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Manuel F. Vieites, Para una
taxonomia (im)posible de la
obra dramaética de Ramén del

Valle-Inclén. Pp 99-135.

im)posible de la obra
ramatica de Ramon
del Valle-Inclan

Manuel F. Vieites
ESADG, Universidade de Vigo

| concepto de taxonomia' nos remite a la ciencia de la clasificacién, y, en

definitiva, a la ordenacién de un campo, de un corpus, o de un ambito de
lo real, atendiendo a una serie de criterios, parametros o valores.
1 En el niimero 137 de la revista ADE/
Teatro, septiembre de 2011, y en el
dificultades, resulta factible, pero en el campo de las artes encon- monografico “Escenificar a Valle”,
publicabamos un trabajo titulado “Es-

. téticas e ideologias en Valle-Inclan”,
de por naturaleza a clasificar, a ordenar el mundo que lo rodea o el ¢ el que haciamos una presentacion

Aplicada al mundo natural, se trata de una operacién que, ain con
tramos problemas numerosos y variados, si bien el ser humano tien-

mundo creado por el propio ser, tal vez porque ese orden, siempre mMuy somera del tema que nos ocupa.
Abordamos ahora la “clasificacion” de

su obra no tanto en la perspectiva de
las mismas palabras. los géneros cuanto de los estilos.

inestable, es necesario para poder sequir nombrando el mundo con

El tema que nos ocupa, vinculado a la emergencia y desarrollo de corrientes
estéticas, y a las ideologias que cada una de ellas acaba por mostrar, es comple-
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jo, sobre todo si consideramos el momento en que transcurre la vida de Valle-
Inclan y en el que publica su obra. Tal vez no haya habido muchos momentos
tan truculentos, apasionantes y voraces como aquellos que van de finales del
siglo XIX al término del primer tercio del siglo XX. Ese devenir vertiginoso se
puede vislumbrar en la rapida sucesion de escuelas y tendencias en el &mbito de
la creacion artistica, al punto de que buena parte del siglo XX se dedicard a la
integracién canonica de aquel maremagnum de ideas y proyectos. El viejo libro
de Guillermo de Torre, Literaturas europeas de vanguardia (1925), da cuenta de
la velocidad de los acontecimientos en el campo literario pero también en el
artistico.

Con este trabajo, que nace al albur de lo que pueda ser en breve un espacio
para la investigacion aplicada a la creacién escénica en torno a la obra de Valle-
Inclan, nos proponemos ofrecer una tentativa de taxonomia de esa obra, sa-
biendo que se trata de una labor imposible en términos absolutos, pero posible
en términos relativos. Imposible por cuanto la obra dramatica de Valle-Inclan
es de tal riqueza y complejidad que toda tentativa de clasificacién no deja de
ser un mero reduccionismo, pero la imaginamos posible, e incluso necesaria,
por razones educativas evidentes, dado que Valle-Inclan es un autor dramatico
cada vez mas necesario en las aulas. Esa taxonomia nos lleva a considerar qué
corrientes estéticas recorren su obra y como esas corrientes se vinculan o no con
la voragine creativa que recorre Europa en el primer tercio del siglo XX, etapa
en la que Valle-Inclan padece, a su vez, una notable fiebre creativa. Pero sobre
todo nos permite imaginar la creacién de espectaculos a partir de sus textos con
criterios derivados de las propias dinamicas textuales, y de los estilos que invo-
can, y por tanto ajenas a ese “insularismo” con que tantas veces se han leido,
pues Valle es, ante todo, un autor europeo.

1. Género y estilo

No es nuestra intencién abordar aqui las diferencias que se pueden establecer
entre género y estilo, si bien cabria decir que los géneros tienen mucho que
ver con modos de valorar y recrear la materia literaria, y el estilo se vincula con
cuestiones estéticas, pero también con la idea de realidad que se nos quiere
trasladar. Con todo, es evidente que género y estilo mantienen una relacién
cuasi simbi6tica, por cuanto en numerosos casos el género implica un estilo
determinado y no otro, y asi ocurre, por ejemplo, en uno de los mas queridos
a Valle-Inclan, como es la farsa, tan ligada a las esencias que definen lo que se
denominard expresionismo. En cualquier caso, género y estilo son cosas dife-
rentes.
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Para una taxonomia (im)posible de la obra dramética de Ramén del Valle-Inclén ‘@~

De los géneros literarios se ha escrito mucho, y mucho menos de los estilos,
como se puede ver en la literatura especializada, tal vez porque este Gltimo
concepto tenga mdas que ver con la teoria general del arte que con la teoria
literaria, si bien el concepto asoma con fuerza en estudios memorables como
el antes citado Literaturas europeas de vanguardia. Alonso de Santos (2007:
196) dedica algunos pérrafos al concepto y sefiala que cabe entenderlo como
“corriente estética de un periodo concreto”, y que en algiin momento se explicé
como la “norma de identificacién de un modelo estético dominante”.

Cuando hablamos de estilo no estamos tanto hablando del uso de los recursos
del lenguaje, campo de la estilistica, cuanto de una forma determinada de ver
y mostrar el mundo que todo texto incluye como rasgo distintivo, aunque los
recursos del lenguaje no sean ajenos a esta tltima operacion. Pero, siguiendo el
acertado analisis que el profesor Aguiar e Silva (1972: 458) hacia de la Mimesis
de Auerbach, partimos de un concepto no formalista de estilo, entendiendo por
tal “el modo peculiar como el escritor organiza e interpreta la realidad”, lo que
acaba por reflejarse en la forma. No hablamos entonces de usos del lenguaje que
caracterizarian una obra o la obra de un autor, de un estilo personal de “hacer”,
cuanto de “maneras de ver”, como sefialé en su dia Wolfgang Kayser (1972:
370) en relacién a la obra del aleman Wolfflin.

Tradicionalmente, en el mundo del arte se distinguen dos grandes paradigmas,
que también se han utilizado en el campo de la literatura dramatica: el ilu-
sionista, o mimético, y el no ilusionista, y por tanto no mimético. Una buena
parte de las creaciones humanas en el mundo del arte podrian ser analizadas en
funcién de su relacién con la realidad que reflejan, en unos casos porque quie-
ren imitarla y reproducirla con diferentes grados de precisién, y en otros casos
porque quieren recrearla. Pero hay un tercer paradigma que quiere mostrar el
caracter de ficcion de la creacion literaria, aumentando asi la distancia que

debiera mediar entre el mundo recreado, el mundo real, y la vision
2 Existe otro modo, nacido al albur de

. . . la condicion posmoderna del que no
autores que con mas énfasis reclamé la necesidad de una creacién  nos ocuparemos pero que asienta sus

que de ambos pueda tener el lector. Bertolt Brecht fue uno de los

artistica de ese signo, que se suele denominar anti-ilusionista (Gar-  reales sobre el concepto de simulacro.
cia Barrientos, 2001). En el primer caso, queremos reproducir la

realidad de una forma objetiva, en el segundo queremos asomarnos a su interior

con nuestra mirada subjetiva, y en el tercero queremos mantener frente a am-

bas realidades una actitud critica, distante, dialéctica.?

Considerando lo dicho por Kuhn (1975: 176) en relacién con la evolucién de
la ciencia y con la naturaleza de las revoluciones cientificas, “los cambios de
paradigma hacen que los cientificos vean el mundo de investigacién, que les es
propio, de manera diferente”, pues “después de una revolucion, los cientificos
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~B Manuel F. Vieites

responden a un mundo diferente”. Pero de igual modo responden los literatos,
como dejo escrito Aristéfanes en su defensa del estilo épico de Esquilo frente al
realismo de Euripides. El mundo inaprensible que ya asoma en Los espectros de
Ibsen poco tiene que ver con el mundo mensurable de Casa de muriecas.

Como deciamos, poco se ha escrito en la literatura especializada en torno a
los estilos dramaticos, al menos en una perspectiva global y sistematica, con
la excepcién de estudios parciales (Esslin, 2001) o de algunos globales (Styan,
1983), y mucho se ha escrito en el campo del arte, particularmente en el caso
del periodo que nos ocupa. Entre los autores que han afrontado el asunto po-
demos citar a David Rush (2005: 183) que en pocas palabras explicita la dife-
rencia entre género y estilo. En el estilo nos estamos prequntando en torno a
la realidad, a su misma existencia y esencia, y, por eso, como luego veremos,
las herramientas de nuestra indagacién pueden ser las del cientifico o las del
escolastico; en el género nos posicionamos y opinamos en torno a la realidad,
manifestamos nuestra visién, le ponemos adjetivos. Por eso el esperpento es un
género que Valle desarrolla en un estilo que en el mundo del arte se define como
expresionista. Para Rush, en cada estilo cabria considerar diversos elementos,
que van desde el punto de vista del dramaturgo empirico, que tiene que ver
con la focalizacién de la mirada, y que puede variar entre objetiva y subjetiva,
hasta la substancia y la textura de los personajes, y, decimos nosotros, con su
condicién de sujetos, de objetos o de actantes (Abirached, 1993; Fuchs, 1996).

A partir de esos elementos, Rush, en linea con Styan, propone un estudio de los
que considera los estilos mas importantes del siglo XX, destacando el realismo,
el simbolismo, el expresionismo, el absurdo, el drama épico y el posmodernismo.
Su propuesta merece ser estudiada a fondo pues tiene la rara virtud de situar
con precision su objeto, que es el texto dramatico, en tanto el espectaculo tea-
tral es otro objeto de estudio, pero tiene ademas la osadia de utilizar la acepcién
mas adecuada para la creacién dramatica nacida de la condicién posmoderna,
pues la utilizada por Hans-Thies Lehmann, lo “postdramatico” no deja de ser un
oximoron; siempre que hay vida hay drama.

Pero antes de continuar tal vez seria bueno preguntarse para qué sirve este
viaje, y evitar el riesgo de armar una maquinaria indtil. En mi mente resuenan
las palabras de mis profesores de literatura que advertian de la imposibilidad
de escenificar los textos de Valle, pero también algunas lecturas de académicos
ilustres que insisten en lo mismo, aunque de igual modo pesan algunos espec-
taculos frustrantes que en modo alguno partian de una necesaria hermenéutica
textual, que se ocupase ademds de ir més alld de tdpicos y lugares comunes.
Por eso mismo muchos espectdculos nacidos al amparo de algiin “esperpento”
de Valle acaban por ser horrendos esperpentos. A Valle, desde el mundo de la
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escena, se le ha leido mal, tal vez porque
no se haya querido, ni se haya sabido, sacar
partido de la ciencia de la filologia (saber de
las palabras) o de las teorias de la literatura.

Nuestra propuesta nace de la necesidad de
proponer una lectura del texto dramatico
que permita al menos considerar la propues-
ta de escenificacion que todo texto, por ser
dramatico, lleva implicita, con lo que podria-
mos establecer un puente necesario entre la
dramaticidad del texto y la teatralidad del
espectaculo que el texto quiere ser. Y todo
ello considerando que el director de escena,
como creador Ultimo del espectaculo, tiene
la libertad de operar con esa dramaticidad en
funcién de su proyecto artistico, pero tam-
bién tiene la obligacién de conocerla. Y hay
casos, bastantes infelizmente, en que ni esa
comprension se produce ni esa obligacién se
cumple.

Y en esa lectura, que en algiin momento he-
mos denominado “liminar” (Vieites, 2005:

73), los estilos tienen especial relevancia, por cuanto constituyen Ramoén del Valle-Inclan,
una de las claves fundamentales para configurar el mundo drama- Los cuernos de Don Frio-
tico en la escena, y muy necesaria para armar la metafora que todo lera, 1925.

espectaculo construye. Decir que Cara de plata es una “comedia bar-

bara” podria llevarnos por los caminos del drama rural para acabar
embozados con el disfraz del naturalismo y de sus derivaciones mas costumbris-
tas, cuando el texto, en su dimensién textual, en ningin momento se presenta
o muestra como tal. El didlogo inicial de la tropa de chalanes mas se podria
interpretar como parlamento de coro clasico que como platica propia de labra-
dores sometidos por la dominacién secular. En funcion del estilo, o estilos, en
que decidamos situar la obra, asi tendremos el espectaculo.

Decir que Los cuernos de don Friolera es un esperpento, con frecuencia ha lleva-
do a que el espectaculo resultante acabe por eliminar toda la complejidad que el
texto nos propone en relacién con la conducta de los personajes, lo que implica
no entender la esencia misma del propio esperpento. Asi, ocurre que, en la ma-
yoria de los espectaculos que han sido, el Teniente Pascual Astete aparece como
un mufeco de feria, olvidando los diferentes roles que asoman en sus primeros
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parlamentos y que nos hablan de un profundo desgarro interior. Las teorias
de la personalidad nos muestran que en una misma persona conviven muy
diferentes pautas de conducta que se manifiestan en los roles que esa persona
desempenia a lo largo del dia, en un instante, o en el transcurso de una vida.
En el texto resefiado podemos ver como en funcién del rol que Friolera asuma
(padre, marido, militar, vecino...), aparece un determinado modo de ver el
conflicto que se le presenta y ante el que debe posicionarse: el hecho de que su
mujer pueda ser “piedra de escandalo”. Las dudas, las preguntas, las posiciones
diferentes que adopta, y los diferentes interlocutores a los que se dirige (entre
ellos, él mismo), nos hablan de las dificultades de la persona para posicionarse
ante el conflicto, incluso para asumir el hecho de que el conflicto exista: “;Y si
cerrase los ojos para ese contrabando?” La huera deshumanizacion del perso-
naje, su banal conversién escénica en un simple pelele, en un titere sin apenas
consciencia, convierte la hondura implicita en el texto en burda caricatura,
que ya estaba presente en el tabanque del Compadre Fidel. La conversion del
personaje en caricatura hace que, por otra parte, pierdan consistencia las du-
risimas criticas que el Teniente Friolera dirige al ejército espafiol, difuminadas
con frecuencia en una gesticulacién burda y en una voz payasa. El esperpento
no es sainete, aunque lo parezca.

El texto ha de ser analizado en su dimensiéon mas lingiiistica, en su sintaxis,
pues, como es facil de ver, tiene una forma y no otra, y en buena medida ya en
su forma nos da cuenta de un “si pero no”, de un “no pero si”, de un “tal vez
pero no sé”, que marcan una indecisioén profunda que divide al personaje entre
su rol personal y su rol social, su rol de género o su rol profesional, su posicion
y su status, e incluso amenaza una desviacién conductual (Giner, 2004). Pocas
veces se afirma en escena esa lectura compleja de la complejidad implicita en el
texto, y en la mayoria de los casos la irrupcién de un Friolera estiipido acaba por
destruir cualquier posibilidad de generar un espectaculo coherente.

Una de las caracteristicas esenciales de la obra de Valle es la importancia de la
palabra, una palabra que en su pluma adquiere aquella capacidad que Viktor
Sklovskij queria para la poesia, en tanto arte con el que redescubrir el mundo
(Erlich, 1974). Pero si toda literatura es a la postre arte de la palabra, en el caso
de Valle-Inclan la forma en que la palabra se escribe y se presenta tiene una
importancia radical, que habra de tener consecuencias escénicas, porque Valle,
en definitiva, como algunas veces él mismo afirmo, escribia en modo escénico,
pero escribia con palabras. Y no todas las palabras se combinan y se dicen de
igual forma, y cuando eso ocurre en escena la forma de decir la palabra acaba
por contaminar la forma de armar la escena, y viceversa.

Decir que Los cuernos de don Friolera es una obra en clave expresionista, permi-

-~ 104



Para una taxonomia (im)posible de la obra dramatica de Ramén del Valle-Inclén ‘dl

te incorporar miradores que nos ayudan a considerar nuestro objeto con otras

perspectivas, pues el expresionismo es mucho mas que simple deformacion,

supone una critica frontal a un determinado orden social, cultural,
politico o artistico, como sefiala De Micheli (2002: 106). Permitiria
también considerar que tal vez Pacual Astete comparta algtin rasgo
con Franz Woyzeck, el soldado que Georg Biichner convierte en per-
sonaje central de su obra mas trascendental.’> Como decia Guillermo
de Torre en la edicién aumentada de su obra magna (1971: 205), el
expresionismo quiere captar la “verdad del alma”, y sin embargo, en
la inmensa mayoria de los espectaculos que toman la obra sefialada
como pretexto el Teniente carece de alma.

La cuestion, sea en el plano literario, sea en el plano teatral, no es,
a nuestro modo de ver, baladi. Y no lo es por cuanto la reflexiéon
sobre los estilos en la obra dramatica de Valle, impulsada por ese
“Insularismo” antes aludido, ha llevado a numerosos autores a ha-
blar de un transito entre el modernismo y el esperpento (Truxa,

3 Esta relacion ya fue explorada por
Jesis Blanco Garcia en un interesan-
te trabajo publicado en el nimero 24
de Cuadrante. Sin embargo, mas que
leer Woyzeck en clave de esperpento,
bien hariamos en leer el esperpento
en clave expresionista, pues la obra de
Biichner viene a ser reconocida como
antecedente de ese movimiento. Si
bien la 6pera de Alan Berg comparte
época con Valle, aquél parte del texto
homénimo de Biichner, muy anterior,
como se sefala. Son los riesgos de un
“insularismo” que considera a Valle
como un endemismo hispanico, ajeno
a su época y a las corrientes que, agi-
tadas, la recorren e inundan.

1991), o, en el mejor de los casos, entre el simbolismo y el expresionismo

(Salaiin, 2004), propuesta que serviria para sefialar el inicio y el final del viaje,

pero que, en nuestra opinion, olvida alguna estacién importante, como quere-

mos mostrar.

Mas alla de las versiones que ofrecerd de algunos textos y que dan lugar a nue-

vas ediciones e incluso a nuevos titulos que contienen obras ya publicadas y

que de nuevo se revisan, Valle presenta su obra dramdtica entre 1899 y 1927,

en dos fases entre las que publica textos tan substantivos en su trayectoria

intelectual como La ldmpara maravillosa (1916) o La pipa de Kif (1919), y que

van a suponer un punto de inflexién en toda su carrera.

+®

@
Primera fase

Cenizas (1899)

Tragedia de ensueiio, Comedia de ensuerio,
en Jardin umbrio (1903)

Aguila de blasén (1907)

El marqués de Bradomin (1907)

Romance de lobos (1908)

El yermo de las almas (1908)

Cuento de abril (1910)

La cabeza del dragén (1910)

Voces de gesta (1911)
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~B Manuel F. Vieites

La marquesa Rosalinda (1912)
El embrujado (1913)

Segunda fase

Divinas palabras (1919)

Luces de bohemia (1920)

Farsa de la enamorada del rey (1920)
Farsa y licencia de la Reina Castiza (1920)
Los cuernos de don Friolera (1921)

¢Para cudndo son las reclamaciones diplomdticas? (1922)
Cara de plata (1923)

La rosa de papel (1924)

La cabeza del Bautista (1924)

El terno del difunto (1926)

Ligazén (1926)

La hija del capitdn (1927)

Sacrilegio (1927)

Existen dificultades evidentes para situar toda esa obra bajo los epigrafes tni-
cos de simbolismo y expresionismo, por mucho que consideremos que estamos
ante un autor que siempre hizo gala de un cierto eclecticismo, lo que implica
la convivencia de estilos diferentes e incluso en algunos casos la formulacién
intuitiva de algunos por venir. La obra de Valle destaca por la libertad con que
se concibe y ejecuta, ajena a cualquier canon o principio que no sea la huida de
lo que él denominaba “las viejas filosofias” del siglo XIX. En un trabajo de 1903,
“Breve noticia acerca de mi estética cuando escribi este libro” (Valle-Inclédn,
2010: 203), podemos leer, en relacion con los “antiguos jovenes”:

Cuando algunos espiritus juveniles buscan nuevas orientaciones, revuélvense in-
vocando rancios y estériles preceptos. Incapaces de comprender que la vida y el
arte son una eterna renovacién, tienen por herejia todo aquello que no hayan
consagrado tres siglos de rutina. Predican el respeto para ser respetados, pero la
juventud desoye sus clamores, y hace bien. La juventud debe ser arrogante, violen-
ta, apasionada, iconoclasta.

Esto se vincula con una constante bisqueda formal, para encontrar en todo
momento el modo y el estilo, el tratamiento adecuado a su materia narrativa o
dramatica, y en ello Valle-Inclan se vincula con las modas literarias y artisticas
que tienen lugar en Europa y ante las que se posiciona. Esa bisqueda formal
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Para una taxonomia (im)posible de la obra dramética de Ramén del Valle-Inclén ‘@~

dificulta nuestro empefio, pero no por ello el empefio desaparece, pues, en

efecto, ;como considerar, en cuanto a estilo, las comedias barbaras, y otros

textos proximos como El embrujado o Ligazon? ;Simbolistas? ;Expresionistas?

¢No estdn, en su esencia, mas proximas a aquellos textos de John Millington

Synge que la critica define como folk-dramas y que se vinculan con formas

alternativas de realismo? ;Podemos
utilizar el término realismo al hablar
de la obra de Valle, y, si es posible,
con qué adjetivos?

Esto nos llevaria a la cuestion del
“realismo” y de los “realismos”, pues
en efecto hay varios, en tanto toda
creacién humana parte siempre de
lo real y todo remite a lo real. Valle
en ningn momento se alinea con el
realismo de su época pero en su obra
si que podriamos llegar a conside-
rar formas de realismo, unas veces
épico y otras veces critico, y tal vez
debamos, siguiendo a Brecht (1973:
234), considerar el “realismo” de
una forma mas generosa, producti-
va e inteligente. En cierta medida,
en Valle siempre late una pulsidon
realista, pues intenta en todo mo-
mento mostrar la realidad “en toda
su diversidad, en todos sus mati-
ces, en movimiento, en su caracter
contradictorio”, como dird Bertolt
Brecht en 1940 (Brecht, 1973: 276).
No quiere ofrecer una reproduccion
exacta de la realidad, ni siquiera fo-

togréfica, pretende mas bien recrear ambitos y aspectos de lo real John Millington Synge,

con una mirada que unas veces se torna mitica, otras irénica, otras retrato por John B. Yeats.

satirica y en ocasiones grotesca y desgarrada. La queja del profesor

Villanueva (2010: ix) en torno al “encasillamiento critico” de Valle

es especialmente pertinente, como lo es su deseo por ubicarle en el contexto

que le pertenece, el de los “artistas maximos que mejor sintonizaron..., con las

transformaciones filoséficas, cientificas, politicas y sociales de su época”.



Valle-Inclan se sitda en las antipodas del naturalismo, movimiento dominante
en aquel momento, y participa, a su manera, del movimiento de exploracién y
renovacioén que se desarrolla en Espafia, América o Europa. En la Farsa italiana
de la enamorada del Rey, encontramos, en boca de Maese Lotario (Valle-Inclan,
2002: 725) una referencia precisa a dos formas posibles de enfrentar la realidad:

En arte hay dos caminos: Uno es arquitectura
y alusion, logaritmos de la literatura:

El otro realidades como el mundo las muestra,
dicen que asi Velazquez pinté su obra maestra.

Esta claro que Valle opta por los “logaritmos” de la literatura, por la arquitectu-
ra, lo que implica el desarrollo de varias formas de componer la “dramaticidad”,
a veces combinadas en un mismo texto. Y en esa biisqueda de nuevas formas
de “dramaticidad” no es ajeno a todo lo que ocurre en Europa, como mostraba
la profesora Londré (1967) en un interesante articulo que nos permite recodar
figuras transcendentales y precursoras en tantas cosas como las de Alfred Jarry,
o Antonin Artaud, visitante este ultimo, como Valle, de un México donde el
peyote ofrecia un irresistible atractivo.

2. La obra dramatica de
Valle-Inclan en sus
estilos. Una propuesta

Si bien es cierto que en Valle-Inclan, como
acertadamente sefialan Huerta Calvo y
Peral Vega (2003: 2323), los periodos es-
téticos “nunca fueron concebidos como  /
compartimientos estancos”, no es me- 'Ii
nos plausible decir que los estilos estan .
presentes en la obra de nuestro autor,

por mucho que en todo momento violente
sus limites, y unos son consecuencia de los
otros. En primer lugar, un simbolismo que en
Espafia se quiso denominar y fue modernismo,
en la que encajan sin mayor problema obras que
van de Cenizas a Cuento de abril; en segundo lugar todo

un conjunto de dramas rurales sin halito costumbrista y con una marcada pul-
sién mitica (Diaz-Plaja, 1972), que cabria considerar como auténticos folk-dra-
mas (Tillis, 1999) y que contienen una dimensién claramente épica, como ocu-
rre con Voces de gesta o Aguila de blasdn, y para las que tendriamos que hablar,
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en consecuencia, de un “realismo épico”, en ocasiones “mdagico”, muy alejado
del naturalismo pero también del costumbrismo, muy préximo a Esquilo, y por
lo tanto a Brecht. Finalmente, asoma la obra expresionista y postexpresionista,
en la que encontramos textos como Luces de bohemia que en nuestra opinién
entroncan con aquello que autores diversos definirdn como nueva objetividad,*
con lo que estamos sefialando una relaciéon no una pertenencia.

Insistimos en que las denominaciones siempre tiene un caracter relativo, pues
el marcado caracter simbolista de Cenizas, que se advierte en el propio titulo,

no invalida el hecho de que en la obra exista una ambientaciéon

“Se trata de un movimiento que emer-
ge en los afos veinte del pasado si-
tendencia, en tanto los estilos parecen superponerse al amparo de glo, muy vinculado con la expresién

realista. A veces no resulta facil adscribir los textos a una u otra

los mundos recreados, como ocurre en la pieza titulada El marqués Pléstica, que ha tenido igualmente su
orientacion literaria si bien no ha sido

ésta tan estudiada. En el campo de la

melancolico del palacio que habita la dama Dofia Maria de la Con- literatura dramatica queda todavia por
hacer un estudio inaugural.

de Bradomin, Coloquios romdnticos, en la que el mundo sefiorial y

cepcién Montenegro, contrasta con la hueste de mendigos que se
hacina a sus puertas, integrada de “patriarcas haraposos, mujeres
escualidas, mozos lisiados”, un “racimo de gusanos” que habremos de encontrar
en otros textos (Valle-Inclan, 2002: 105). Esa hueste de menesterosos que ha-
bitan comedias roménticas y barbaras, o novelas épicas como Flor de Santidad,
también asoma a las callejuelas de un Madrid crepuscular en Luces de Bohe-

mia, instalados en una épica del viaje en pos de la subsistencia,
que tanto nos hace recordar algunos cuadros

de Pieter Brueghel el Viejo,

- él titulado Pard-
$ como aquet htulato fara Pardbola de los ciegos,
A~

bola de los ciegos. Pieter Brueghel, 1568.
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Antes de proceder, es de justicia decir que la obra dramatica de Valle ha sido ob-
jeto de estudios memorables, y una buena parte de los mismos se ocupan de los
géneros dramaticos presentes en su obra (Cabaifias, 1995), y de alguno de ellos en
particular (Cardona y Zahareas, 2012). Son muchos los autores que se han ocupado
de las estéticas de Valle-Inclan, y cabe citar los trabajos pioneros de Antonio Risco
o Guillermo Diaz-Plaja, alumbrados en tiempos en los que el desprecio por su figura
todavia campaba en los circulos oficiales de la Espafia franquista, no asi en los
circulos de estudios hispanicos del exterior, a los que tanto debemos. Mas recien-
temente Javier Huerta Calvo y Emilio Peral Vega (2003) ofrecian un compendio de
muchas investigaciones anteriores, en el que fijaban su propia posicién, en tanto el
profesor Robert Lima (2003) nos mostraba su propia visiéon de la cuestién, acompa-
fiada por una importante revisién bibliografica. No queremos olvidar el trabajo muy
interesante de Juan Antonio Hormigén (2011: 136) en el que se analiza la mirada
de Valle como la de un pintor para quien la realidad no sélo es interpretada sino
“reconstruida”, y que considera el espejo céncavo como un alambique para una
operacion de “trastocamiento desvelador de la realidad”.

Como se dijo, los autores y autoras que se ocupan de las estéticas en Valle-Inclan
dibujan una linea que lleva del modernismo a las vanguardias, o dicho de otro
modo, del modernismo al esperpento. En nuestra opinién, y afirmando la existen-
cia de esa linea, se podria decir que en efecto la obra dramatica de Valle-Inclan
se sitdia entre el simbolismo y el expresionismo, y, con él, llega hasta la nueva
objetividad (Salvat, 1981), si bien en su obra ya encontramos elementos que nos
permiten afirmar rasgos propios del surrealismo o del absurdo. Soy de la opinion de
que en el tono ligeramente hiperbélico que podemos encontrar en algunos didlogos
de Valle, especialmente en ;Para cudndo son las reclamaciones diplomdticas?, ya
podemos entrever ese tono disparatado e hilarante que encontramos en algunas
tendencias del absurdo, y que también hallamos en Tres sombreros de copa de Mi-
guel Mihura, texto poco valorado, infelizmente (Valle-Inclan, 2002: 933):

DON LATINO.- ;Y donde esta el espejo?
MAX.- En el fondo del vaso.
DON LATINO.- jEres genial! ;Me quito el craneo!

Considerando su obra dramatica completa, la que va desde sus primeras composi-
ciones consideradas modernistas al tUltimo esperpento, podriamos decir que toda
ella cabria analizarla a la luz del cuadro que ahora proponemos como hipétesis de
trabajo:
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it REALISMO EPICO EXPRESIONISMO NUEVA OBJETIVIDAD
MODERNISMO
A Folk-drama Farsas Esperpentos
Drama intimo i e 8 e e 40
. ., Vision mitica Vision irdnica Visién desgarrada
Vision decadente
ESPACIO Injcenor/ : E)Etepor/ : Exterior / piblico
privado i plblico i
TIEMPO Actual i Pasado i Alegérico i Presente histérico
Eiidc(c))rl]c?oisa i Heroicos i Ser fragmentado
PERSONAJES [ - - 9 | Actantes | Tipos /marionetas / figuras
Tri ] i Grupo i “Gestus”
o ! !
Amor, muerte i Amor, muerte, | La miserable condi- ! La vida miserable
TEMAS s i R i "
saudade i poder i cion humana i de Espafa
TRAMA Continuidad i De la continuidad a la fragmentacion
LENGUAJE Culto i Arcaico i Poético, popular i Cotidiano, popular
4 Poética i Epica i Irénica i Critica
At Lirica 1 Mitica 1 Satirica i Grotesca
FOCO Subjetivo i Objetivo i Mixto i Mixto
INTENCION | Critica
PARADIGMA | Ilusionista i No ilusionista y en ocasiones anti-ilusionista
EFECTO Identificacion | Distancia I (Re)conocimiento®

Somos conscientes que la complejidad de la obra de Valle no puede recogerse en

una tabla, que tiene la inica virtud de servir como marco a una reflexiéon que la

desborda. En cada texto de Valle se pueden encontrar sobrepuestos los estilos

aludidos, como esos personajes que van y vienen entre unas y otras. Y un buen

ejemplo es Luces de bohemia, una obra rio que integra la mirada
decadente y simbédlica, la mitica, la irénica y la desgarrada, pero
que ademas prefigura otras tendencias por llegar, como la nueva
objetividad. Pero intuimos que una construccién de los personajes
de textos como Divinas palabras o Las galas del difunto a partir de
los presupuestos de un realismo épico o de la teoria del “gestus”
de Brecht, darian como resultado espectiaculos apenas entrevistos
a dia de hoy, seguramente los que estan implicitos en los propios
textos, como también creemos que el libro de Greimas, Semdntica
estructural, contiene interesantes propuestas para el analisis de los
motivos y las conductas, pues sobre ellos se construye y reconstru-
ye la significacion.

i

5 El tema de la “saudade” aparece en
varios textos dramaticos de Valle, en
especial en el titulado £l Marqués de
Bradomin, en donde adquiere verda-
dera importancia el valor de un amor
ausente, no consumado, siempre posi-
ble, y, por tanto, eterno.

6 Como hara Brecht, Valle busca la
comprension por parte del lector, el
conocimiento o el reconocimiento de
las causas de la situacibn miserable
que padece su pais. Recordemos lo que
dice Hormigon (2011: 136) en torno a
la idea de desvelar la realidad, quitarle
el velo y revelarla.



3. La obra modernista, simbolista

xiste un Valle-Inclan modernista, y el modernismo hemos de entenderlo, en
Eesta circunstancia, no tanto en su acepcién anglosajona cuanto en su di-
mensién mas hispanica. Ricardo Gullén (vid. Schulman, 1991: 65), en su trabajo
“Juan Ramén Jiménez y el modernismo” reproduce unas palabras del notable
poeta andaluz, publicadas en 1935 en el diario madrilefio La Voz, en donde
podemos leer:

Y aqui, en Espafia, la gente nos puso ese nombre de modernistas por nuestra acti-
tud. Porque lo que se llama modermnismo no es cosa de escuela ni de forma, sino de
actitud. Era el encuentro de nuevo con la belleza sepultada durante el siglo XIX por
un tono general de poesia burguesa. Eso es el modernismo: un gran movimiento de
entusiasmo y libertad hacia la belleza.

El propio Valle (2010: 205-206), en un trabajo antes citado de 1903 considera la
significacién del vocablo “modernismo” en los siguientes términos:

La condicion caracteristica de todo el arte modemo, y muy particularmente de la
literatura, es una tendencia a refinar las sensaciones y acrecentarlas en el nimero y
en la intensidad. Hay poetas que suefian con dar a sus estrofas el ritmo de la danza,
la melodia de la misica y la majestad de la estatua.

Para no pocos autores el modernismo vendria a ser la version espafiola del sim-
bolismo, y, de igual modo, se vincularia con el decadentismo, el prerrafaelismo,
el esteticismo, el “arte por el arte”, el parnasianismo, y con autores como Oscar
Wilde, Baudelaire, D’annunzio, Auguste Villiers de L'Isle-Adam, pero también
James Joyce, Constantino Cavafis o Francisco Ferrer Guardia, aunque tantas
corrientes y nombres invitan a un andalisis mas sosegado, y necesario pues re-
forzaria mas si cabe el valor universal de Valle.

Si consideramos la forma en que el dramaturgo implicito en El marqués de Bra-
domin caracteriza al personaje denominado La dama, que se presenta “cogiendo
rosas”, y como una “figura pdlida y blanca, con aguel encanto de melancolia que
los amores muertos ponen a los ojos y en la sonrisa de algunas mujeres”, tal vez
nos dé por pensar en algunos cuadros de Dante Gabriel Rossetti o John William
Waterhouse, vinculados con el movimiento prerrafaelita inglés. Nos parece im-
portante sefialar todo esto para evitar considerar a Valle creacién gallega o his-
pana, y en ambos casos una especie de endemismo galaico o ibérico y ajeno al
flujo y reflujo de las ideas en un inicio de siglo vertiginoso. Reparemos también
en palabras suyas como “quietismo”, “estilizacion”, “arcaico”..., que en otros
contextos y traidos de otras fuentes, pero con idéntica intencién, estaban utili-
zando otros creadores, algunos escénicos como Meyerhold, o, en otra direccion,
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los hermanos William y Frank Fay, que desarrollan una especie de “realismo
épico” al frente del Abbey Theatre en sus primeros afios.

Digamos entonces que la huella del simbolismo y del movimiento modernista

hispanico, que tanta impronta poética llegard a tener con la irrupcién de Rubén

Dario, es evidente en el Valle dramaturgo, como muestran obras tal que El mar-

qués de Bradomin o Cuento de abril, entre otras, sobre todo en los usos del len-

guaje, en las atmosferas, temas, personajes o situaciones, y, sobre todo, en la

visi6n del mundo, llena de simbolos y contrastes. Se trata de textos que siguen

el canon modernista de la forma precisa, de la palabra exacta, y

los paralelismos entre Dario y Valle son evidentes. Véase un frag- Undine, 1. W. Waterhouse,
mento de la “Marcha Triunfal” del nicaragiiense, y un fragmento 1872.

del Cuento de abril (Valle-Inclan, 2002: 199)

Ya viene el cortejo!

1Ya viene el cortejo! Ya se oyen los claros
clarines,

la espada se anuncia con vivo reflejo;

ya viene, oro y hierro, el cortejo de los pa-
ladines.

Ya pasa debajo los arcos ornados de blan-
cas Minervas y Martes,

los arcos triunfales en donde las Famas eri-
gen sus largas trompetas

la gloria solemne de los estandartes,
llevados por manos robustas de heroicos
atletas.

Se escucha el ruido que forman las armas
de los caballeros,

los frenos que mascan los fuertes caballos
de guerra,

los cascos que hieren la tierra

y los timbaleros,

que el paso acompasan con ritmos marcia-
les.

iTal pasan los fieros guerreros

debajo los arcos triunfales!

EL INFANTE (...) Galopar de centauros es-
tremece las frondas

y la estatua de Venus que las lujurias pre-
cia

y por el engafnoso camino de las ondas
en su bajel condujo Paleélogo de Grecia.
Todo aqui es pagania. EL marmol que el arado
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Descubre, cuando abre el surco de la siembra,
el rijar de las cabras y chivos en el prado,

el perfume que pone en el pecho la hembra
lozana, y la fontana -jSirenas y tritones

de piedra! Y la olorosa rosa que da el laurel,

y la misica de las livianas canciones,

y la abeja de oro, y el panal de su miel.

Todo aqui es pagania, y hasta el sol es pagano,
y la tierra materna que da la mies y el grano.

Incluso en obras como Voces de gesta, que participando del ideario modernista
incorpora otros valores mdas proximos a un realismo de corte teldrico y heroi-
co, encontramos esa deriva o esa huella del modernismo poético (Valle-Inclan,
2002: 237):

CAPITAN.- Ya no emprefian hijos las viejas mujeres de los capitanes
gloriosos, aquellos de barbas floridas como antiguos Martes,
que los yataganes,

de roja leyenda,

cruzan a la entrada de la rota tienda,

sobre las adargas de cuero de buey,

con los estandartes

del Rey.

GINEBRA.- ;Y no cuidas, soldado invasor,

que la hembra aprisada

en vuestra algarada

no porta en la mano la antorcha sagrada

que enciende el amor?

¢Y no cuidas, soberbio, que el hijo de tanto furor

bebera en el pecho

de la hembra forzada,

odio al forzador?

ijQue habra de dormirle la madre en el lecho,

con el romancifio de vuestro mal fecho,

rimado en el monte por algiin pastor!

Y aqui ya asoma esa vision critica, que también es propia al simbolismo, y no
tanto al modernismo decadentista, tal vez mas presente esta dltima en El mar-
qués de Bradomin, pero menos en Cenizas o en El yermo de las almas, donde se
trasluce la pulsion anticlerical del autor.

Es ésta una fase en la que, en nuestra opinion, tiene especial interés esa idea
tantas veces expresada por el autor del “quietismo”, lo que nos lleva a la esti-
lizacién, a la transicién entre el romanico y el gético, al arte bizantino. En un
articulo publicado en 1908 (Valle-Inclan, 2002: 1498) y dedicado a Julio Romero
de Torres, comentando el cuadro El Amor Sagrado y El Amor Profano, podemos
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leer:



Las dos figuras, estilizadas con supremo conocimiento, tienen un
encanto arcaico y moderno, que es la condicién esencial de toda obra
que aspire a ser bella, para triunfar del tiempo. Porque eso que sole-
mos decir arcaico, no es otra cosa que la condicién de eternidad...

A diferencia del modernismo mas huidizo de lo real y mas amante
de mundos lejanos, Valle jamés renuncia a esa dimension critica que
vemos asomar en las palabras de Ginebra, y en un trabajo de 1892,
publicado en El Universal, México, en el que compara las tendencias
poéticas de Europa y América, hablando de la “literatura bizanti-
na”, a la que concede sinénimos como “simbolista, pre-rafaelista o
neo-catélica”, podemos leer (Valle-Inclan, 2002: 1427):

Aqui los poetas, como los trovadores provenzales del siglo XI tienen
en su lira las tres cuerdas santas «patria, fides, amor»; alla, més
egoistas, so6lo cantan los dolores y las tristezas propias, bien que sus
tristezas y sus dolores, son los nuestros, los de todos.

Fantastico nos parece
el dibujo de los per-
sonajes, en cuyo tra-
zo ya adivinamos esa
pulsion critica ante
las tristezas y dolo-
res de todos. Se tra-
ta de personajes que
ora tienen dimension
real de personas ora
adquieren una cierta
tonalidad evanescen-
te con nombres que
invitan a transitar a
otros mundos, y asi se
puede ver en Cuento de abril, en la que no renuncia a la pulsién
critica, a la visidn negativa de la atroz Espafia. En Valle-Inclan
tiene mucha importancia el nombre de cada personaje y en los
nombres de los que habitan estos mundos apenas si encontramos

The Day-Dream (Ensoiia-
cion), Dante G. Rosetti,
1880.

una pulsion irdnica o critica, pues esa pulsion critica aparece mas en la conduc-

ta, en el comportamiento, como es el caso del Padre Rojas, sombra que domina

la escena en El yermo de las almas (Valle-Inclan, 2002: 82):

Aparece en la puerta la figura del jesuita, que se inclina con una cortesia llena de

beatitud. Lleg6 silencioso, helado, prudente.
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Los espacios también tienen ese aura propia de una realidad oculta, misteriosa,
intangible, que estd mas alla de lo cotidiano, como podemos ver en el primer
episodio de El yermo de las almas (Valle-Inclan, 2002: 57):

En una estancia llena de silencio con un vasto aroma de alcanfor. Los cortinajes
blancos de la alcoba cierran todo el fondo, y en los cristales de la ventana rie el sol,
un hermoso sol matinal y otofal. Sentado, con la abatida cabeza entre las manos y
en la actitud de un hombre sin consuelo, esta PEDRO PONDAL.

Como se dijo, la obra de Valle se construye a partir de fuertes contrastes, de
dualidades y oposiciones que dan cuenta de las circunstancias de la condicion
humana pero también de la naturaleza de la realidad que en cada momento
se recrea. Pero esa dualidad no se traslada a una hipotética divisién entre los
unos y los otros, sino que méas bien propende a mostrar cémo la realidad es un
campo en el que combaten las mas diferentes fuerzas, dando a la lucha por la
supervivencia una complejidad soberbia, con lo que la matriz relacional de cada
uno de sus textos adquiere una riqueza inusitada, pues que al final se trata de
una lucha de todos contra todos en la que no se admite tregua.

En mi opinidon, los contrastes tienen especial relevancia en el ambito de la
configuracién de los mundos dramaticos, pero también en el a&mbito de la con-
ducta de los personajes, siempre sometidos a la alternancia entre dos posiciones
fuertemente contrapuestas, lo que acaba por mostrar cuestiones importantes en
su caracterizacién y su construccidn escénica. Asi, si consideramos el conflicto
intimo que vive Octavia en Cenizas observamos como no sélo se coloca a si mis-
ma (y la colocan) en una posicién “insostenible” (Laing, 1974), sino que en esa
misma posicion coloca ella a Pedro, con el que teje aquello que los analistas de
Palo Alto, siguiendo propuestas de Gregory Bateson, definieron como “double
bind” (Wittezaele y Garcia, 1994). En Cenizas, Octavia es un personaje que se
mueve constantemente entre someterse a la razén social o someterse a la razén
emocional, pero aqui en la razén emocional también hay dos amores contra-
puestos, el de su hija y el de Pedro, una situacién de amores imposibles similar
a la que se presenta en El marqués de Bradomin. En el primero de los textos
encontramos escenas como la que sigue (Valle-Inclan, 2002: 15-16):

PEDRO.- Contesta. ;Td quieres que yo me vaya?

OCTAVIA.- Si... Yo no... Lo quiere Dios...

PEDRO.- ;Y que no vuelva a verte?

OCTAVIA.- Si... jLo quiere Dios!

PEDRO.- (Retrocediendo.) jMe iré! ;Me iré!

PADRE ROJAS.- (A SABEL.) Llévesela usted.

PEDRO.- (Con pasion.) Y no me veras mas. jAdids, Octavia! jMi querida Octavia!
jAdids, infame!

OCTAVIA.- (Viniendo como loca al centro de la escena.) ;Pedro!... jPedro!... ;No te
vayas! jNo te vayas! jAunque me condene!
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Ambos personajes viven posiciones insostenibles y ese conflicto interno se pue-
de presentar de modos diversos, entre ellos el melodramatico, lo que puede
acabar por destruir el conjunto. El mismo contraste entre el deber (razén ex-
terna) y el deseo (razén interna) se produce entre el Padre Rojas y el Doctor, y
todo ello en un mundo que en el acto primero (Valle-Inclan, 2002: 5) se define
como “estancia pldcida y perfumada. Un nido de seda y encaje”, con lo que el
contraste es mas poderoso. La caracterizacion del Padre Rojas sigue la misma
direccién. La conducta corporal del personaje debe obedecer, en escena, a esa
l6gica interna.

Muchos de sus personajes estan en ese tipo de posicién insostenible, como la
que vive Sabelita, que en la escena primera de la jornada tercera de Cara de
plata pasa a convertirse en nuevo juguete sexual del temible y brutal cacique
tribal (Valle-Inclan, 2002: 321)

EL CABALLERO.- ¢No te vas?
SABELITA.- No puedo.

En ese “no puedo” podemos leer todos los condicionamientos que impiden una
accién de Sabelita que vaya mas alla de la sumisién y de la dependencia, y se
muestra en toda su monstruosidad la naturaleza atroz del Caballero, que la tor-
na simple objeto que adorna sus dominios. Su cosificacién, la de la nifia cautiva,
llegard a plasmarse en Aguila de blasén (Valle-Inclan, 2002: 347), en tanto su
lamento nos hace saber:

SABELITA.- ;Siempre encerrada en esta carcel, con vergiienza de que me vean! Si
salgo, es como hoy, para ir a la iglesia, tapada con mi mantilla... ;Y hasta de la
iglesia me arrojan!

Interesante todo esto para ver como, en mi opinién, Valle retrata un mundo
cruel y salvaje aspirando a una cierta dosis de objetividad, y, por utilizar una
expresién popular, sin dejar titere con cabeza, pues si bien el escritor pudie-
ra anhelar blaséon de granito y tal vez sofiase con verse reflejado en aquel

poderoso antepasado incierto, sus dramaturgos implicitos obran

’ Valle comparte posicion con Ramén
Otero Pedrayo, amante igualmente
verdaderamente dificil, sentir algin tipo de afecto, veneracion o de blasones y casas grandes. Ambos

en una direccion diferente, al punto de que es dificil, muy dificil,

identificacién con Juan Manuel de Montenegro, antes al contrario. mantienen en algin ’"O"‘F"to' el de
Trasalba durante toda su vida, una po-

sicién conservadora en lo personal y
una critica feroz de las estructuras de poder de la Galicia caciquil sumamente radical en lo estético.

Y en su figura, Valle, y puede que incluso muy a su pesar,’” realiza

y retrasada del XIX y de inicios de XX, tan anclada en el Antiguo

Régimen. Y aqui aparecen de nuevo contrastes, entre ese Valle que reclama
marquesados, vizcondados y sefiorios, y esos sus dramaturgos implicitos, esas
voces que descubren la realidad sin posicionarse, de la forma mas cruda y des-
carnada, con una distancia enorme, la necesaria para que sean los lectores quie-
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nes tomen posicion. Y todo ello en mi opinién da una idea precisa del tipo de
escenificacion que el texto propone, bien lejos del ruralismo, del tremendismo,
del naturalismo o del melodrama.

Y no debemos olvidar el contraste entre estilos que se manifiesta con relativa
frecuencia, lo que vincula su creacién con ese afan de libertad que en el mo-
dernismo se representaria con esa naturaleza desatada que asoma por fachadas,
vidrieras o cuadros. Un ejemplo magnifico lo tenemos en la descripcién de la
“decoracion” de la jornada segunda de la obra Farsa y licencia de la Reina Castiza
(Valle-Inclan, 202: 827), en la que el lujo decadente se mezcla con las peripecias
de los buscavidas:

Noche de verano. Luna en la terraza.
Un patio fragante de rosa y jazmin,

de su encaje calca la trémula traza

con juegos de luna sobre el baldosin.
El intercolumnio descubre el espacio

de una afrancesada camara real.
Cristalinas ldmparas quiebran el topacio
de la luz, y en iris palpita el cristal.

Platican en el estrado,
bajo el circulo dorado

y trémulo de la luz,

DON LINDO y un jorobado,
guitarrista de tablado

en el género andaluz.

Ese contraste entre estilos también permite que en todo momento los usos
del lenguaje que acompafian a cada uno de ellos operen como mecanismos de
extraflamiento, como veremos a continuacién, cuestionando en todo momen-
to cualquier concesion al naturalismo o al costumbrismo, peligro evidente si
consideramos aspectos superficiales de las comedias barbaras o los esperpentos
(Doménech, 1990).

4. Del realismo épico

olvemos a la cuestion, al problema, del realismo, como estilo, que conoce di-
ferentes corrientes y que en las mismas opera con finalidades diversas. Da-
vid Ladra (1988) es autor de un pequefio articulo, a propésito de Heiner Miiller
en el que considera el “realismo y sus formas”, pues en efecto son miltiples las
maneras de mostrar lo real, desde la que apuesta por la reproduccién fotogra-
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Para una taxonomia (im)posible de la obra dramética de Ramén del Valle-Inclén ‘@~

fica incluso en sus aspectos més liigubres, y deviene naturalismo, hasta la que
opta por mostrar los elementos mas substantivos renunciando a lo irrelevante,
y acaba por jugar con contenidos manifiestos y latentes, y puede devenir en
simbolismo. Ricardo Doménech (1990: 34) hablaba precisamente de esa doble
lectura que exigen textos de apariencia realista que ocultan un universo simbo-
lico que ofrece una perspectiva distinta de ese mismo universo.

En esta sequnda linea de trabajo, que demanda esa doble lectura, predomina el
“folk drama” (Tillis, 1999), un tipo de pieza dramatica basada en tradiciones e
historias locales que puede presentar muy diferentes derivaciones, en ocasiones
con una marcada dimension épica, como es el caso de la obra de Synge, The
Playboy of the Western World, pero también puede generar textos decididamen-
te costumbristas, siendo también obra de Synge The Tinker’s Wedding.

Como deciamos, se ha hablado, y con razén, de un ciclo mitico, incluso épico,
en el que las figuras heroicas son extraidas del entorno popular, en muchas
ocasiones de la Galicia rural, con excepciones como Voces de gesta. El profesor
Ricardo Domenech (1990: 13), siguiendo tal vez la propuesta cuasi inaugural
de Guillermo Diaz-Plaja, hablaba de un “teatro mitico” que tendria en Galicia
su escenario, una Galicia que algunas personas han querido ver idealizada y
transformada, pero que en realidad reproducia con precisién las estrategias
de dominacién, sumisién y la estructura feudal de la Galicia real. Una Galicia
anclada en las estructuras del Antiguo Régimen y por tanto medieval, arcaica y
primitiva, como sus habitantes todos. Aqui asoma esa pulsioén primitivista a la
que llega a hacer referencia en La ldmpara maravillosa en la contemplacion de
las tierras del Salnés (Valle-Incldn, 2010). Valle, como Ramén Otero Pedrayo,
muestra un mundo que desaparece, el mundo ansiado en el que las propiedades
de los sefiores muestran escudos de linajes diferentes (Valle-Incldn, 2002: 104).

Jestis Rubio Jiménez, en la introducciéon a Martes de carnaval, recuerda que
Jacques Fressard fue quien destacé la posible influencia de un sujeto llamado
Mamed Casanova en Las galas del difunto. Sin duda, pero en aquel relato titula-
do “Un retrato” hay mucho mas; ahi tenemos un principio basico de ese modelo
de folk-drama de caracter historico y heroico que eleva a la altura de figuras
tragicas a simples campesinos, bandoleros o hidalgos. Lo vemos igualmente en
dos piezas breves como la Comedia de ensuetio y la Tragedia de ensuefio, ambas
con una fuerte dimensién simbélica, pero también épica. En aquella noticia
breve sobre Mamed Casanova sefialaba Valle (2002: 1474):

EL célebre bandolero tiene el gesto sombrio, dominador y galan, con que apare-
cen en los retratos antiguos los capitanes del Renacimiento: es hermoso como un
bastardo de César Borgia. En el siglo XVI hubiera conquistado su real ejecutoria de
hidalguia peleando bajo las banderas de Gonzalo de Cérdoba o el Duque de Alba,
de Francisco Pizarro o de Herndn Cortés.
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Y asi, son, en efecto, muchos de los personajes de las denominadas “comedias
béarbaras”, denominacion que define muy bien el sentido del “folk drama”. En
una nota en torno a la poesia popular, publicada en 1892 en México (Valle-
Inclan, 2002: 1390), comenta:

Otro de los elementos sorprendentes de los cancioneros populares son las formas
métricas peculiares, primitivas, y algunas veces barbaras, como pudo serlo el idio-
ma en los siglos medios, pero siempre llenas de encantadora sencillez...

Ahi asoma el gusto por lo arcaico, por lo primitivo y por lo popular, combinacién
que confiere al drama una dimensién mitica y épica, como podemos ver en el
siguiente didlogo, con el que se inicia Cara de plata (Valle-Inclan, 2002: 273):

PEDRO ABUIN.- Ganados de Lantafio, siempre tuvieron paso por Lantafién.
RAMIRO DE BEALO.- Hoy se lo niegan. Perdieron el pleito los alcaldes y no vale
contraponerse.

PEDRO ABUIN.- Eso atin hemos de ventilarlo.

RAMIRO DE BEALO.- No te metas a pleito, con hombres de almenas.

PEDRO ABUIN.- ;Casta de soberbios! EL fuero que tienen, pronto lo perdian si todos
nos juntasemos. jNo es mas tirano el fuero del Rey!

SEBASTIAN DE XOCAS.- Ya hubo reyes que acabaron ahorcados.

RAMIRO DE BEALO.- En otras tierras.

MANUEL FONSECA.- ;Montenegros! jNegros de corazén!

Més que ante un grupo de labriegos parece que estemos en presencia de un
coro griego y el espectaculo entonces podria adquirir una tonalidad diferente si
se opta por lo segundo en vez de considerar la “tropa de chalanes” desde una
optica costumbrista que el lenguaje que utilizan en ningtn caso posee. Y en esa
direccién todos los elementos del drama adquieren un profundo simbolismo,
esa condicién mitica, ritual, como también podemos apreciar en las primeras
palabras de Aguila de blason (Valle-Inclan, 2002: 345):

FRAY JERONIMO DE ARGENSOLA, de la regla franciscana, lanza anatemas desde el
pllpito, y en la penumbra de la iglesia la voz resuena pavorosa y terrible. Es un ja-
yan fuerte y bermejo, con grandes barbas retintas. El altar mayor brilla entre luces,
y el viejo sacristan, con sotana y roquete, pasa y repasa espabilando las velas. La
iglesia es barroca, con tres naves: Una iglesia de colegiata ampulosa y sin emocion,
como el gesto, y el habla del siglo XVII. Tiene capillas de gremios y de linajes,
retablos y sepulcros con blasones. Es tiempo de invierno, se oye la voz de las viejas
y el choclear de las madrefias. FRAY JERONIMO, después de la novena, predica la
platica. Es la novena de Nuestra Sefiora de la Piedad.

Los personajes también tienen denominaciones que refieren su caracter épico,
aunque estemos hablando de una épica popular, pues también la “hueste de
mendigos”, como coro tragico tiene su propia épica. Hay en Valle una marcada
tendencia a mitificar incluso a los personajes mas humildes, como habitantes
de un mundo mitico. Por mucho que el dramaturgo implicito haga uso en la
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caracterizacion de los motes, tan propio en Galicia, en su disefio hay una cierta
tendencia a idealizar incluso en sus desgracias o en sus defectos a las figuras
secundarias. Eso se deja sentir, por ejemplo en la titulada Tragedia de ensuerio,
en la que destaca la figura de la Abuela en torno a quien teje una suerte de
“épica de la desgracia”, por utilizar palabras de Roberto Vidal Bolafio.®

Esa misma tendencia se puede ver en la consideracion de los espacios, pulsién
que aparece con fuerza en La ldmpara maravillosa en la que el poeta enaltecido
por la contemplacién nos traslada una visiéon transfigurada de las tierras del
Salnés, en las que todo adquiere una dimensién simbélica y épica, como for-
mando parte de un ritual teldrico, como en la apertura de la primera jornada de
Romance de lobos, preambulo de la aparicién de lo que en castellano se conoce
como “estantigua” (Valle-Inclan, 2002: 447):

Un camino. A lo lejos, el verde y oloroso cementerio de una aldea. Es de noche, y
la luna naciente brilla entre los cipreses.

Y aqui ya aparece esa tendencia a incorporar en la trama los méas variados es-
pacios, como en un “via crucis”, como en un espacio en progreso. En ocasiones
la transicién entre espacios, o escenas, o jornadas, es la propia de los dramas
en estaciones, tan propios del teatro medieval europeo, técnica de composicién
luego incorporada al expresionismo, al teatro épico o al teatro documento.

Son espacios que ayudan a contextualizar la circunstancia de la situacién, de la
accién, del personaje, pero que poseen también una dimension propia en tanto
mundos que justifican todo lo anterior. Y aqui es donde aparece el problema
supuesto del texto secundario o acotaciones, que en tantas ocasiones ha lle-
vado a decir a no pocos especialistas (en literatura, que no en artes escénicas)
que las obras de Valle-Inclan eran poco menos que irrepresentables.
No es esa nuestra opinién, pues entendemos que lo que el texto 4. 1998 data <u obra Doentes, que en
secundario nos traslada es una atmédsfera, un clima, una tonalidad su propia ideacién supone un homena-
en el tiempo y el espacio, que incluso invita a ser mostrada o dicha J¢ 2 Ramon del Valle-Inclan.
en boca de un actor como parte del texto del espectaculo, como si

en las acotaciones habitase un narrador, un personaje mas; pero no reclama en

ningln caso una ilustracién escénica fehaciente en los méas minimos detalles.

Esun ambiente que en escena se habra de mostrar con los elementos propios de

la escena y que en el texto se muestra con palabras (Valle-Inclan, 2002: 564):

Viana del Prior. Clamoreo de campanas. Noche de luceros. Un hostal fuera de puer-
tas. Hacen alli posada mendigos y trajinantes de toda laya, negros segadores,
amancebados criberos, mujeres riberefas que venden encajes, alegres picaros y
amarillos enfermos que, con la manta al hombro y un palo en la mano, piden li-
mosna para llegar al Santo Hospital. El ocaso los junta en aquel gran zaguan, sin
otra luz que la llama del hogar y la tristeza de un candil colgado a la entrada de
las cuadras.
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El dramaturgo implicito focaliza como el ojo de una camara que va de lo general,
Viana del Prior, a lo concreto, el gran zaguan, en donde se recogen las almas
de los caminos. De nuevo una visiéon épica del mundo inhéspito que todas ellas
habitan. Creo que en esa combinacién tan sabia entre elementos narrativos y
elementos dramaticos, tan caracteristica de algunos de sus textos, Valle-Inclan
concede una importancia substantiva a esa voz que nosotros denominamos
“dramaturgo implicito” y que opera a modo de narrador, un narrador que tiene
una considerable dimension épica, si consideramos la tonalidad de su discurso.
Y ese narrador épico tiene especial importancia en las comedias barbaras, pues
es como aquél que cuenta al calor de la lumbre, y es palabra que tal vez quiera
ser dicha para ser oida. Sacarlo a escena tal vez fuese un acierto, un elemento
para distanciar.

El extranamiento y la desautomatizacion del lenguaje estdn muy presentes en
Valle, particularmente en el Valle que va del realismo épico al expresionismo. En
ello se anticipa a propuestas de formalistas rusos como Eijembaum o Sklovskij
en torno al extrahamiento, que Brecht luego se apropia. También se vincula
con lo que Viktor Zirmunskij escribiria en torno a la naturaleza de la poesia, al
afirmar que “la poesia es un arte verbal” cuyo material estd integrado por pala-
bras (Erlich, 1974: 250). En Valle la palabra lo es todo, sobre todo esa palabra,
precisa y medida, con la que, siguiendo a Sklovskij, nos propone redescubrir el
mundo. Sirva un ejemplo, de Aguila de blasén, de cémo los usos del lenguaje
provocan ese extrafiamiento y ese rechazo del naturalismo o el costumbrismo
(Valle-Inclan, 2002: 429):

LA PRENADA.- Mucha codicia dase mi padre a mover la lanzadera.

LA SUEGRA.- Tiene de entregar una tela al ama del Sefior Arcipreste.

LA PRENADA.- ;No hacia pensamiento de llegarse a la villa?

LA SUEGRA.- Paréceme que ya mudé la idea, y que seré yo quien haya de verse con
el senor Don Juan Manuel. También tengo el corazén compasivo, mas no hemos de
seguir toda la vida en un interin.

No es ese el lenguaje coloquial de los labriegos gallegos, y lo afirmo con notable
conocimiento de causa pues a mis vivencias de habitante de aldea y hablante
de esa lengua arcaica me remito. En muchas de sus comedias barbaras se opta
por un lenguaje primitivo, arcaico, idealizado, estilizado o retérico, en el que
ademas se entremezclan estructuras cultas y populares, sin olvidar la forma en
que los gallego-hablantes hablan el castellano en Galicia, pues claro estd que
las dos mujeres que platican en el zagudn de la casa labradora (Valle-Inclan,
2002: 429) no se pronunciarian en tal modo en la Galicia real de finales del
XIX. En buena medida Valle “inventa” un lenguaje arcaico para unos persona-
jes que no hablaban castellano, pero que en sus obras lo hablan, y por eso, en
tanto lenguaje inventado o “recreado”, en tanto los labriegos se pronunciaban
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en mal castellano al hablar con sus
sefiores o con los poderosos”, es una

lengua “extrafia” y “extrafiada”.® Y
aqui encontramos un paralelismo
evidente con el modo en que John
Millington Synge hacia hablar a sus
personajes en sus conocidos “folk
dramas” (0'Brien Johnson, 1982), y
que resulta muy similar.

Otro aspecto importante a conside-
rar, que supone una cierta ruptu-
ra con las obras simbolistas de su
primera etapa, se relaciona con la
forma en que se construye la tra-
ma, que inicia un transito desde
la continuidad a la fragmentacién,
con escenas breves que ya refieren
una cierta incorporacién de la idea
de montaje, tal y como lo utilizara
Brecht siguiendo a Eisenstein.

Cada obra de Valle es un artefac-
to literario unico, de ahi deriva su
singularidad, y en todas ellas en-
contramos intuiciones y desarrollos
notables. Una de ellas es sin duda EI
embrujado, en cuya primera escena
anticipan algunas estrategias narra-

tivas, y dramdticas, que mas tarde

Los proxenetas de la muerte,
G. Grosz, 1919.

utilizardn dramaturgos como Bertolt Brecht, tanto en el coro de
voces que presenta el conflicto, como en el cantar del Ciego de
Gondar que acttia a modo de narrador. No podemos olvidar que en

buena parte de estas obras que cualifica de barbaras, Valle hace uso ) o
® No olvidemos que ese procedimiento

de un procedimiento que estaba al alcance visual de muchas perso- ge “desautomatizacion” del lengua-

nas que frecuentaban iglesias pero también atendian a las historias je es el mismo que ponen en marcha
autores vinculados al “absurdo” que

escriben en una lengua que no es la
y aldeas. Hablamos claro estd de eso que se conoce en el centro de  materna: Beckett, Ionesco, Adamov.

que circulaban de boca en boca y se mostraban en plazas de villas

Europa como Stationendrama y que consiste en seleccionar escenas
y sintetizar en cada una de ellas su esencia, procedimiento comin a
toda la tradicion oral y escénica europea. La trama pierde continuidad e inclu-
so a veces causalidad, y se fragmenta, lo que a veces conduce a aumentar los
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puntos focales y las miradas, y a lograr asi una mayor objetividad, como ocurre

precisamente en las escenas primeras de El embrujado.

5. Obras en clave expresionista

i bien la clave expresionista puede aparecer en textos diferentes, ya habla-

mos de Cara de plata, en realidad se manifiesta con especial relevancia en

un conjunto de obras que tradicionalmente se consideran farsas y esperpentos.

Y en las primeras encontramos de nuevo esa mixtura de estilos tan propia de

Valle, por cuanto se trata, en casos, de obras para marionetas, escritas en verso

y con una evidente dimensién parddica. Asi, unas veces la parodia se ocupa de

los valores en uso y desuso, como en ocurre en La cabeza del dragon, orientada
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a poner en valor la estulticia de
los poderosos, y otras se centra
en una vision acida y sarcastica
del pasado, como ocurre en Far-
sa y licencia de la Reina Castiza,
en la que se ofrece una vision
demoledora del reinado de Isa-
bel de Borbén, dicha la segun-
da, en linea con los desarrollos
narrativos que conoceremos en
las obras que componen El rue-
do 1bérico, como en La corte de
los milagros.

Somos de la opinién de que es
aqui, justamente, en las farsas,
y en obras como La rosa de pa-
pel o La cabeza del bautista,*
donde operan los elementos
expresionistas que destacaban

Besuch im Krankenhaus Huerta Calvo y Peral Vega (2003: 2346) en relacién con el esperpento y
(Visita al hospital), que singularizaba el profesor Sdlaun (2004: 136, 137) en los siguientes
Kathe Kollwitz, 1929. términos: “lo grotesco, el horror, la desmesura, la distorsién, la ani-

malizacién carnavalesca, la marionetizacién”. Sefiala, ademds, como

Brecht habria acusado a los expresionistas de esteticismo, “de haber olvidado

la dimension social y revolucionaria del arte”, proposiciéon que no es valida en

el caso de Valle, por cuanto toda su obra esta recorrida por una pul-

10 En estas dos obras, tal y como han
sefalado autores varios, se deja sentir
el influjo del Grand-Guignol francés. (post)expresionista.

-~

sion critica que se exacerba en el caso de las obras escritas en clave
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Analizando las raices de las vanguardias escénicas que irrumpen a finales del
XIX, Christopher Innes (1993: 9) sefiala la importancia del primitivismo, la
irracionalidad, los suefios, los modelos arcaicos, el material mitolégico y los
rituales tribales, justo aquello que Valle incorpora a sus textos de forma tan
sui generis que esa especificidad es lo que hace su obra iinica. Y como Artaud,
Valle aspiraba a un teatro total, pero asentado en una palabra que debidamente
articulada seria como la peor de las pestes. Y es aqui donde aparece con fuerza y
determinacion una posicién critica de Valle-Inclan ante la realidad circundante
que, no obstante, ya se deja sentir en toda su produccién anterior, incluso en
aquella obra en la que con mayor fuerza se explicita su pasajero coqueteo con
un “carlismo” que como otras cosas de su Galicia natal considera desde una
posicion idealizadora.

Si bien farsas y esperpentos comparten estilo, no es menos cierto que entre
ellas se produce una transicién evidente, pues si en las primeras abunda ese
tono paréddico o la critica mordaz contra la lujuria y la avaricia, en los sequn-
dos es en donde aparece con fuerza esa vision critica de los males de Espana,
lo que en palabras de Max Extrella supone una deformacion de la expresion
para mostrar asi “la vida miserable de Espafia” (Valle-Incldn, 2002: 933). Si
bien es cierto, como sefialan Huerta Calvo y Peral Vega (2003: 2347), que el
esperpento mantiene relaciones evidentes con la farsa, con el sainete y con
todas las formas breves de la dramatica mas popular y procaz, la orientacién
es otra, precisamente por ser el esperpento un género dramatico derivado de la
farsa y vinculado estéticamente con el expresionismo. El esperpento supone, en
nuestra opinién, un giro substantivo en la obra dramética de Valle-Inclan que
no siempre ha sido adecuadamente evaluado en su dimensién literaria y esté-
tica. Sigue vinculado con el expresionismo pero se trata de una evolucion del
mismo, en la linea que Ricard Salvat senalaba entre el subjetivismo y la nueva
objetividad. Habria que hablar entonces, aunque con ciertas cautelas, de una
exploracién de lo que se denominara postexpresionismo. Y ahi radica la grande-
za enorme de Valle, del Valle mas demiurgo en el ambito de la forma literaria,
del hacedor de moldes, de patrones, de estéticas; del Valle mas europeo.

Mario De Micheli en su visién de lo que fue la peripecia del movimiento expre-
sionista, ofrece un relato especialmente interesante por cuanto da cuenta de la
peripecia artistica y estética de Kandinsky, tan préximo a Valle en algunas pro-
puestas, como muy acertadamente subraya el profesor Alvarez Villalain (2013),
y de céomo nace lo que denomina Neue Sachlichkeit o Nueva Objetividad, un
movimiento que “reaccionaba contra todas aquellas formas de arte que, de una
u otra madera, eludian los problemas mas urgentes, los problemas que una rea-
lidad de implacable dureza descubria sin medias tintas y sin circunloquios” (De
Micheli, 2002: 108). Entre aquellos artistas plasticos, figuraban Georg Grosz,
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Otto Dix o Kathe Kollwitz, quienes asumen una posicién tan critica debido a
una experiencia sumamente tragica, la misma que hard que Valle-Inclan acabe
por asumir un mayor compromiso con la modernidad tras los efluvios de su
inicial antimodernismo. Decia De Micheli (2002: 109) que esa posicién radical y
extrema, se debia a “la experiencia de muerte y de miseria, junto al espectacu-
lo de hipocresia del burgués, la ostentacién de la riqueza y la jactancia de los
generales, el desorden de la derrota y el derrumbamiento de una sociedad en
la vergiienza...”.

Cardona y Zahareas (2012: 212) publican un breve fragmento recogido del libro
de Francisco Madrid, La vida altiva de Valle-Incldn, en el que asoma esa nueva
posicion del antafio admirador de blasones, mayorazgos y foros:
Voy a publicar el proximo mes de marzo Martes de Carnaval, que es una obra contra
las dictaduras y el militarismo. Pensaba publicarla en el mes de mayo, pues enton-

ces, dadas las condiciones climatologicas de Madrid, la Carcel Modelo, cuyo interior
conozco por mis permanencias en ella, esta confortable.

En alglin trabajo anterior (Vieites, 2008) hemos sefialado como la creacién ar-
tistica, en tanto ambito que produce conocimiento de la realidad, no es ajena
a las propuestas que hacia Jiirgen Habermas (1983) en torno a las

' No referenciamos ahora aportes
recientes que rechazan el discurso
cientifico y apuestan por una nueva
escolastica que considera que todo
es texto y cuya finalidad es generar
espectaculo, como hicieron los fu-
turistas, los dadaistas, el pop art, el
conceptualismo y el posmodernismo.

relaciones entre conocimiento e interés, es decir, en relacién a las
utilidades y finalidades del conocimiento y de aquellos campos en
los que se produce, como el de la literatura, por mucho que Gianni
Vattimo quiera negar tal posibilidad (1996: 83). Describe Habermas
tres ambitos cientificos que cabria relacionar con los tres grandes
paradigmas que hemos considerado en este trabajo en funcién de
la relacién creacion/realidad, y en cada uno de ellos cabria situar

los diferentes estilos que venimos mencionando.!* En esa direccién, podriamos

proponer el cuadro que sigue, de nuevo como propuesta tentativa:

MODO

CIENCIAS FINALIDAD ESTILOS

tico

Mimético

Anti-mimé-

Realismo
Naturalismo
Cubismo
Hiperrealismo

Empirico-analiticas Describir, explicar

Simbolismo
Expresionismo
Surrealismo
Absurdo

Historico-hermenéu-
ticas

Comprender, inter-
pretar

Nueva objetividad
Teatro épico
Teatro docu-
mento

Transformar, eman-
cipar

Socio-criticas

e mmmm e e m e —mm e mm—— e m——————————
e mmmm e e m e —mm e mm—— e m——————————
e mmmm e e m e mm e mmm— e ———————————
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En Valle-Inclédn, a nuestro modo de leer y entender, ya se puede percibir ese
transito entre una vision critica de la realidad y una visién dialéctica, entre una
lectura que pretende parodiar y otra que busca transformar, que busca sobre
todo que el lector tome conciencia de su condicién alienada. Y esa diferencia
que existe en la mirada entre las farsas y los esperpentos supone el transito
entre el expresionismo y la nueva objetividad, que se traduce en la dimensién
textual de sus obras, comenzando por el texto secundario y terminando con
la configuracién de la trama. De nuevo, con el esperpento, Valle (2002: 957)
recrea espacios procurando ahondar en su textura, en su tonalidad, en su di-
mension expresiva y significante, como ocurre en Las galas del difunto:

La casa del pecado, en un enredo de callejones, cerca del muelle viejo. Prima
noche. Luces de la marina. Cantos remotos en un cafetin. Guifios de las estrellas.
Pisadas de zuecos. Brilla la luna en las losas mojadas de la acera: Tapadillo de la
Carmelitana: Sala baja con papel floreado: dos puertas azules, entornadas sobre
dos alcobas: en el fondo, las camas tendidas con majas colchas portuguesas: En el
reflejo del quinqué, LA DAIFA pelinegra, con un lazo detonante en el mofio, cierra
el sobre de una carta: Luce en la mejilla el rizo de un lunar. A LA BRUJA que se re-
cose el zancajo en el fondo del alumbrado de una escalerilla, hizo sefia mostrando
la carta. La coima muerde la hebra, y se prende la aguja en el pecho.

Es como si estuviésemos viendo un cuadro de Grosz, de Dix. Otro tanto ocurre,
como se puede ver en el fragmento anterior, con los personajes, que se carac-
terizan también con su lenguaje, y con su nombre, que en un breve sintagma
contiene la esencia de un mundo de andanzas y desventuras, como ocurre en
La hija del capitan (Valle-Inclan, 2002: 1058):

EL GOLFANTE DEL ORGANILLO Y UNA MUCAMA NEGRA MANDINGA

LA POCO-GUSTO, EL COSMETICO Y EL TAPA BOCAS, PICAROS DE LAS AFUERAS

UN HORCHATERO

LA SINIBALDA, QUE ATIENDE POR LA SINI, Y SU PADRE, EL CAPITAN CHULETAS DE
SARGENTO

UN GENERAL GLORIOSO Y LOS CUATRO COMPADRES: EL POLLO DE CARTAGENA, EL
BANQUERO TRAPISONDAS, EL EX MINISTRO MARCHOSO Y EL TONGUISTA DONOSTIA-
RRA

EL ASISTENTE DEL CAPITAN

UN CAMARERO DE CAFE

EL SASTRE PENELA Y EL BATUCO, ACROBATAS DE CODIGO

Estamos ante una caracterizacion propia de los tipos, tan abundantes en el tea-
tro popular, en el sainete que pervivia en el teatro mas popular, pero en el trazo
grueso y al tiempo tan preciso y medido que propone Valle-Inclan, podemos
aventurar una cierta tendencia a crear un “gestus” social, porque en los esper-
pentos no se trata tanto de hacer psicologia cuanto de afanarse en la sociologia,
en la dimension social de la conducta, de la desgracia, del viaje hacia la miseria.
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Lo dice Max Estrella al proponer defor-
mar la expresion “y toda la vida misera-
ble de Espaiia” (Valle-Inclan, 2002: 933).
Esa mirada critica, a veces realmente
dialéctica, esta presente, de igual modo,
en la Farsa y licencia de la Reina Castiza,
en la que todo el conjunto adquiere una
tonalidad grotesca, que aumenta por el
contraste entre la materia dramaética y
su tratamiento, y adquiere una tonali-
dad casi perversa en la figuracion de los
personajes. Como ya se ha dicho, esa
“degradacién grotesca” (Huerta Calvo y
Peral Vera, 2003: 2341) nos aproximan a
lienzos de El Bosco, a gravados de Goya,
a pinturas y caricaturas de Grosz.

Partir del “gestus” nos aleja de los tipos
propios del sainete y del costumbrismo, y
nos sitia de lleno en una estética propia
de aquella fase del expresionismo que se
denomino nueva objetividad y que Georg
Grosz tan bien plasmoé en algunos de sus
trabajos més notables, pero que tampoco
estd muy alejada de la pulsién épica de
la fase anterior, la de los “folk dramas”,
pues en algunos esperpentos existe una
clara dimension épica, al menos en cier-

tos personajes, y ahi tenemos el caso de
Luces de bohemia. Y la hipérbole y la de-
gradacién en ocasiones nos llevan al surrealismo, incluso al absurdo. En esa
direccién, Valle camina a la par de Jarry o de Ghelderode, el uno anterior, el
otro posterior.

Hay textos como Luces de Bohemia o La hija del capitdn, sin olvidar Los cuernos
de don Friolera o Las galas del difunto, en los que emerge con claridad esa nueva
visién, que va mucho mas alla de la que podamos encontrar en obras anteriores
de igual filiacién expresionista. En La hija del capitdn, el texto secundario que
caracteriza a los personajes opera con la misma logica con la que luego operara
el “gestus” de Brecht, y que podemos también encontrar en la caracterizacion
fisica de los personajes que pueblan los cuadros de Grosz o Dix. Veamos (Valle-

Incléan, 2002: 1076):
<€~ 128



EL BATUCO accede, saludando con el puro: Chato, renegrido, bri- Kriegskriippel (Muti[ados de
sas de perfumeria y anillos de jugador, cafia de nudos, bombin, guerra), Otto Dix, 1920.
botas amarillas con primores. Un jastialote tosco, con hechura

de picador.

En otras ocasiones, y en el mismo texto, se trata de escenas construidas con la
misma mirada, que caracteriza con pocos elementos un estamento determinado
del cuerpo social, en este caso las clases dominantes, con una clara pulsién
sociolégica y critica (Valle-Inclan, 2002: 1089):

Llegan de afuera marciales acordes. Una compafiia de pistolos con bandera y musi-
ca penetra en el andén. Un zanganote de blusa azul, quepis y alpargatas, abre las
puertas de la sala de espera. EL CORONEL, que viste de gala, con guantes bancos,
obeso y ramplén, besa el anillo a un Sefior Obispo. Su Ilustrisima le bendice, agita-
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nado y vistoso en el negro ruedo de sus familiares. Sonrie embobada la Comision de
Damas de la Cruz Roja. Pueblan el andén chisteras y levitas de personajes: Muchos
manteos, fajines y bandas.

Otro procedimiento en la construccién de ese “gestus” social y de clase, que
permite definir los personajes y mostrar lo que hay detras del rol social, es el
lenguaje, en sus usos cotidianos y en los retéricos, sea en las voces de los ha-
bitantes del Circulo, sea en la del Coronel Camarasa o en la de Dofia Simplicia.
Un lenguaje, que por su caracter, estd llamado a provocar extrafiamiento y
distancia.

Pero igualmente interesante es el modo en que estéd construida la trama, que en
La hija del capitdn se fragmenta en ocho escenas, que a su vez se descomponen
en otras mas, pues en la Gltima, la octava, se admiten al menos: (1) La Sini y
el Golfante temen ser atrapados mientras el tren se retrasa, (2) llegada de la
comitiva, (3) alivio de la pareja, (4) lectura de discurso, (5) llegada de tren, (6)
discurso del monarca, (7) voces del pueblo, y (8) partida regia. Evidentemente
estamos ante un influjo evidente del cinematégrafo, que mostraba una forma
diferente de narrar, cuando de una escena se saltaba a otra, eliminando asi la
continuidad de tiempos y espacios, la misma que utilizaran los dramaturgos
expresionistas y directores de escena tan importantes como Erwin Piscator y
Bertolt Brecht.

¢Estamos hablando del drama épico de Brecht? En ningtin caso, pero de un con-
junto de elementos que Brecht utilizara de forma permanente, porque las fuen-
tes en las que se buscan son las mismas, y las finalidades caminan en la misma
direcci6n: desvelar y revelar la realidad con una mirada critica. En esa direccion,
hay que decir que en ocasiones autores diferentes elaboran artefactos similares
partiendo de fuentes y antecedentes divergentes. Cuando se estrena la obra de
Brendan Behan, The Hostage, en 1958, una buena parte de la critica sefialaba las
influencias notables de Brecht en el dramaturgo irlandés, cuando en realidad el
uso de canciones, narradores, y otros elementos que interrumpen el curso de la
accion, derivaban de la incorporacion de elementos propios de la tradicién oral
gaélica, y nada tenian que ver con el dramaturgo alemén atn cuando los efectos
fueran los mismos. Ignacio Garcia May (2013: 108) insistia no hace tanto en la
necesidad de no considerar a Valle un endemismo hispanico, para poder asi en-
cajarlo en la modernidad europea de su época, en tanto son muchos los autores
que componen su “paisaje artistico”. Tomemos el texto que sigue y cambiemos
algunas denominaciones, y tendremos otro que muchos tomariamos como obra
de Valle siéndolo de Joyce (2004: 503), del capitulo 15 del Ulysses:

La entrada al barrio de los burdeles, por la calle Mabbot, ante la cual hay una
extension desempedrada de agujas de carriles de tranvias, con esqueletos de vias,
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fuegos fatuos rojos y verdes y senales de peligro. Hileras de casas endebles con
puertas entreabiertas. Muy de vez en cuando, faroles con pantallas débilmente iri-
sadas. Alrededor del carrito de helados de Rabaiotti, parado, se pelean hombres y
mujeres raquiticos. Llevan agarrados barquillos entre los cuales hay cufias de nieve
color carbén y cobre. Chupando, se dispensan lentamente. Nifios. La cresta, en
cuello de cisne, del carrito, bien erguida, avanza entre la penumbra, blanca y azul
bajo un faro. Unos silbidos llaman y responden.

Valle intuye y prefigura una nueva objetividad en el ambito dramatico del mis-
mo modo que Francisco de Goya inaugura la pintura contemporanea en algunas
de sus series. Los gravados magnificos de Kéthe Kollwitz, en los que muestra los
desastres del hambre, la guerra y la pobreza, tienen la misma negrura que los
de Don Francisco, dos siglos después.

Esa apuesta por un estilo nuevo que en Europa toma la denominaciéon sefala-
da, se pode de manifiesto también en Luces de bohemia, y otros textos, pero
resulta especialmente interesante considerarlo en Los cuernos de don Friolera,
en donde encontramos los elementos antes sefialados (“gestus”, ambientacion,
lenguaje, como elementos que definen en modo critico una situacién) junto a
un interesante juego de emision textual, en tanto como lectores la misma his-
toria nos serd contada tres veces. En primer lugar por las voces y marionetas del
teatro rudimentario y popular del Compadre Fidel, luego a través de la obra en
si, y finalmente en el romance de ciego que nos llega con el epilogo. Y al prin-
cipio y al final nos llega la mediacién de Don Manolito y Don Estrafalario, que
cumplen diversas funciones, desde ser los presentadores del artefacto textual
en su conjunto, a ser sus comentadores, recordandonos, como hard Brecht en
su momento, que todo aquello es literatura.

6. Conclusiones

Formulamos en el presente trabajo una propuesta tentativa, una hipétesis de
estudio, en linea con otras propuestas anteriores de destacados especialis-
tas en la obra de Valle, pero intentando construir una taxonomia global, que
en buena logica precisa de desarrollos mayores. Pero atin a sabiendas de que
nuestra propuesta precisa de procesos de falsacion, es obligado finalizar con un
nuevo cuadro en el que vincular los estilos comentados con los textos salidos
de la pluma de Don Ramén Maria, que seria el que sigue.
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SIMBOLISMO

REALISMO EPICO

EXPRESIONISMO

NUEVA OBJETIVIDAD

ABSURDO

Drama intimo
Vision decadente

Folk-drama
Vision mitica

Farsas
Vision irénica

Esperpentos
Visién desgarrada

Hipérbole del sin-
sentido

Cenizas
El marqués de Bradomin
El yermo de las almas

Cuento de abril

Tragedia de ensuefio
Comedia de ensuefio
Aguila de blason
Romance de lobos

Voces de gesta

La cabeza del dragon
La marquesa Rosalinda

Farsa de la enamorada
del rey

Farsa y licencia de la
Reina Castiza

Luces de bohemia

Los cuernos de don
Friolera

El terno del difunto

La hija del capitéin

¢Para cudndo son las
reclamaciones diplomd-
ticas?

El embrujado La rosa de papel

Divinas palabras La cabeza del Bautista

Cara de plata

Ligazén

Sacrilegio

En nuestra propuesta tenemos en cuenta que los estilos, las corrientes, los
movimientos, las ideas que los sustentan en suma, no son patrimonio de nadie.
Como puso de manifiesto Martin Esslin, en su estudio sobre el teatro del absur-
do, los antecedentes y las fuentes en que bebe este movimiento son muchas, y
entre esos antecedentes no podemos olvidar Tres sombreros de copa, de Miguel
Mihura. En algunas obras de Valle encontramos ya elementos que cabria con-
siderar a la luz de esa visién absurda y paradéjica de la realidad que emergera
con fuerza en la obra de Ionesco o Beckett. Asi, en el texto secundario que
inicia la escena octava de Los cuernos de don Friolera, en el que tan bien se
muestra el “gestus” de los oficiales de la milicia espafola, ya encontramos esos
elementos que luego se haran populares en la dramatica absurda (Valle-Inclén,
2002: 1029):

Los otros dos, muy diversos de aspecto entre si, son, sin embargo, de un parecido
obsesionante, como acontece con esas parejas matrimoniales, de viejos un poco
ridiculos.

Con todo, la mirada absurda asoma con fuerza en los didlogos de Don Manoli-
to y Don Estrafalario, y especialmente en esa maravilla titulada ;Para cudndo
son las reclamaciones diplomdticas? Estamos, a nuestro entender, mas alla del
esperpento. La mirada ya es otra. No se trata de mostrar una realidad grotesca,
deforme, sino mas bien un mundo carente de sentido, de l6gica. El didlogo de
Don Serenin y Don Herculano resulta, ademas de un sinsentido, mas propio de
un gag de payasos de circo. Leamos (Valle-Incldn, 1992: 251-252):

DON HERCULANO.- (...) La actitud alemana adoptando para el asesinato de sus
grandes hombres la técnica hurdana, nos fuerza a un acto de agradecimiento. Eso
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es lo primero que usted tiene que enfocar en su articulo. jLo primero! Hace usted
un parrafo algo filosofico, y lo termina usted parafraseando a Dofia Concepcion
Arenal: Abominemos el delito, pero reconozcamos el mérito de nuestros delincuen-
tes, cuyas inteligencias, encaminadas desde la nifiez por sanos principios...

Cambia el lenguaje, cambia la perspectiva, cambia la referencialidad y cambia
la finalidad. El mundo no es grotesco, es un galimatias imposible (Valle-Inclén,
2002: 993):

DON MANOLITO.- jUsted, Don Estrafalario, quiere ser como Dios!

DON ESTRAFALARIO.- Yo quisiera ver este mundo con la perspectiva de la otra ribe-
ra. Soy como aquel mi pariente que usted conocid, y que una vez, al preguntarle el
cacique, qué deseaba ser, contesto: Yo difunto.

Nuestra propuesta no implica situar en compartimentos estancos las obras con-
sideradas, pues como ya sefialamos los estilos en Valle se combinan de forma
casi permanente, y en Voces de gesta hay elementos simbolistas bien precisos
del mismo modo que en Cara de plata los hay expresionistas. Nuestra propuesta,
en suma, consiste en afirmar y destacar “las plurales estéticas de Valle” que
“ratifican su modernidad creadora” (Barriuso, 2009: 150), y que invitan a crear
espectaculos que de una vez por todas, acaben por mostrar el potencial escénico
de textos magnificos.
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