo lleva cuernos (véase el tradicional sombre-
ro) sino que siempre estd presto a ponerlos.

El cuadro perdido que haria pendant con
el de la Tentacion de Colombina y que estarfa am-
bientado en el invierno, seria su contrario, del
mismo modo que los otros dos cuadros de la
serie se oponen también entre si, por lo que
el programa iconografico de la serie nos esta
remitiendo a la idea de que “la moral de la
Vida no es otra cosa que una armonia de con-

significado es particularmente obvio en este ultimo, perteneciente
a la anotacién de los los amores del Paje y dofia Estrella:
“iAyl..¢Se pierden en el boscaje /Fatal a Leda y a Dianal
¢Chispean los ojos del PajelsRodé en la yerba una manzana!
Seguido por el didlogo de Dorotea y la Duefia, en el que la pri-
mera dice: “jEl Paje es entendido en cirugfa! Y la segunda
apostilla: “Dorotea no seas maliciosa,/ que si ti oye teir el al-
ma mia,/ su nieve ha de trocarse en una rosa” (Ramoén del
Valle-Inclan, La Marguesa Rosalinda, edicion critica de Leda
Schiavo, Madrid, Espasa Calpe, Clasicos Castellanos, 1992,
204-205). La editora, en su anotacién sefiala otros testimonios
de uso en el propio Valle-Inclan y en Garcia Lorca.

56y enla penumbra del jardin/ interroga el cisne argonau-

ta/ Interroga el cuello de plata” (La Marguesa Rosalinda, ver-
sos 111-113. Leda Schiavo ofrece el testimonio de uso en
Rubén Datio (Op. Cit., 46).

57 Versos 42 y 414,

58 “Cuando Diana caza en la fronda/ Se oye el enjambre de
las cantaridas/ Cuando ella pasa, desnuda y blonda” (Versos

652-654).

trarios”, pensamiento en la que precisamen-
te se resume toda la estética de La Marguesa
Rosalinda>?

En 1917, tres aflos mas tarde de que
Sobrino pintara su setie, Castelao volvetfa so-
bre el tema de la Tentacion de Colombina reali-
zando un mural también de grandes dimen-
siones y también para un establecimiento
publico, que por aquello del refinamiento de
los tiempos modernos hasta lo “chic”, ya no
era un “café”; sino un “Salén de Té”.

Desde que el cuadro del de Rianxo fuese
redescubierto hace unos afos ha hecho co-
rrer mucha tinta, siendo calificado por Antén
Castro, “auténtico manifiesto del mejor mo-
dernismo gallego”®. Por su parte, Juan
Monterroso y Juan Fernando de la Iglesia, no
dejaron pasar la ocasion en sus estudios in-
sertos en el libro “O antigo café Moderno”
para poner de manifiesto la relacién intima
existente entre Castelao y Sobrino y sus sen-
das tentaciones de colombina®!.

Si analizamos esta segunda Tentacidn de
Colombina desde la perspectiva del Castelao
comprometido politicamente con el naciona-
lismo gallego, la pintura no deja de ser sot-
prendente. Pero si lo hacemos desde la 6pti-
ca del Castelao humorista, practicante asiduo
de la utilizacién modal del estilo®2, profundo
conocedor de la estética modernista y sobre
todo, ferviente admirador de don Ramon

59 ILeda Schiavo, Op. Cit., 172.

60 X, Antén Castro: “Castelao e a tentacién de Colombina”
en Galicia Terra Uﬂi[d, Galeia 1900-1990, Ferrol, Santiago, Xunta
de Galicia, 1997, 270.

61 Juan Manuel Monterroso Montero, Op. cit, 125. Juan
Fernando de la Iglesia, Art. ¢it.,185-186.

62 Vesnse mis articulos “O debuxo en Castelao”, en Exposiciin
50 Aniversario Castelao, A Corufia, Fundacién Caixa Galicia,
Fundacién Castetlao, Museo de Pontevedra, 2000, 23-38 y “El
contexto artistico gallego en la formacién de Castelao Artista”,
en Actas del Congreso Castelao, A Corufia, Xunta de Galicia
2001, 365-374.
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Castelao. La tentacion de Colombina

Maria del Valle-Inclan, el cuadro es facil-
mente explicable.

En este sentido, la Tentacion de Colombina
era un tema muy apropiado y 16gico para un
chic “Salén de Té” contiguo a una pasteleria,
en donde las tentaciones sensuales y la co-
media del arte figuran al orden del dia. El fi-
no humor de Castelao, recargado de soca-
rronerfa, propuso entonces un tipico juego
modernista, basado en la parodia. Y si don
Ramén en La Marguesa Rosalinda, parodiaba®3,
como sefiala Leda Sciavo, a Rubén Dario pro-
duciendo “una farsa sentimental y grotesca”,
él, en su Colombina, parodiaba la de su amigo,
al tiempo que al modernismo, desde los mis-
mos canones. Castelao se decantaba as{ por
un nuevo “género estrafalario” como el que

63 Utilizando el término en el sentido etimoldgico de “canto
Paralelo” Leda Schiavo, “Introduccién”, Op. dit., 6)

entonces empezaba a proponer Valle-
Inclan%.

A fin de extremar lo grotesco sentimental,
Castelao introduce en la escena a Pierrot, co-
mo tipico ejemplo de “marido que medita,
nunca ve nada”%, empefiado —como en el
poema “A Ja luna (Mondlogo de Pierrot)” que
constituye la idea primigenia de Valle-Inclan
pata La Marquesa Rosalinda®—, en que la luna

04 “Estoy iniciando un género nuevo, al que llamo género es-
trafalario. Ustedes saben que en las tragedias antiguas, los per-
sonajes marchaban al destino tragico, valiéndose del gesto tra-
gico. Yo en mi nuevo género también coduzco a los personajes
al destino tragico, pero me valgo para ello del gesto ridiculo.
En la vida existen muchos seres que llevan la tragedia dentro
de si y que son incapaces de una actitud levantada, resultando,
por el contrario, grotescos en todos sus actos. Llevo escritas
algunas obras de este nuevo género mio, y la verdad, con éxi-
to muy lisonjero” (“Don Ramoén del Valle-Inclan en La
Habana”, Diario de la Marina, 1.a Habana, 12-IX-1921 en

Joaquin y Javier del Valle-Inclan, Entrevistas. .., 197).

65 Aseveracién que hace Silvia en el verso 2082.
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le diga lo que veria conspicuamente sélo con
mirar a su alrededor. Ello le obliga a cambiar la
ambientacion de la escena, que ahora es noc-
turna.

Para subrayar lo grotesco sentimental, al
grupo de Rosalinda y criada mora de Carlos
Sobrino, Castelao no solo ha afiadido a Arle-
quin, sino que grotescamente lo ha represen-
tado en toda su carga demonifaca®’, convit-
tiéndolo en un diablo o en un satiro. El gag
humoristico o la vis comica que ello supone
alcanza todo su significado, cuando la pensa-
mos como decorado de una escena de flirteo
en el propio salén de T¢, en la que una fingi-
da ingenua le dice a su galan, animandole a
seguir en su atrevimiento, el topico: “Ud. es
un demonio”. Nuevamente no sabemos don-
de estan los limites entre el teatro (o la pin-
tura) y la vida. La conclusién no puede ser
otra que la proverbial idea de que la vida no
es mas que teatro.

Grotesca es también la reinterpretacion de
la criada mora, que ha perdido todo el gla-
mour oriental, para convertirse en una mis-
tura de mona y maritornes mostrenca y de-
salifiada, como patentiza su velo.

Y grotesca es también Colombina, que mas
que nunca resulta lunatia®, de ahi que aparez-

66 pg muy posible que Castelao conociera este poema puesto
que fue publicado el 11 de febrero de 1913 en La
Correspondencia Gallega y, al dia siguiente, en el Diario de
Pontevedra.

67 g personaje de Arlequin en la Comedia del Arte tiene un
origen demoniaco. Valle-Incln sigue jugando con este carac-
ter demonfaco del personaje en gran parte de la Jornada
Tercera de La Marquesa Rosalinda. Si en ella a la Duefia no le
cabe duda de que el demonio ha tomado la figura de Arlequin,
en la obra de Castelao, Arlequin es el que ha tomado la figura
del demonio. Con lo cual, realmente, no ha hecho mas que vol-
ver a sus origenes.

68 No olvidemos que la luna, en el ultimo término del cuadro
gobierna con su influjo todas las acciones en el mismo.

91, comparacién de la mujer con el alabastro era un tépico
pata resaltar su blancura y por tanto su belleza. Valle-Inclan

ca mistetiosa y blanca como el alabastro® (y
por aquello de lo grotesco, hasta frfa y escul-
torica como el mismo), pero también miste-
riosa; y que, plenamente consciente de sus ac-
tos, se interrogue sobre el ser o no ser de los
mismos, asiendo ahora la manzana en su ma-
no, como si fuera Hamlet con la calavera. De
hecho, por aquello de conseguir “ligar”, ha
perdido no uno ( como la marquesa Rosalinda
en la obra), sino los dos chapines, y muestra
sus pies (por cierto nada graciles, sino desco-
munales) mientras, con aparente descuido, se
deja desvestir por su grotesco y satiro galan,
aunque eso si, conservando la toca, con lo que
pone a salvo su reputacion. La escena nos trae
a la memoria el didlogo de Arlequin con
Rosalinda, cuando el primero le dice:

[...] Sien tus jardines,

Y en el misterio de la atboleda,
Pierdes un dfa con los chapines
Velos y encajes. ..

Y la segunda le contesta:

iToca la quedal

El fin del cuento sabré mafiana’0.

Castelao también nos deja suspensos sin
saber el final del cuento, aunque podamos su-
ponerlo; lo tnico que sabemos es que, en un
juego de palabras, antes de tocar la queda, a
ella todavia la toca le queda.

Finalmente, resaltar que la mezcla de gé-
neros que aparece en la escena fundiendo la
comedia del arte con las fiestas galantes es,
como hemos, dicho valleinclanesco, como

utiliza la metafora del alabastro en el verso 415 de La Marquesa
Rosalinda para referirse a la blancura de Leda. Castelao parece
que ironiza hasta lo grotesco con el caricter alabastrino de su
protagonista, ella es blanca y bella, pero también frfa y plastica
como una escultura de dicho material. Véanse en este sentido
principalmente los pies, en los que se centraba la referencia de
los versos de Valle-Inclan: “jLa fronda se acuerda de Leda/
Cuando se estremece! Del pie alabastro, / Que pis6 desnudo,
atn conserva el rastro/ Sobre sus senderos”.

7071, Marquesa Rosalinda versos, 662-666.
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también lo es el jardin deciochesco (véase el
barroco de placas del pilar de la balaustrada)
que le sirve de marco. Aunque en este caso
no se trate del jardin de Aranjuez, sino del de
un pazo galaico, en donde la aristocratica hor-
tensia es la flor mas frecuente, lo que, ademas
del ritmo serpentino emblematico del art-nou-
vean, permite una referencia al azul, el color
esencial en la estética modernista.

Creo que interpretandola asi, como una
farsa sentimental y grotesca, es como la
Tentacion de Colombina de Castelao alcanza to-
do su valor y hasta podrfa llega a ser un mani-
fiesto del mejor modernismo gallego, enca-
rando ya hacia una vertiente expresionista’l.
Sin embargo, formalmente la obra deja mu-
cho que desear. Castelao, a quien nunca se le
dio muy bien el 6leo cuanto mas de grandes
dimensiones, no es capaz de parodiar la fac-
tura exquisita modernista ni decantarse deci-
didamente hacia el esperpento, como si con-
segufa hacer Valle-Inclan.

Valle-Inclan y Corredoyra

Elinflujo de Valle sobre Corredoyra se em-
pieza a hacer evidente a través de su admira-
cién por el Greco, pintor que le permite, en
primer lugar, seguir el espiritu y ser un artista
que, al igual que el mistico, ve mas alld de las
apariencias. Recordemos que Valle, ademas de
proponer la vida del asceta, recomendaba:

El hombre que consigue romper alguna
vez la carcel de los sentidos, reviste todas las
formas de un nuevo significado como de una
tdnica de luz.

Sabe que este momento efimero de nues-

71 gl propio Castelao sefialaba: “A arte xaponesa chegada a

Europa doulle 6 impresionismo primeiro pulo car a libertade,
enxendrando a moderno arte do anuncio. Para chegar 6 de-
corativo era preciso estilizat, sintetizar as formas naturaes e
fuxindo da imitacion visualista dos obxectos, e d’ista arte de-
corativa moderna sairon os pais do Espresionismo” (Castelao:
O novo esprito na arte..., pp. 77).

tra vida contiene todo el pasado y todo el por-
venir. Somos la eternidad, pero los sentidos
nos dan una falsa ilusién de nosotros mismos
y de las cosas del mundo. El artista como el
mistico, ha de tener percepciones mas alla del
limite que marcan los ojos y los sentidos, en-
trever en la ficcién del momento el gesto que
en todas las cosas se inmovilizan como en un

éxtasis.”?

En este sentido el Greco es para Valle pa-
radigma de quietismo:

Domenico Theotoc6puli, bajo la insigni-
ficancia de nuestras actitudes cotidianas, sabia
inquirir el gesto tnico, aquel gesto que sélo ha

de restituirnos la muerte.”3
Y para Corredoyra:

El Greco es un mistico del misterio, yo ad-
miro el esfuerzo supremo de ese hombre que
quiso condensar el espiritu. Admiro su lucha,
que evoca la de Homero, que tiene la fuerza
del Toro Farnesio. EL Greco pinta con reco-
gimiento, de adentro a fuera, yo quiero pintar
a su modo, proseguir su ejemplo, desde mi

temperamento’4.

A partir de este momento Corredoyra se-
guira al Greco

para adorarle, para datle culto, pero no para co-
piarle, porque una cosa es evocar y otra co-

piar’>.

Pero, ademas, El Greco satisfacia multi-
ples expectativas de Corredoyra. En primer
lugar le permite mantener un tiento de apo-
yo en el Museo, como exigia la pintura tradi-
cional a la que indiscutiblemente él pertene-
ce por formacién y concepcién, desplazando

72 Ramén del Valle-Inclan: “Romero de Torres”, Nuevo Mundo,

30-V-1912 en Ramon del Valle-Inclan, Varia..., 260.

73 Ramén del Valle-Inclan: La lampara maravillosa, “El quietis-
mo estético”, IX.

74 Xestis Corredoyra Porque pinto en negro.

75 Ibidem.
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a Velazquez, al que hasta entonces habia
seguido; le permite, por otra parte, ser un
moderno, un buscador del palpito de la “mo-
dernidad” que alienta y define al arte con-
temporaneo, porque los modernos son los
que descubren al Greco como reconoce
Cossio ya en el inicio del prélogo de su mo-
nografia’®. 'Y ademds, porque el propio Greco
era un moderno, de ahi que pudiera ser ele-
gido como modelo por un pintor contempo-
raneo, lo cual, era ya apuntado por el propio
Cossio al final de su obra’’.

La inspiracién El Greco, lleva a Corre-

76 «para los eruditos, los aficionados, los inteligentes, y los

pintores y criticos modernos, para los <modernistas> sobre
todo, la personalidad del Greco no es, ciertamente, descono-
cida. Gracias al entusiasmo de los ultimos, mas que a sabios
juicios histéricos, la obra del pintor sale ahora del olvido o la
desestima en que yacia bajo el peso, aun reinante de la tradi-
ciéon “Académica” y de los partidarios del “buen gusto”.
(Natalia Cossio de Jiménez en E/ Greco por Manuel B. Cossio,
Editorial R.M., Barcelona 1972, XIII).

77 «e] Greco no ha llegado a sentirse ni admirarse hasta nues-

tros dfas, porque en ningun otro periodo ha mostrado el arte
tan estrechas afinidades, como las que guarda el contempora-
neo con los caracteres del de Theotocopuli.

El clasicismo era impotente para entender al Greco. El
Romanticismo comenzé su rehabilitacion; pero sélo el actual
neorromanticismo, que llamamos modernismo, ha podido aca-
barla. En €], como en nuestro autor, encontraremos el predo-
minio de lo intelectnal, que lleva a lo sutil y engendra lo retor-
cido y conceptuoso. Gongora y Paravicino fueron sus grandes
amigos. Gongora y Gracian son modelos de la literatura mo-
dernista. ¢Como no ha de serlo también el Greco para aque-
llos pintores que hoy buscan eso mismo intelectual, sutil, re-
torcido, dislocado, conceptuoso, cuando, segin se ha dicho
bien, ¢l ha sido el primero en ‘dislocar el dibujo para transmi-
tir al lienzo, con toda su energfa y vivacidad, el movimiento.
Modelo ha de ser, por este lado, para toda especie de simbo-
listas y decadentes, para los intimistas, para los pintores de la
elegancia nerviosa, para los delicuescentes, para las psicologi-
as complicadas, para el misticismo alegdrico, para las miste-
riosas visiones, para los infinitos aspectos, en suma, del neoi-
dealismo literario y pictorico, que hallarin en la sutil
espititualidad del Greco, en el transcendentalismo poético que
las envuelve, mucho que responde a su unanime protesta con-
tra la nuda reproduccion de la realidad, ya grosera, ya vacia de
conceptos y sin alma.

Por otra parte, una tristeza y un pesimismo, mas hondos, por ser
mas reales y menos simples que los poetizados por la generacion
del 30, invaden el arte moderno... en [él] no puede menos de
hallat eco la funebre tristeza del pintor toledano” Ibiden, 312.

doyra a distorsionar la imagen, con un punto
de vista elevado y, sobre todo, eliminar las en-
gaflosas e inconstantes apariencias sensoria-
les, potenciando la linea y el color negro y re-
primiendo el luminico palpitante, frente a la
pintura de mancha y colorin del luminismo
valenciano y de la “Espafia Blanca”.
Asi Corredoyra sefiala:

Mi pintura tiene mucho dentro. Aun viste
de luto por ese pasado y llora. Yo amo el ne-
gro... porque me patrece el mas espafiol de to-
dos los colores, el azul es color francés, el ro-
jo alemdn, pero dentro, el negro tiene mas
gamas que en los otros. Tiene gradaciones, el
negro es un secreto. Y como pintar es con-
densar el misterio en formas visibles a los ojos
espirituales, esos mismos ojos ven en ¢l un ar-
cano. Los mas grandes artistas vieron en el ne-
gro una cosa grande. Los florentinos y los ita-
lianos lo miraban con respeto por darle yo
culto en mi devocién por el Greco, me han
apedreado, me han echado los canes al cami-

no, creyendo que le segufa’s.

Lo cual nos recuerda el texto de Julio
Romero de Torres:

en la pintura [el negro] ve mas claramente que
en la luz, porque dentro del negro existen to-
dos los colores y todos los matices, s6lo que
nada mds que los grandes maestros los con-
templan y reproducen. Como la adversidad es
la piedra de toque de los caracteres, el negro
es la piedra de toque de los pintores.

Todavia nos falta otro enfoque para ex-
plicar la obra de Xesus Corredoyra. Es éste el
influjo que sobre su personalidad ejercieron
la clase social a la que pertenecia y la tierra
que lo formé.

Corredoyra, hijo de dos primos carnales
con solar en Friol, es un Fidalgo, precisa-
mente en el momento del canto del cisne de
la Fidalguia. Como Fidalgo mantendrd siem-
pre altos ideales, profesara amor a las artes y

78 Corredoyra, Porque pinto en negro.
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gustara fugarse hacia el pasado en busca de
tiempos nobles o de héroes catlistas defen-
sores de la religion y del rey. En este sentido
el modelo de Valle-Inclan era muy apropiado
para Corredoyra.

Luego esta la tierra, la Galicia interior,
atrasada y aun “medieval” de fines del XIXy
principios del XX y la levitica Lugo, todavia
dominada por el Clero y la inercia de la
Historia. Corredoyra madura con las urdim-
bres de una ciudad y
una tierra, de genio y al-
ma ricaz, ancladas en
otros tiempos y domi-
nada todavia por un
sentimiento religioso,
que se le manifiestan
cada vez mas distintas
en sus aflos de forma-
cién en Madrid, sobre
todo cuando esta dis-
tincién se le agranda en
el espejo estilizado de la
obra de Valle-Inclan; de
ahi que, cuando él deci-
da emprender “su” ca-
mino, sea muy posible
que suefie que Galicia y
Lugo (y luego Santiago)
pudieran ser el crisol
que Castilla y Toledo fueron para el Greco y
que el genio de la tierra y el alma gallega le
permitieran encontrar el sendero que pudie-
ra decir ser verdaderamente “suyo”. Si el
Greco era Toledo” mas la formacién espiti-

79 La deuda del Greco con Castilla y Toledo, en la con-
formacién definitiva de su estilo, ya habia sido puesta
por Cossio: “La adusta y agria Castilla fue para él be-
nigna, porque lo hizo libre. Solitario en ella olvida re-
glas y abandona maestros, se acoge a si propio, intima
con el espiritu y la naturaleza regionales, derrimase en
ellos liberalmente, a la vez que se deja penetrar por los
mismos; se apodera, al fin, del genio de la tierra y del
alma espafiola; traduce fielmente de ellas lo que vibra al

Corredoyra

tual dada por la Biblia y Homero80, Corre-
doyra intentard en Lugo (y después en
Santiago) una obra poética en la que aflore su
formacion espiritual en la Biblia y en la mis-
ma base cultural que inspiraba la poesfa “mo-
derna” de Valle Inclan. Al fin y al cabo, la idea
de que “todas las cosas estan dotadas de un
significado religioso que aspira a expresarse
(“El anillo de Giges”, 5) y la apuesta a favor
de la inefabilidad de la analogfa eterna como
alternativa al conoci-
miento analitico (“El
milagro musical”, I)
constituyen pilares im-
portantes en la estética
de Valle-Inclin, denun-
cian la deuda simbolista
de una forma de arte
que pretende iluminar el
conocimiento del haz
de correlaciones entre el
mundo espiritual y el
mundo material que
anima el Universo y que
la razén es incapaz de
percibir”8!

De este modo, al refor-
zar un sentido religioso,
Corredoyra se termina-
ba de oponer a la pintu-
ra valenciana, contraponiendo la catélico a lo
pagano, insertandose en el mito noventayo-
chista de las dos Espafias, que ya habia sido
utilizado por Unamuno:

la violencia,

unisono con su singular temperamento
la dignidad, la exaltacién, la tristeza, el misticismo, la
intimidad realista, la cenicienta y carminosa monocro-
mia— vy tras rapido, ineludible tanteo, llega a hacer obra
original y eterna, y encuentra un camino que puede lla-
mar s#yo” Manuel B. Cossio, Op. Cit., 314.

80 Ihidem., 32.

81 Francisco Javier Blanco Pascual “introducciéon” en Ramoén
del Valle-Inclan, La limpara maravillosa, Madrid, Espasa Calpe,
coleccién austral368, 2002, 52.
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Una procesion es una de las cosas mas ti-
picas de mi pafs vasco y no cabe duda de que
el cuadro de Elias Salavertia, representativo de
la procesion del santo Cristo de Lezo, sea muy
revelador del alma de mi pueblo, donde la pre-
ocupacion religiosa es acaso mas honda que
en ninguna otra regién de Espafia, y desde lue-
go muchisimo mas que en la pagana Valencia,
patria de Sorolla, quien por su parte ni ve ni
siente el aspecto religioso cristiano de las co-
sas y los hombres. Y afiado a lo de religioso lo
de cristiano porque no se me ocurre en abso-
luto negar religiosidad a su arte, pero es una
religiosidad pagana, una explosion de vida y
de luz a cielo abierto.

Y lo volvia a utilizar para definir a Zu-
loaga:

Lo austero y grave, lo catélico, en el mas
amplio y hondo sentido de la voz catolicidad,
halla su expresion en los cuadros de Zuloaga
no solo por la eleccién de asuntos, ni una si-
quiera principalmente por ellos, sino por la
manera sobria, fuerte y austera de ejecutatlos,
por su severo claroscuro. Y la otra Espafia que
podriamos llamar pagana y, tal vez en cierto
sentido progresista, la que quiere vivir y no
pensar en la muerte, ésta encuentra su otro
pintor en Sorolla.

Frente a lo pagano, lo cristiano. Frente a
la materia, el espiritu. En Valle:

tres son los transitos de amor, y los caminos
estaticos y los de la belleza. Ttres las cafdas en
la culpa: por el amor y por el pecado, nuestra
conciencia es una y trina: Mundo, Demonio y
Carne se nutren de Pasado, de Presente y de
Futuro. A los tres centros divinos estan vin-
culados los tres circulos temporales, y los tres

circulos temporales los tres enigmas del mal82.
De ellos,

la carne es el pecado nefando, aquel goce sen-
sual donde se relaja y profana la Idea creado-

ra. Es la lujuria estéril que no perpetia la vida

821, Lampara maravillosa, “Exégesis trina”, IX.

en la entrafia de la mujer con el sagrado se-
men: el Incubo, Sodoma y Onan. Su alegoria
es la serpiente enroscada al arbol de la vida: Su
enigma, Fl Futuro®3.

“En el purgatorio”, es decir cuando atn
no se ha purificado, firma Corredoyra Los
Placeres de la Bestia. En €l representa a los pla-
ceres de la carne simbolizada por una mujer
dada a la vanidad como evidencia la flor que
lleva en la mano, mientras que en el dltimo
término, las siete mujeres, que caminan por-
tando lirios encendidos unidas mediante una
cuerda a siete figuras masculinas, nos acon-
sejan a través de la Parabola de las Virgenes
Sabias y Necias, a que vivamos vigilantes, al
fin y al cabo, la carne se nutre siempre de fu-
turo.

Para romper con la vanidad del mundo, el
mejor camino es el de ascesis y la practica de
la disciplina. De ahi que como Valle, Corre-
doyra se conciba como asceta y un mistico, lo
que sirve a Castelao como base para sus ca-
ricaturas, presentandolo vigilante orando con-
tra la sensualidad de la carne representada en
la mujer montada en el caballo o como un as-
ceta, pero también al propio Corredoyra pa-
ra autorretratarse en Mi Familia Cristiana
(1910, Museo Provincial de Lugo), que lleva
la inscripcién: “La paz de Dios nuestro sea
con vosotros y conmigo, lo pinté yo, Jesus
Corredoyra en Lugo, Santa Marfa, mes de los
muertos MCMX mi familia cristiana”.

El pintor se retrata sélo en el ultimo tér-
mino, mirando al cielo y pintando un cuadro
en el que se figura a un obispo, delante su
hermana, que remite a los clichés iconografi-
cos de los evangelistas medievales y ya en el
primer término los padtes, en actitud de ado-
racioén, con gran carga expresiva en rostros y
manos. Ni una ni otros miran hacia el pintor
o su obra. Detrds de la madre hay un altarci-

83 Lbidem.
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Corredoira: Mi familia cristiana

to con Cristo de animas al que oran dos cam-
pesinas. Completan el cuadro un perro y una
paloma dispuestos respectivamente en uno
de los angulos inferiores.

El contenido tltimo de la obra quiza sea
una confesion semejante a aquella otra que
nos dejo el pintor copiandola casi literalmen-
te de La lampara maravillosa, “El anillo de
Giges”, I:

Maté la vanidad y exalté el orgullo. Cuando
en mi se revolvieron las larvas del desaliento

y casi me envenend una desesperacién mez-

quina, supe castigarme como pudiera hacerlo

un santo monje tentado del demonio. Sali
triunfante del antro de viboras y de los leones.

Amé la soledad. Y como los péjaros canté so-

lo para mi. El antiguo dolor de que ninguno
me escuchaba, me hizo contento, pensé que
estando solo podia ser mi voz mas armonio-
sa y fui a un tiempo arbol antiguo y rama ver-
de y péjaro cantor. Si hubo alguna vez oidos
que me escucharon, yo no lo supe jamas, pues
fue la primera de mis normas, ser como el rui-
seflor que no mira a la tierra desde la rama ver-
de en donde canta.

En el mes de los muertos, es decit, en el
mes en el que reina la vanidad, el pintor esta-
ba dado a una vida de asceta, viviendo en so-
ledad y castigindose como un Santo monje
para, precisamente, escapar a la vanidad y
consecuentemente a la muerte (el antro de vi-
boras y leones en el que se encontraba); y
cuando a su alrededor nadie lo escuchaba (ni
su propia familia mira su obra), el pintor en-
cuentra su camino y consigue, como Cristo,
ser arbol antiguo y rama verde, esto es, resu-
citar como cruz verdescente. Y ya tesucitado,
convertido en pajaro cantor, nos saluda co-
mo Jesus: “La Paz de Dios nuestro sea con
vosotros y conmigo”, aunque ¢l (que se re-
presenta sélo mirando al cielo) es como el
ruisefior que no mira a la tierra desde la rama
verde que canta y no sabrd nunca si su canto
llega al resto de la humanidad, que en su ma-
yotia, exceptuando a su familia cristiana y a
las devotas campesinas, también vive en el
mes de difuntos sumergida en la vanidad de
la cosas materiales y ciega a las espirituales.
Un canto que, por otra parte y como no po-
dia ser menos en un fidalgo, exalta el orgullo.
El orgullo que siente, primero, por su fami-
lia, que es cristiana, fiel como el perro, man-
sa y pacifica de corazén como la paloma, ado-
radora de la divinidad (como se aprecia a
través del gesto de los padres), y vigilante (la
hermana desentrafiando el arcano del libro
sagrado e indicandonos el verdadero cami-
no); y, segundo, por su arte, un arte, original
y propio que trasmite el espiritu y mata a la
vanidad. La vanidad estaria precisamente re-

66

CUADRANTE



presentada por el obispo que él esta pintan-
do. En este sentido recordemos que la utili-
zacion del obispo como simbolo de la vani-
dad es un lugar comun en las Vanitas de las
Postrimerias, y sefialemos que, incluso, el pro-
pio Corredoyra represent6 este tema el cua-
dro titulado Si#lencio (Museo Provincial de
Lugo).

Formalmente el cuadro afiade un nuevo
elemento al estilo de Corredoyra, la intro-
duccién de un arcaismo conscientemente
buscado. Tras él, no debemos ver solo el re-
curso superficial de procurarse una cita me-
dieval, que, conjuntamente con la mencién
al neorromanticismo, era, como hemos vis-
to, constantemente demandada por todos
los que predicaban la nueva pintura idealis-
ta, pues en Corredoyra tiene como finalidad
ultima un replanteamiento de la estructura
del cuadro. En este sentido, unos anos mas
tarde, en 1917, comentaba un buen conoce-
dor de la obra de Corredoyra, Francisco
Camba:

En estas mismas columnas recordaba yo
recientemente una frase de Corredoyra res-
pecto a la luz: “La luz no tiene gran impor-
tancia. En las habitaciones obscuras falta la luz
y siguen existiendo los objetos”. Si siguen exis-
tiendo, y si hay almas, siguen viviendo,
Corredoyra aspira a fijar, por medio de su ar-
te, no escenas ni momentos, sino todo lo que
puede haber de perdurable en las personas y
en las cosas, de ahi que reduzca cuanto puede
la luz y el colorido, y en cambio, concede
enorme importancia a la estructura. Es un

pintor de tablas géticas8?,

Las dos Damas (Colecciéon Particular, A
Corufia), supone la confirmacién del camino
personal de Corredoyra. En ella encontramos
los principales recursos que van a caracteri-
zar el estilo maduro del pintor.

84 Francisco Camba, La 1oz de Galicia 5 de junio de 1917.

En primer lugar, ha dejado de practicar
totalmente una pintura naturalista, sustituida
por otra plenamente idealista que, como él
mismo dice, tiene como finalidad “condensar
el misterio en formas visibles”’8> Pues:

El conocer de los ojos y de los oidos, to-
do el humano y carnal conocimiento, exprime
dolor, porque encubre siempre el deseo de
perpetuarnos sobre el haz de la tierra. Los sen-
tidos aprenden a distinguir las cosas, no por
que ellas son, sino por el aspecto que convie-
ne nuestro egoismo, que es el egoismo de la
especie, y cuando creemos saber mejor, sola-
mente aumentamos el caudal de nuestras ac-
ciones utilitarias. Para amar las cosas hay que
sentirlas imbuidas de misterio, y contemplar-
las hasta ver surgir de ellas el enigma oscutro

de su eternidad®O.

Y Corredoyra que ama profundamente a
su madre y a su hermana, las siente imbuidas
de misterio y, al igual que El Greco a decir de
Valle-Inclan, nos deja su “gesto” en el que se
refleja el “enigma oscuro de su eternidad”. Al
fin y al cabo “El quietismo estético es la sig-
nificacién mas expresiva de las cosas, en un
nuevo entrever”87.

Este nuevo entrever se insinda, mas que
se desvela, a través de una cita, que ahora re-
mite a la Biblia, pues dice asi: “Mi madre y mi
hermana picadas por Milton y pintadas en un
jardin que rima galan trovador una fragante
cancién rodeado de flot”.

85 Xests Corredoyra, art. cit. El slogan es tipicamente sim-
bolista. “El conocer de los ojos y de los oidos, todo el huma-
no y carnal conocimiento, exprime dolor, porque encubre
siempre el deseo de perpetuarnos sobre el haz de la tierra. Los
sentidos aprenden a distinguir las cosas, no por que ellas son,
sino por el aspecto que convienea nuestro egoismo, que es el
egoismo de la especie, y cuando creemos saber mejort, sola-
mente aumentamos el caudal de nuestras acciones utilitarias.
Para amar las cosas hay que sentirlas imbuidas de misterio, y
contemplarlas hasta ver surgir de ellas el enigma oscuro de su
eternidad” (La lampara maravillosa, “Exégesis trina”, VIII).

8014 lampara maravillosa, “Exégesis trina”, VIIL

87 Ia ldmpara maravillosa, “El quietismo estético”, IX.
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A Julio Romero de Torres nos remite el
que se trate de un retrato doble y que también
una retratada, en este caso la hermana de la at-
tista, descanse su mano sobre una escultura fe-
menina, posiblemente una Venus, pues asi lo
podemos ver en retratos suyos como el de
Maria Caballé, el de Teresita de la Cruz o el de la
nifia de la Tanagra. Mientras que la otra figu-
ra, la madre, lleva como atributo un devocio-
nario, al igual que el Awor Mistico del pintor
cordobés. Creo entonces que la idea subya-
cente es la del amor. Precisamente Valle habia
dedicado uno de sus articulos mas elogiosos a
Julio Romero de Torres, glosando precisa-
mente su cuadro Awmor sacro, Amor profane:

Entre los cuadros que expone Julio Romero
de Torres, hay uno que me produce emocién
hondisima, aquel que lleva por titulo E/ Awmwr
Sagrado y el Amor Profano. Las dos figuras, estili-
zadas con supremo conocimiento, tienen un
encanto arcaico y moderno, que es la condicion
esencial de toda obra que aspire a ser bella, pa-
ra triunfar del tiempo. Porque eso que solemos
decir arcaico no es otra cosa que la condicion
de eternidad, por cuya virtud las obras del arte
antiguo han llegado a nosotros. Es la cristaliza-
cién de algo que esta fuera del iempo, y que no
debe suponerse accidente del momento histo-
rico que se desenvuelve informando toda la
pintura de una época. Es la condicion de esen-
cia, que antes de haber aparecido en la pintura
con existencia real, tuvo existencia metafisica
en una suprema ley estética. La obra de arte que
ha perdurado mil afios, es la que tiene mas po-
sibilidades de perdurar otros mil. Lo que fue ac-
tual durante siglos es lo que seguird siéndolo en
el porvenir, con esa fuerza augusta, desdefiosa
de modas que solo tienen la actualidad de un
dfa. {LLas modas que otra moda entierra, sin que
alcancen jamas el noble prestigio de la tradicion!

En este cuadro admirable de E/ Amor
Sagrado y el Amor Profano hay dos figuras de
mujer, que tienen entre sf una vaga semejan-
za, toda llena de emocién y de misterio, algo
como el perfume de dos rosas que una fuese
diabdlica y otra divina: la rosa de fuego y san-

gre, y la otra de castidad y de dolor. Y esta se-
mejanza de tan profunda emocién, parece
querer decirnos el origen comun de uno y de
otro amor y que aquellas que van a juntar sus
manos son dos hermanas. Y aquel sepulcro
que en término distante aparece entre ellas,
nos dice en la paz cristalina y silenciosa del
fondo que uno sera su mismo fin. Hay un pro-
fundo sentido mistico en este cuadro, donde
el paisaje parece haber nacido después de una
oracién. Tan honda es la armonia de este cua-
dro, que si un soplo de aire pudiese pasar so-
bre ¢l, dandole movimiento y vida, las figuras
perderfan parte de su belleza y todo aquel po-
der religioso y fascinante. El pintor ha reali-
zado una obra triunfadora del tiempo, porque
ha conseguido hacer las cosas mudas y quie-

tas, mas intensas que la vida misma.88

No creo que en el cuadro de Corredoyra
estemos ante una representacién del Amor
Sacro y el Amor Profano. Me inclino a creer
que estamos ante la representacion del amor
como el transito® que permite llegar a la co-
munién con el Todo%. Pero ademas, lo fun-
damental del éxtasis contemplativo al que
conducen es su caracter cognoscitivo, el ser
origen de conocimiento. Aunque los diferen-
tes tipos de éxtasis conducen irremediable-
mente a este fin, las formas de experimentar
el éxtasis cambian, manifestindose como una
vivencia que puede ser erdtica, estética o mis-
tica. Ellas componen para Valle-Inclan las
tres rosas que desarrolla en la “Exégesis tri-
na”. Eso si, con cualquiera de ellas, el parti-
cipe de la vivencia alcanza una ‘mirada’ nue-

88 Valle-Inclan, “Un Pintor”, E/ Munds, 3-V-1908 en Ramoén
del Valle-Inclan, Varia...,201.
89

iniciada en el misterio de la eterna belleza: Primer trinsito, amor

“Tres son los transitos por donde pasa el alma antes de ser

doloroso. Segundo transito, amor gozoso, tercer transito, amor
con renunciamiento y quietud” (La limpara maravillosa, “‘Exégesis
trina”, I)

S ‘ " PR
90 “Amor es un circulo estético y teologal, y el arte una discipli-

na para transmigrar en la esencia de las cosas y por sus caminos
buscar a Dios” (La limpara maravillosa, “Exégesis trina”, T)
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Corredoyra: Las dos damas

va que lo transforma en ‘vidente’. Teniendo
en cuenta el gesto de brazos y manos, es po-
sible interpretar que la hermana participa de
la rosa estética, mientras que la madre de la
mistica. Ya que la primera se caracteriza por
“enlazar las formas contrarias, los movi-
mientos contrarios, y el instante que pasa y el
que se anuncia” o como se sefiala en la glosa
“la rosa clasica de maravillosa geometria, en-
lace del momento que pasa y el que se anun-
cia, sella el enigma del presente y se abre en
el cielo, todo amort, del Verbo™! y ella esta
enlazando la imagen de Venus con su madre.
Finalmente, la madre estd llevindose la ma-
no al pecho, mientras sostiene con la izquier-
da un libro, lo que la figura como paradigma
de rosa mistica, pues conoce el sentido divi-
no de las cosas en la conciencia. Recordemos
que para Valle: “Conocer las cosas en su eter-

N1, ldmpara maravillosa, “Exégesis trina”, VIL.

nidad es conocetlas en un sentido divino. El
arte arcaico las buscé en la eternidad de las
formas, el clasico en la eternidad del amor
que todo lo enlaza, el mistico en la eternidad

de conciencia™2.

El arcaismo del estilo de Corredoyra al-
canza aqui a su apogeo. Luego estd la ideali-
zaciéon de las figuras, con base en el Greco,
como se aprecia muy bien en las manos, en
los rostros ovalados y en las pupilas tocando
el parpado superior de los ojos, sin rozar el
inferior. Pero también pudiéramos compa-
rarlo con el utilizado por Julio Romero de
Torres en obras como Socorro Miranda. Aqui
tenemos el total dominio de la linea, la re-
nuncia a la luz, y el predominio total y abso-
luto del negro, lo que nos trae a la memoria
lo que el propio Corredoyra dice en su con-
ferencia:

921, ldmpara maravillosa, “Exégesis trina”, VIIL
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Yo amo el negro. A todas vosotras quisie-
ra veros tocadas las cabezas con velos negros,
los pies muy juntos, partido el cabello en tres
trenzas separadas pot un camino oloroso, un
camino desconocido e ignorado; algo asi co-
mo el camino de mi vida; llevando un devo-
cionario y un lirio blanco y caminando con
esos andares discretos con que os deslizais so-
bre los entarimados en noches tragicas de ve-
latotio93.

Valle-Inclan y Juan Luis
El tercer pintor Juan Luis, es ligeramen-

te mas joven que los otros dos, de modo
que su periodo de formacién coincide ya

93 Xesus Corredoyra, art. cit..

Juan Luis: Florisel

con el apogeo de fama de Julio Romero de
Torres y Zuloaga; de ah{ su imitacién como
podemos ver en obras como A /a Romeria
realizada en 1914. Responde al tipo de es-
cena costumbrista decimonénica, pero su-
primiéndole carga anecdédtica, para centrat-
se en la mera captacién de la vida que pasa
y enfatizando el efecto de instantaneidad.
De hecho Juan Luis actia a modo de foté-
grafo, no sélo por obtener una instantanea,
sino por el encuadre de espacio acotado que
utiliza, con descentramiento de las figuras
que nos recuerda obras de Zuloaga como
Mi tio y mis primas(1898) o Las tres primas
(1903). Pero ademais, el que los modelos se
estén dirigiendo a nosotros, como interpe-
landonos con la mirada, nos esta también
manifestando el influjo de los pintores del
98, que a su vez, lo habian tomado de Goya.
En este sentido es palpable el recuerdo de
Romero de Torres, el cual se hace todavia
mucho mas evidente a nivel técnico. Juan
Luis se ha olvidado aqui ya del estudio ba-
rroco de la luz, por un sfumate que utiliza
claridad y tenebrosidad a su antojo y lleva
emparejado una factura mucho mas ama-
rrada. Por otra parte, la paleta, también co-
mo la del pintor cordobés, se ha ennegreci-
do sensiblemente, oponiéndose no sélo a la
de las tierras aderezadas con carmines de su
maestro Tito Vazquez, sino a la “pintura de
colorin del luminismo y sus consecuencias
noventaiochistas.

Cuando tres aflos después, en 1917, se le
encarga el lienzo del Primer Milagro de Nuestra
Seriora de la Esclavitud, para el presbiterio del
famoso Santuario, Juan Luis influido todavia
por su primigenia formaciéon en un taller de
imaginerfa y, como consecuencia, por la cre-
encia, muy difundida en ellos y legitimada por
el Concilio Vaticano I, de que el estilo gotico
era el que mejor trasmitfa la espiritualidad y
el fervor religioso, se decanta por un modo
totalmente deudor del gético flamenco del si-
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glo XV, rechazando, por el contrario, no s6-
lo el vocabulario, sino incluso los esquemas
de la tradicién popular, ampliamente repre-
sentanda en la Sacristia del propio Santuatio,
que le podrian haber puesto, como por ejem-
plo a Francisco Asorey, en la via de un
Primitivismo mucho mas autéctono y creati-
vo, en vez de haber seguido, como de hecho
siguid, la de un mero arcaismo sin futuro.
Pero como hemos visto al analizar la obra de
Corredoyra, en un momento a principios de
la segunda década del siglo XX, se empez6 a
valorar nuevamente el gético, como una sali-
da de futuro. Al fin y al cabo ello satisfacia di-
ferentes expectativas: desde los que como
Valle-Inclan reivindicaban el arcaismo, hasta
los nacionalistas que vefan en el arte flamen-
co la posibilidad de entroncar con la tradicién
pictorica perdida desde le siglo XVI y que se
representaba arquetipicamente en las obras
de Francisco de Teide, en Santa Maria de
Pontevedra.

El ambiente compostelano de entonces le
ofrece a Juan Luis la aportacion decisiva del
influjo de Valle-Inclan para ir concretando su
personalidad. El primer fruto sera Florisel, con
el que Juan Luis obtiene una Tercera medalla
en la Exposicién Nacional de 1917.

Tematicamente, el cuadro responde to-
davia a la representacion de tipos, aunque
ahora se justifique como representacion de
un personaje literario de la Sonata de Otosio,
que Filgueira Valverde encuadra magistral-
mente del siguiente modo: Era “nifio reco-
gido en el Palacio de Brandeso”, que Concha
ponia a disposicién de Bradomin. Primo-
génito de caseros de ella, en tierras de
Lantafio, “uno de los cien ahijados” de Don
José de Montenegro, “aquel anciano visio-
nario y prodigo”, “no era rubio como los pajes de
las baladas, pero con los ojos negros y los carrillos pi-
carescos, melados por el sol’. En Lantafio ense-
fiaba al hurén; aqui su misién era mas poéti-
ca: “aprendfa” con su flauta, la “reveirana” a

los mirlos y se los vendia a la sefiora, que los
soltaba luego en el jardin%4.

Pero el mayor acierto del cuadro se des-
prendia de su factura. Para representar a
Florisel, Juan Luis tomé como modelo a su
hermano Ramiro y tras manchar el lienzo en
una tarde de trabajo no le gusté el resultado,
port lo que lo rasp6 totalmente con la espatu-
la. Al hacerlo quedé unicamente sobre la te-
la la pintura que habia absorbida por la im-
primacion, produciendo un efecto original y
extrafio. Sobte esta mancha difuminada, tra-
bajando a base de veladuras, minucioso en el
dibujo, Juan Luis fue superponiendo capas de
colot, conservando siempre la receta velaz-
quefia de acuarelear las sombras y empastar
las luces, al tiempo que mantenfa una paleta
oscura en franca contraposicion con los ruti-
lantes efectos cromaticos de la pintura espa-
fiola de la primera década del siglo.

Todo ello, la espiritualidad lirica de la figu-
ra, la originalidad de su técnica “primitiva” en
la minuciosidad de la veladura y en la repre-
sentacion de los detalles que remitfa a la técni-
ca de los pintores goticos flamencos —que
Juan Luis empleara ya en el cuadro del Primer
Milagro de Nuestra Sesiora de la Esclavitud—, el sa-
bio manejo de una composicién manietista (en
un momento en que Julio Romero de Torres
la habia vuelto a imponer en Espafia, propi-
ciando el escorzo y el giro helicoidal, hacien-
do destacar el rostro humano suavemente ba-
flado en luz sobre un fondo oscuro) y la
renuncia en la paleta a un cromatismo exal-
tado, result6 excepcionalmente novedoso, al
tiempo que seguia hablando un vocabulario
ecléctico grato al espectador culto, aunque és-
te no fuera capaz de encuadrar su verdadera
procedencia. En este sentido, el comentario

94 (Filgueira Valverde, “Prologo”, en Javier Travieso Maugan
y Josefina Cervifio Lago, E/ Pintor Juan Luis, A Corufa,
Fundacion Barrié de la Maza, 1994, 17)
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de Antonio de Hoyos y Vincent, de que
Florisel parecia la obra de un pintor florenti-
no, discipulo de Botticelli, que hubiera veni-
do a Galicia a decorar el Pazo donde moria la
pobre Concha de Sonata de Otosio, abtié a Juan
Luis el camino arcaizante a seguir, inspirado,
ahora, mas en la pintura italiana, que en la
Flamenca. Ello estuvo propiciado, ademas,
porque las referencias a Botticelli y a la pin-
tura italiana venfan avaladas por la moda (del
mito, mas que de un autentico conocimiento
de las obras) del Prerrafaelismo inglés vigen-
te en el arte espafiol del momento y, muy par-
ticularmente, en los circulos decadentistas, se-
guidores de Valle-Inclan en Santiago, entre
los que, como hemos visto, se movia Juan
Luis.

Este italianismo, movido por un profun-
do arcafsmo, alcanza su maximo apogeo en
obras como Serenidad, que es a la pintura ita-
liana lo que Primer Milagro de Nuestra Sesiora de
la Esclavitud, era a la pintura flamenca.

A primera vista la obra es un remedo de
un Rafael joven, todavia a medio camino en-
tre Perugino (la sequedad de la factura y el
paisaje del fondo) y Leonardo (incipiente in-
trospeccion psicologica, disposicion de la fi-
gura, manteniendo incluso la colocaciéon de
la mano, el sfumato y la renuncia al color).
Pero sin duda, Serenidad es un reflejo de la te-
oria del arte de Valle. La serenidad como
equilibrio de pasiones y equilibrio de contra-
rios (ya vefamos que Castelao la reflejaba co-
mo unién de tranquilidad y dolor) es ejemplo
de clasicismo y recordemos que en la rosa es-
tética, marcada por el clasicismo, el paradig-
ma propuesto por Valle era precisamente el
de la ambigiiedad del gesto de la Gioconda®.
Por lo demas, esta figura habia llegado a con-
vertirse en mito de belleza, siendo un refe-
rente, de belleza, como en Julio Romero de
Torres, o para utilizarlo como icono de la des-
mitificacién del arte, como hara Marcel
Duchamp.

La excesiva presencia del arte italiano en
la obra de Juan Luis, se enfatiza todavia mas
en los lienzos con temas religiosos (Descanso
en la huida a Egipto, o Santa Isabel de Hungria)
del Asilo de Ancianos de Carretas de
Santiago, empezados a realizar en 1921; en
ellas las referencias obvias, con las citas tex-
tuales incluidas a la pintura quattrocentista
italiana (Fray Anggélico, Ghirladaio, Masaccio),
se insertan en una trama inspirada en la pin-
tura francesa de la segunda mitad del siglo
XIX.

Un italianismo mds personalizado lo
encontramos en Ofelia Aldeana premiada en
la Exposicién Nacional de 1922, con una
Segunda Medalla. Como ya sefialé Travieso
Mougan, su “asunto recrea, en adaptacion ga-
laica, la novela Interior de Maetetlink”°, pero
todo lo que la inspira gira en torno a Valle. Al
fin y al cabo el personaje es shekasperiano, y
recordemos la admiracién que nuestro escri-
tor sentfa por el inglés, como el mismo reco-
nocia constantemente. Por otra parte, el tema
le permitfa a Juan Luis realizar una “varia-
cion” sobre la Ofelia muerta del prerrafaelista
inglés Millais, con lo que nuevamente volve-
mos a los gustos estéticos de Valle. De hecho,
ecos prerrafaelistas los encontramos en la lar-
ga cabellera de la protagonista y en la repro-
duccion minuciosa, flor a flor, brizna a briz-
na, de la naturaleza, que en los pintores
ingleses adquiria un sentido religioso, y que
en Juan Luis, remite a un consciente esteti-
cismo de caracter primitivista. Sin embargo,
como he manifestado anteriormente, estilis-
ticamente la obra responde plenamente a un
eclecticismo cuya base esencial es la pintura
italiana, veneciana y florentina. Florentino es
el tipo de belleza y el cuidado grafismo y ve-
neciano es el tema de encuadre, derivado de

95 1a Lémpara maravillosa, Exégesis trina VI
96 Lbidem 70.
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las Venus recostadas; el paisaje, inspirado en
los Venecianos atin muy influidos por la pin-
tura flamenca (lo que permitia a Juan Luis
moverse en un vocabulario que dominaba
perfectamente como habia demostrado en el
Primer Milagro de Nuestra Seriora de la Esclavitud),
la paleta, rica en tonos dorados y azules ul-
tramar, la atmosfera espesa en difuminados
e, incluso, la técnica de preparar su obra al
temple, para luego completarla con veladuras
al dleo. Si en la busqueda de un estilo rena-
centista y prerrafaelita, hay un claro intento
de seguir a Valle en su oposicién al naturalis-
mo barroco de la pintura espafiola antetior (y
que en el caso gallego ejemplificaba perfec-
tamente la obra de Sotomayor) en la unién de
Venecia con Flandes que apreciamos en el
paisaje debemos ademas situarla en el con-
texto del intento de realizar una pintura en-
raizada en Galicia. Recordemos en este caso
la propuesta de Castelao sobre el parecido de
Galicia con Flandes y con Venecia.

Esta etapa valleinclanesca e italinizante de
Juan Luis, se cierra definitivamente en 1926.
Su ultima gran obra serd Flor de Santidad, pre-
sentada a la Exposicién Nacional de Bellas
Artes de dicho afio. Esta se inspira en la no-
vela homoénima de Valle Inclan. Como sefia-
la Filgueira Valverde: “Valle situa la accién
junto a la supuesta ermita de Santa Baya de
Cristamilde y enlaza el bafio lustral de las
“nove ondas”, en la vasta playa de A Lanzada,
bajo la ermita de la Virxe das Areas, con los
motivos de las procesiones de los “alborota-
dos”, los endemoniados, como la del
Corpifo. La descripcién es una de las mas vi-
vas en el riquisimo acervo valleinclaneista.
Tres lineas dan el motivo al pintor:

Adega, arrodillada entre la duefia y el cria-
do, reza llena de terror. . llora vergonzosa, pe-
ro acata humilde cuanto la duefia dispone
mientras las endemoniadas en frente de las
olas aullan y se resisten enterrando los pies en
la arena. El lienzo que las cubre cae y su livi-

Juan Luis. Serenidad

da desnudez surge como un grave pecado, le-

gendario, calenturiento y triste?’.

Para visualizar la escena, Juan Luis repite
el esquema con dos planos muy nitidos con-
trastando las figuras del primer término, con
el paisaje del fondo, en el que inserta la ermita
y la procesion, que sitian el tema. Por otra
parte, los tres personajes de Valle Inclan,
Adega, duefia y criado, permiten a Juan Luis
mantener el cliché de E/ nacinriento de Venus de
Botticelli, mientras que el lienzo que cubre a
la endemoniada Adega, le permite mantener
la receta primitiva del palio que encuadraba a
la Virgen en las pinturas goticas y que Juan
Luis habfa mantenido siempre en sus obras
religiosas e incluso costumbristas como A4
Adoracién do Santo Neno. Por tltimo, 1a humil-

97 Lbidem, 17.
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dad, vergiienza y livida desnudez de la prota-
gonista, deciden a Juan Luis, a escoger, para
su representacion, el tipo iconografico de una
Venus Padica. Por lo que respecta al estilo,
Venecia estd més presente, sobre todo, por la
atmosfera y la factura, aunque resulte menos
obvia en otros elementos.

A partir de 1925, la bisqueda de la mo-

dernidad hizo que Juan Luis, y no digamos

Juan Luis: Ofelia aldeana

los pintores de la generacién siguiente, aban-
donasen el influjo de Valle por una estética
postimpresionista e incluso seguidora del
Picasso de la época clasica, ademas de solu-
ciones expresionistas que se consideraban
mas apropiadas para plasmar tanto el senti-
miento moderno como el de un arte que fue-
se gallego por su lenguaje y no sélo por su te-
ma. Pero, esta es ya otra historia.
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