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Resumen 

La presente tesis tiene como propósito estudiar e interpretar el teatro preesperpéntico de 

Valle-Inclán, dándole prioridad a la estética teatral como fundamento el estudio de la obra 

dramática. En la primera parte de la tesis, se definen las características más relevantes de la 

tragedia y lo grotesco en el teatro. Estas características son el teatro del doble heroico y el 

teatro del doble inicuo. Finaliza esta parte con una presentacicón de la teoría y estética del 

Esperpento. En la segunda parte, presenta el estudio del teatro presperpéntico, con el 

propósito de observar la evolución  del teatro de Valle-Inclán y la creación del Esperpento. 

Por último, en la tercera parte busca demostrar el caracter plástico del teatro del dramaturgo 

español. 

Palabras Clave: Valle-Inclán, teatro, preesperpéntico, característica, esperpento.





NO SE PRESTA 
A ootvl\C ILIO 

Universidad Nacional Mayor de San Marcos 
Programa Académico de Literaturas Hispánicas 

El Teatro Preesperpéntico de Valle- lnclán 

Tesis para optar el Grado Académico de 

DOCTOR EN LETRAS 

Especialidad: Literatura 

Pedro Díaz Ortiz 

LIMA - PERO 

1973 



NO SE PR E S TA 
A DO MI ClLIO 

CONTENIDO 

Introducci6n 5 

I 

PRilVIERA PARTE 

El Doble Teatral 

1.1 El Teatro del Doble Heroico 
1.2 El Teatro del Doble Inicuo 
lo3 El Esperpento 

1. 3 D 1. El Término Esper-_pento 
1.3.2º El Esperpento y la Crítica 
1.3.3. La Ubicación del Esperpento 

en la Obra de Valle-Inclán 
1.3.4 La Estética del Esperpento 

en Luces de Bohemia 
1.3.5 La Estetica del Esperpento en 

Los Cuernos de Don Friolera 
1.3º6 Caracteristicas Esenciales 

del Esperpento 
1.3.7 Valle-Inclán, Hombre de Teatro 

SEGUNDA P i~TE 

9 

14 
19 
24 
24 
26 

30 

35 

44 

57 
67 

II El Teatro Preesperpéntico 72 

2 .1 Obras Iniciales 77 
2.2 Las Comedias Bárbaras: un universo 

shakespeareano 92 
2.3 La Influencia de la Comedia dell'Arte: 

La Marquesa Rosalinda 112 
2.4 El Teatro de Marionetas: Tablado de 

Marionetas 119 



•J:ERCERJ~ PARTE 

III El Carácter Plástico de l Teatro 
de l teatro de Vall e- Incl án 

C oncl usi one s 

Bi bliogr afí a 

1 36 

1 61 

163 



El teatro es algo infinitamente más 
vasto de lo que imaginan los fil6s2 
fos y los críticos dramáticos. 

Evreinnoff 

Il faut oublier la notion du nthéa­
tre a dewc dimensionsn de la tragé­
die classique pour imaginer une 
théatralité totale envahissant l'es 
pace qui lui est attribué. -

Ives Lorelle 

Se puede imaginar numerosas maneras 
de narrar. Unas son conocidas, o­
tras están aún por inventarse. 

Bertolt Brecht 

Pour moi le théatre se confond avec 
ses possibilités de réalisation 
quand on en tire les cons~quences 
poétiques extremes, et les ~ossibi­
lités de realisation du théatre a­
ppartiennent tout entieres au-domai 
ne de la mise en scene, consider~e 
com.me un langage dans l'espace et 
en mouvement. 

Antonin l1rtaud 



INTRODUCCION 

Valle- Inclán es, indudablemente, uno de los dra □~ 

turgos m§s importantes del siglo XX . El Esperpento, su 

gran creación dramática y teatral, constituye una de l as me 

nifestaciones más auténticas del arte contemporáneo. Sin 

cobargo, el teatro del autor espafiol recién comienza a ser 

descubierto en su verdadera dimensión . Es solamente en lo 

ólti□a década y, particularmente, en Franci a , donde se ope­

r o este descubrimi ento gracias a la puesta en escena de al­

gunos de su obres por los metteurs en scene franceses Jean ­

Louis Berrault y Georges Wilson, el argentino Víctor García 
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y el mexicano Juan Ibánez (1)º 

La audacia de las concepciones teatrales de Valle­

Inclán, muy avanzadas para su época, y el carácter compro□~ 

tido de su teatro han sido las causas principales de su os­

tracismo de la escena espafiolaº Si a esto se efiade el he­

cho de que el destino de une obra teatral es su puesta en 

escena y que el teatro de Valle-Inclán no tuvo ni a un Jou­

vet ni a un Barrault (2) y que, por el contrario, sólo mere 

ció estudios teóricos que inclusive llegaron en algunos ca­

sos a negar su teatralidad, es comprensible su desconoci­

miento y olvidoº 

( 1) 

(2) 

En 1963 los dos teatros más importantes de le escena 
francesa: el TEATRO NACIOü.áL POPULAR (TNP) y el TEATRO 
ODEGH D2 FRb.KCib. pusieron respectivamente en escena LU­
CES DE :SGiillI··iIA. y DIVINb.S PALABRASº La primera be jo la 
dirección de Georges Wilson y la segunda a cargo de 
Jean-Louis Barrault. Víctor García presentó en París, 
en 1964, LA ROSA DE PAPEL. Actualmente es considerado 
el mejor realizador del teatro de Arrabal. Juan Ibáñez, 
al frente del grupo teatral de la Universidad Áutónoma 
de México, presentó DIVItTAS PALABRAS en el Festival Mug 
dial del Teatro Universitario de Nancy en 1965º Su rea 
lización mereció el Primer Premio del Festivalº 

La importancia del metteur en scene en el desarrollo 
del arte teatral en ]'rancia es tal que Jean Vilar ha di 
cho que: "Los verdaderos creadores dramáticos de los úl 
timos treinta años no son los autores sino los directo­
res de escena". Esta afirmación se comprende midiendo 
el rol que han tenido, por ejemplo, Louis Jouvet y Jean­
Louis Barrault con respecto a las obras dramáticas de 
Jean Giroudoux y Paul Claudel respectivamenteº Tanto 
Jouvet como Barrault con sus puestas en escena contrib~ 
yeron decisivamente a que las obres de los autores men­
cionados ~ncontresen su verdadera dimensión teatralº 
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La interpretación de una obra dramática demanda 

un deslinde de prioridades, deslinde en el cual lo teatral 

debe primar sobre lo literario a fin de acercarse a l teatro 

desde la perspectiva que señala Evreinnof : 11El teatro es a l 

go i nfinitamente més vasto de lo que imaginan los filósofos 

y los critico-s dramáticos 11
• Por este motivo, en la tesis 

gue presento doy prioridad a la estética teatral como funds 

oento de l estudio de la obra dramática de Valle- Incl§n. De 

otro lado, para un mejor desarrollo del tema que trato con ­

sidero tres partes dentro de l esquema general. 

En la primera parte, tomo como punto de partido 

el concepto de el doble teatral a fin de definir les cerec­

teristices més importantes de les dos grandes tendencias 

uel teatro : l e t rabedia y e l grotesco, a les cual es denomi­

no el teatro del doble heroico y el teatro del doble i ni cuo, 

de acuerdo a la naturaleza de sus prota~onistas respect ivos: 

el hér oe y el antihéroe. Concluyo este capítulo con la pre 

Penteción de l a teoría y estética del Esperpento que es, 

sin dude, el género teatral que resume y expresa de un modo 

oés completo las características de l teatro del dob}.e ini ­

cuo . 

En la segunda parte abordo el estudio del teatro 

preesperpéntico - primer momento de la obra teatral de Valle ­

Inclén y t e ma principal de la tesis - a fin de observar l e e 
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volución del teetro velleinclanesco yle gestación del Esper 

pento visto e través de la transición de las obres en les 

cueles domina le estética del teatro doldoble heroico hasta 

o½uelles en donde los elementos grotescos van ocupando el 

primer pleno. El estudio de esta evoluci6n se basa también 

en le estética de el doble teatral y en los mecanismos e ig 

fluencias que determinan su naturaleza, tales como el ModeE· 

nisrao, la tregedia de Shekespeare, la Commedia dell 1 Arte y 

el teatro de merionetas. 

En la tercera parte, el objetivo principal es de­

costrar el carácter plástico del teatro de Valle-Inclán. 



Iº EL DOBLE TEATRAL 

Totus mundus agit histrionem* 

á través del drama,del mimo, de la danza, del cag 

to -el teatro en una palobra- el hombre ha tratado siempre 

~e explicarse su puesto en el cosmos, develar su destino, 

entrar en contacto con sus dioses y sus mitos, o simplemen­

te representar su historiaº En las teatralidades primiti­

vos, la representación tiene un carácter ritual y colectivoº 

La colectividad entera participa y actúa en la fiesta tea-

* Lema del teatro "The Globe" (El Globo). En este teatro 
se representó la mayoría de las obras de Shakespeare. 
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tral, ceso por ejemplo de las fiestas báquicas. Pero, a me 

dida gue el teatro va institucionalizándose como un rito 

que sólo deben conocer los iniciados de un culto, o introd~ 

ce elementos narrativos que son contados por uno o varios 

hombres, nace el actor que va e interpretar tel o cual per­

sonaje. En otras palabras, nace el doble del hombre proye~ 

todo en un escenario: 

Un homme gui-se dédouble, telle peut etre 
l'origine du personnege. En l'homme gui co~ 
te, plusieurs tour á tour parlent et gestic~ 
lent. ComQe le montreur de merionnettes, il 
prend la voix de checune, meis il en fa9onne 
également le corps avec le sien( •.• ). Sans 
autre mise en scene gue le conteur et son 
jeu, ce spectacle réduit ne se donne cepen­
dant pes~ ·n'importe quel moment ni en tout 
lieu, puisgue le satire, l'irrévérence en 
constituent le fond. Il est connu presgue g 
niversellement. De le a dire, et l'on n'y a 
pe~ mangué, gu'il a precédé le vériteb~e. 
th~§tre, da sorte que la ferce, le comedie, 
serait antérieure e le tregédie (1). 

Al lado de este concepto de el doble teatral del 

hombre, existe asimismo une constante gue aparece en los 

pueblos más diversos: le concepción del mundo como un tea­

tro (theatrum mundi). Pesde les tragedias griegas hasta el 

i~uto Sacramental (recuérdese la pieza calderoniana El Gran 

~eDtro del Mundo), desde la estatuaria animada del Egipto 

(1) Rituel et Pre-Thé~tre de André Schaeffner en Histoire 
des Spectecles, Encyclopédie de le Pléiade, Ed. Galli­
mard, Tours, Francia, 1965, pº 42. 
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hasta les manifestaciones más elaboradas del teatro de ma~ 

rionetas de le liturgia cristiane, desde las danzas ritua~ 

les de Balí y del África Negra hasta Shakespeere, Pirande­

llo (~ei personaggi in cerca d'autore), Valle-Inclén, 

Brocht y Boc:~ctt, ostn constc.nto revele la eso11ci~ dol 110-~bre 

como homu ludensº 

Ahora bien cada una de estas teatralidades tiene 

uno perspectiva propia, según la cuel interpreta el destino 

del hombreº Pero tanto en el teatro de actores como en el 

de marionetas se cumple la observación que Leszek Kolakows­

ki he calificado de antagonismo incurable entre la tragedia, 

teatro de sacerdotes, y el grotesco, teatro de bufones: 

En esta querelle sobre la interpreteci6n trá 
gica o grotesca de la condición humana, se 
reencuentra un reflejo del eterno y siempre 
actual conllicto entre dos filosofías y dos 
estilos de vida, del antagonismo entre dos 
actitudes fundamentales que Leszek Kolakows­
ki he calificado de antagonismo incurable eg 
tre los sacerdotes y los bufonesº Entre la 
tragedia y el grotesco, es la misma discu­
sión que se desarrolla por o contra la esca­
tologia, por o contra le creencia en lo ebso 
luto, por o contra la esperanza en una solu­
ción definitiva de la contradicci6n entre el 
orden de los valores y el orden de la acci6n. 
La tragedia es el teatro de sacerdotes; el 
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grotesco, el teatro de bufones (2). 

Le tragedia y el· grotesco representan justamente 

los formas antitéticas que han marcado los grandes momentos 

de la historia teatralº Uno y otro aparecen de acuerdo a 

c0ndiciones muy particularesº La tragedia es propia de las 
, 
~pocas en las cueles la presencia del mito, de lo sagrado, 

operan como el sustento de fe y confianza en la condición 

humana. De ahí lP. afirmaci6n nietzscheana~ 

(2) Traducción de la versión francesa del libro de Jan Kott, 
Shekespeere 2 Notre Contem~oraine, Ed. Gérard, Verviers 
(Bélgica), 1955, pp. 144- 45: 
"Dans cette querelle sur l'interprétetion tragique ou 
grotesgue de la conditión humaine, on retrouve un reflet 
de l'eternel et toujours actuel conflit entre deux phil2 
sophies et deus styles de vie, ·de l' antagonisme entre 
deux attitu.des fondamentales, que Leszek Kolakowski a 
gualifié d'entagonisme incurable entre les pretres y les 
pitresº Entre ·la tragédie et le grotesgue, c'est la m@­
me discussion qui se déroule pour ou centre 1 1 eschatolo­
gie, pour ou centre la croyance a l'absolu, pour ou cen­
tre l 1 espoir en une solution définitive de la contradic­
tion entre l'ordre des valeurs el l'ordre de l'actionº 
La tragédie est le théatre des prétres; le grotesque, 
le théstre des pitres"º 
Utilizo este procedimiento debido a la dificultad de ha­
llar la traducción española del libro de Kott. En la 
consulte de los libros La Neissance de la Tragédie de 
Nietzsche y Woyzeck de BUchner sigo igual procedimiento 
debido al mismo problema. Sin embargo, para evitar al­
gún error respecto e la treducci6nde traducciones que 
realizo, consigno en la note de pie de página respecti­
ve la cita tal como aparece en su versión francesa. 
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El consuelo metafísico que nos da toda trag~ 
dia verdadera, lo sefialo desde ahora, ( •• º) 
proviene del hecho de que la vida nos apare­
ce en definitiva como una potencia indestruc 
tible y alegre(º .. ) (3). 

El grotesco, en cambio, es la expresión de una é­

poce en la cual se ha perdido la creencia en lo absoluto. 

De la tragedia a el grotesco hay una pérdida del carácter 

religioso del teatroº Esta situaci6n provoca un resguebra­

joLliento en la seguridad y confianza del hombre frente a su 

destinoº Desprovisto del mito, la condición humana aparece 

onte sus ojos como una visión, absurda, vacía, sin sentido. 

Estas características en ambas formas teatrales 

determinan la naturaleza de sus protagonistas. En la trage 

dia, el héroe o doble heroico; en el grotesco, el esperpen­

to o doble inicuo. Dicho de otro modo, según exista una vi 

sión trágica o grotesca de la condición humana, varía el ca 

r~cter del doble teatral del hombre. Por este motivo, se 

puede afirmar gue la tragedia es el teatro del doble heroi­

co; y el grotesco, el teatro del doble inicuo. 

(3) nLe reconfort métaphysique que nous dispense, je l' indi 
que des maintenant, toute vraie trágedie (º .. ) vient de 
ce que la vie nous apparait en definitive indestructi­
ble et joyeuse ( ... )". NIETZSCHE, Frédéric: La Naissan­
ce de la Tragédie, Ed. Gonthier, Geneve (Suiza), 1964, 
p. 51. 
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1o1o EL TEATRO DEL DOBLE HEROICO 

Le característica fundamental de la tragedia -el 

enfrentamiento heroico del hombre con su destino- genera el 

corécter de su protagonista. En la tragedia, el hombre se 

siente pr6ximo del absoluto, se identifica con él, y su do-

ble, por tanto, se configura en una dimensión que enaltece 

lo condici6n humana. Sobre todo, porgue les fuerzas colec­

tivas se realizan en la simbiosis catártica del mito. Ta­

les condiciones existen cuando nace y se desarrolla la tra­

gedia en Grecia. Dioses, semidioses y reyes pueblan los es 

cenerios con interrogantes y respuestas que develan el des­

tino de los hombres. Los trágicos griegos son los demiur­

GOS de un mundo que busca y encuentra una salida. En la 

trosedis griega., especialmente en la de Edipo Rey: 11 nous 

trouvons une claire affirmation de la nature humaine, et de 

son agir, face eux forces physigues symbolisées par les 

dieux et qui, a !'origine, dominaient cet agir. L'homme a­

ffronte ses responsabilites et construit son monde, sans 

plus se laisser subjuguer completement par la fatalité ou 

l'enfermaient les circunstences de son existence 11 (4). 

Tal es el sentido de la catarsis: antes que la li 

( 4) Fi~HDOLFI, Vi to: Histoire du Théetre, Tome I, Origines 
du spectacle Thé§tre antique -comédie médiévale et rensi 
ssance, Col. ,Marabout-, Ed. Gérard, Verviers, Bélgica, 
~ 968 , pp º 111 -114 • · 
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bereci6n, la fuerza que trasmite el doble a su público 0 A 

raíz de este serenidad frente a su destino, era 16gico que 

los personajes tuviesen los rasgos ideales de un Prometeo, 

une ~ntígone o un Edipo. La tragedia abrió le perspectivD 

del doble heroico por su misma naturaleza y, desde entonces, 

el hombre occidental vio en el héroe a su imagen ideal. Im~ 

sen que, con diferencies més o menos acentuadas, fue suce­

diéndose a través de las dramaturgias más diversas del tea­

tro occidental. La secuencia, sin embargo, debido a la rai~ 

ao evoluci6n de les sociedades que ven perdiendo cada vez 

obs la fuerza sustentadora de lo absoluto, fue resguebraján 

doce. Lo grotesco comenzó a aparecer al ledo de lo trágicoº 

Tio es cesuel que los epígonos del Medioevo y comienzos del 

Renacimiento, en la tragedia isabelina, particularmente en 

el teatro de Shakespeare, aparezca el bufón -antecedente 

del doble inicuo-. El trénsito de un mundo religioso a o­

tro profano se está produciendo y el teatro ve a sufrir asi 

cismo su impacto. Posteriormente en el drema del Sturm und 

drong se hace más notoria la presencie de lo grotesco, pero 

es sin dude el Woyzeck de BUchner el que va a iniciar la 

ruptura de la estética del teatro del doble heroico. En 

Büchner adviene el sentimiento viscoso de lo absurdo en lo 

condición humaneº El mundo eoerece como un teatro de títe-
~ . 

res pero con"( .. º) un matiz mucho més amargo, afligido y~ 



tormentado que en oportunidades anterioresº Pues ya no es 

Dios quien escribió los papeles de los seres humanos y mue­

ve los muñecos, sino un!~ inaprensible, carente de senti­

do" (5)º 

\-Joyzeck es el drama del "hombre solo"º Sobre \Jo-;¿ 

zeck, oobre su mundo, se cierne la soledad y la desolaci6nº 

En une de las últimas escenas de la pieza, la abuela, acce­

diendo al pedito de una de las niñas, les cuenta la siguien 

te historia: 

Había una vez un pobre nino que no,tenía ni 
padre ni madreº Todo el mundo habia muerto 
y la tierra estaba desiertaº Todo el mundo 
había muerto. El niño se puso en camino y 
buscó día y nocheº Y como no había nadie s2 
bre la tierra, guiso ir al cielo; la luna lo 
miraba cariñosamente, pero cuando llegó a la 
luna, no era más que un pedazo de madera po­
dridaº Entonces, fue al sol, y cuando llecó, 
el sol era un girasol marchitoº Y cuando 
llegó a las estrellas, eran unas pequeñitas 
moscas de oro pegadas en el cielo y estaban 
muertas. Y cuando guiso regresar a la tie­
rra, ésta era un florero tirado por tierraº 
El niño estaba solo. Entonces se sentó y se 
puso a llorar, y ahí está siempre sentado, 

(5) KAYSER, \·Jolfang: Lo Grotesco, Edº Nova, Buenos Aires, 
1964, pág º 109. 
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siempre solo (6)º 

. 
En este universo sin dios, sin mito, él.doble tee-

trol no puede proyectarse en la misma dimensi6n del héroe 0 

\!oyzeck implice, en este sentido, un cambio sociol6gico de 

gron trascendencia en el teatroº Un nuevo personaje sube D 

lo escena instalando en ella también un nuevo lengueje 0 Le 

t ~ . ra¡;caie, según la célebre definición de Scaliger, es "L'i-

mitetion, eu moyen de l'action, d 1 une destinéo illustre, e­

vcc un dénouemen t malheureux, en un style élevé et en vers r; 

(7)º De este modo, el público veía en el espectáculo de 

los héroes destruidos y vencedores su propia imagen (Edipo 

dice el final: "Todo está bien"). Le reconciliación era P.Q. 

sible por esta simbiosis gue exaltaba y aplaudía la esencia 

(6) 

(7) 

11 Il éteit une fois un pauvre enfent, il n'eveit ni p~re 
ni m~re. Tout le monde 6tait mort, et il n 'y evei t plus 
personne sur terre. Tout le monde étaitmortº Et l 1 en­
fant s'est mis en route et a cherché jour et muitº Et 
comme il n'y evait plus personne sur terre, il a voulu 
aller ·au ciel, et la lune le regardait si gentiment, 
meis quand il errive sur la lune, voilá que c'était un 
morceau de bois pourriº 
Llors, il estallé sur le soleil, et guand il est arri­
vé sur le soleil, c'était un tournesol fanéº Et quond 
il arrive sur les étoiles, c'éteient des petites mou­
ches d 1 or piquées dens le ciel, et elles éteient mortesº 
Et guond il voulut revenir sur la terre, la terre était 
un pot de fleur renversé. Et il était tout seul. iü.ors 
il s'est assis, et il s'est mis~ pleurer, et il est 
toujours essis la, toujours seul"º BUCHNER, Georges: 
t·oyzeck en Revista "L'.avant Eicene du Thé~tre 11

, No. 246, 
Julio 1961, París, pº 50 

TCUCHARD, Pierre-A.imé: Dyonisos, Ed. du Seuil, París, 
1968, p. 230 
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d0 su dobleº Este equilibrio, sin embargo, se rompe cuando 

eparece en le escena la imagen de le condición humana sin 

el consuelo del mito: "Hombre, sé humildeº Eres s6lo polvo, 

arene y suciedadº lTe crees algo m§s que polvo, arena y su 

ciedad?" (8)º 

Woyzeck, como personaje, es la antítesis del hé­

roe, del doble ideal. Woyzeck es un pobre soldado, atormeg 

todo por su miseria, delirio de persecuci6n, los vej~menes 

y burles crueles de sus jefes y los celos. ~corralado en 

este escenario kefkieno, mate e su mujer y se suicidaº Uoi 

zeck recuerda insistentemente su condici6n de miseria y de­

gradación: "Nosotros, la pobre gente", "No soy más que un 

pobre diablo", diceº Al respecto, Jean Duvigneud anota: 

Hegel dit fortement que la Tragédie Antique 
mourut le jour oa l'Escleve monte sur la sce 
ne: car l'Esclave, c'est celui g.i ne peut 
comprendre la Fetalitéº La mal dont souff­
rent Oedipe et Antigone lui est étranger. Au 
cune communication possible: l'homme regarde 
cet homme, caricature de l'homme et ne ser~ 
conna1.t pas (9) º 

Duvignaud suscribe todo el peso del drama a la a­

lienación económica y social del personaje. Es decir, le 

(8) "Homrae, sois neturel. Tu es poussiere, sable et saletéº 
Te crois-tu eutre chose que poussiere, sable et saletó?u. 
EUC!:iGR, Obº Cit º, p º 45. 

(9) DUVIGNAUD, Jeen: BUchner, Colº Les Grends Dramaturges, 
Ed. L'Arche, París, 1954, pº 110. 
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reste todo contenido metafísico. Es cierto gue Woyzeck es 

lo instauración en le escena del doble de los desposeídos, 

de los proletarios, pero también es -como lo serán luego 

los personajes de Deckett- la imagen de un mundo gue ha per 

dido la noción de lo sagrado, del mitoº Con Woyzeck el hé­

roe esté, por lo tanto, en trence de morir. Así también co 

no le tragedia. 

El golpe de gracia definitivo al héroe fue dado 

p·or ~ Roi, la célebre obra de Alfred Jarry, calificada 

por André Dréton como: "le grande piece prophetigu e vengc­

resse des temps modernes". Efectivemente,entre Woyzeck y 

Ubu Roi hay una gran diferencia. En el primero, si bien se 

:10 perdido la imagen del héroe según la estética del "doblo 

horoico 11
, la figura del hombre se conserva. S6lo ha habido 

un descenso de rol: el prctegonista se ha proletarizadoº En 

co □bio, en Ubu Roi so ha destruido completamente esta ima­

gen, y queda únicamente la de un fantoche irrisorio y absur 

do. Es decir, estamos ya frente el teatro del doble inicuo. 

1.2. EL TEATRO DEL DOBLE INICUO 

La CA1)resión "doble inicuo" ( "le double ignoble 11
) 

fue empleada por primera vez en 1897 por Alfred Jarry en un 

Drtículo escrito a propósito del estreno de Ubu Roi (10): 

(10) Ubu Roi fue estrenada en el teetro L'Oeuvre (París) 
el 1o. de diciembre de 1896-. 
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J 1 ai voulu gue, le rideau levé, le scene fut 
devant le public comme ce miroir de cantes 
de Mme. Leprince de Beaumont ou le vicieux 
se voit evec des carnes de taureeu et un 
corps de dregon, selon l'exegération de ses 
vices; et il n'est pes étonnant gue le pu­
blic eit été stupefeit a le v'lle de son dou­
ble i 9noble (11), qui ne lui aveit pes enca­
re éte entierement présenté; fait, comme l'a 
dit excellemment M. Catulle Mandes, "de l'é­
ternelle imbecillité humaine, de la bassese 
de l'instlnbt érigée en tyrennie; des pu-. 
deurs, des vertus, du patriotisme et del' 
idéal des gens qui ont bien diné" (12). 

En Jerry hay una clara intenci6n de desmitifice­

ci6n de la condici6n humanaº A fin de que esta intenci6n 

neo raés notoria, Jarry hace de su obra la parodie de una o­

bra clásica. Ubu Roi es la parodia grotesca del Macbeth de 

Shakespeare. Tratado con una -estética de la deformación 

gue opera, fundamentalmente, en dos niveles: en el del len­

GUDje y en el del personaje. Para los fines del estudio 

del Esperpento, es importante señalar en el teatro de Jerry 

dos aspectos: primer~ ln estética de le deformación; y se­

Q.tndo, la deformación que Jarry quiere mostrar es comparada 

con la que da un espejo deformante ("ce miroir de contes de 

L:1e. Leprince de Beaumont"). 

Le atmósfera sorda que preludia el reinado de NDQ 

beth, le ambici6n·gue azuza Lady Macbeth en su marido, el 

(11) El subrayado es míoº 
(12) JARRY, ~lfred: Tout Ubu, Le Livre de Poche, Ed. Galli­

merd, Paris, 1962, p. 153. 
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reinado sanguinario y el derrocamiento del tirano reeparecen 

en Ubu Roi pero, como se he señalado, bajo le forma de una 

porodia grotescaº Es le misma situeci6n p9ro viste ·po~ 

dos cst6"'Gic~s clifc:rcr.1.tes: on uno. bujo la. fo1.~nc:t del 

t0otro del doble heroico, en otra bajo le del teatro del do 

ble inicuoº Por este motivo, le presentación de Ubu bajo 

lo forma de un absurdo y grotesco fantoche, de su lenguaje 

escatológico, provoceron no sólo estupefacción en el públi­

co sino también una reecci6n violente. Es que en este oca­

sión, el público: 

"Le pedían también que se identificara no 
con un personaje ideal, sino con su "doble 
inicuo", aquel viejo Ubu cruel y cobarde, 
símbolo del antihéroe, representando los in~ 
tintos más bajos; y, naturalmente, eso no PQ 
dí e a gr a de r 1 e " ( • . • ) ( 1 3) . 

Ubu es, en este sentido, la antítesis del héroe. 

Su negaci6n total. En él están acentuadas hasta el extremo 

todas las formes de degradación. Herbert Gould, refiriéndQ 

se a uno de los personajes de Beckett, dice: "( ••• ) es un 

Descartes perverso que proclama": A.pesto, luego existo" 

(1L~). Igual afirmación se puede hacer de Ubu gue no se li-

(13) BEHAR, Henry: Sobre el Teatro Dedá. y Surrealista, Ed. 
Barral, Barcelona, 1970, pég. 31-32º 

(14) Citado por Leonerd C. Pronko en: Théetre d '.b.vant G:-,r­
de, Ed. Denoel, Peris, 1963, p. 74º 
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mita a hablar de la suciedad, como Woyzeck, sino que la 

troe a la misma escena. Es la misma suciedad. 

Capitaine Bordure - Eh, vous empestez, P~re 
Ubu. Vous ne vous lavez done jarnais? 
Pere Ubu - Rarement. 
Mére Ubu Jamais! 
Pere Ubu - Je va i s te marcher sur les piedE. 
Mére Ubu Gross merdr e (15). 

De ahí que Roland Berthes di,jese : "Ubu es una o­

bra insol ente cuya suciedad mol esta corno l a basura en un so 

lón". 

El proceso de descomposición de l a imagen ideal 

del hombre l lega a su cul minaci 6n con Ubu Roi. A parti r de 

este obra ve a iniciarse una de l as corrientes m§s podero­

sos del teatro contemporáneo - sino l a más s i gnificativa - e l 

teatro grotesco (~6) o teatro del doble inicuo, cuyo esbozo 

definitivo se da en la est&tica valleincl anesca d e l Esper-

( 1 5) JARRY, Ob . cit., Ubu Roi , Scene IV , p. 44. 
(16) Ka y ser prec i sa al respecto : "El arte de l a actual i dad 

evidencia una afi nidad con lo grotesco como no la tu­
vo , acaso , ninguna otra época. Ni siguiera es posi­
ble enumerar los nombres r espectivos. Las novel as y 
l os cuentos esLán l l enos de lo grotesco, las tenden ­
cias en pintura l o proclaman expresamente en sus pro­
grafilas , y un dramaturgo de la talla de un Dürrenmatt, 
concibe como única forma l egítima del presente la co­
media trágica , la tragicomedia, es dec i r, e l gr otesco 11 

(Iüt YS~R, Ob. Cit. p . 9) . 
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pento (17). 

(17) Uno de los estudios más completos sobre el teatro del 
grotesco es el realizado por Henry Behar en su libro: 
Sobre el Teetrc Dadé y Surrealista. Centrado e1J el 
estudio de los autores teatrales que anticipen (Jarry, 
~pollinaire) y animan estos dos poderosos movimientos 
del arte contemporáneo, la obra de Beher relcv~ tam­
bién la importancia de lo grotesco como la estética y 
tendencia propias del teatro contemporáneo. 
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1 º 3 º EL ESPERPENTO 

El año 1920 aparece Luces de Bohemia (1) y en 

1~21 Los Cuernos de Don Friolera, ambas bajo la denomina­

ción de Esperpentos (2)º En estas dos obras, Valle-Inclán 

e~'t)uso le teoría y estética del Esperpento. La inclusi6n 

de estas piezas bajo une denominaci6n genérica utilizada 

por primera vez y gue aportaba une nueva visión del mundo Y 

un nuevo lenguaje teatral, planteó une problemática y un d~ 

oafío gue hasta hoy no han sido abordados en su totalidad 

1.3.1. EL TERMIHO 11 ESPERPENT0 11 

Antes de que fuese utilizado por Valle-Inclán co­

□o nombre de un género literario, el término esperpento an­

daba rodando en el habla popular española como sinónimo de 

feo, ridículo, risible, irrisorio (4)º Luego fue.incorpor~ 

do al lenguaje literario. El primero en haberlo empleado 

en la narrativa perece haber sido Galdós en su novela La de 

Brin5as, publicada en 1882 (5). Rodolfo Cardona y Anthony 

ITº ZeharGas hacen ei siguiente comentario sobre el empleo 

(1) 

(2) 

Luces de Bohemia fue publicado por entregas el año 1920 
en le revista España y en forma de libro en 1924. 
Valle-Incl,n public6 dos obras més con el nombre de Zs­
perpentos: Las Galas del Difunto (1926) y La hija del 
Capitán (1927). Aparte estas cuatro obras, la critico 
considera a otras siete obres más como Esperpentos (Ver 
PI>- 34 Y 35) • 
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de las palabras esperpento y estrafalario por Galdós y su 

probable influencia en Valle-Inclán: 

Da la casualidad de que Galdós descri~~ uno 
figure en Angel Guerra (obra que reseno Va­
lle-Inclán en El Globo y que conocía muy 
bien) emparentando "esperpento" y "es~rafa¿a 
rio" de tal modo que bien pudo haber 1nfl1:11-
do en él a la hora de escribir Luces y Frio­
lera: "Empujábense unos a otros para acercar 
se, y con la boca abierta daban brincos pre­
tendiendo coger el.deseado higui, que salt~ 
ba en el aire con las sacudidas de la cuerda, 
a los golpes dados en la caña por el horri­
ble es~erpento, que tan estrafalariamente se 
divertiaooo 11 (6)0 

Alonso ~amara Vicente, por su parte, en su asedio 

ol Esperpento descubre en el periódico Gedeón, del 6 de mar 

zo de 1901, "un corto diálogo teatral, movidillo, de cruel 

sátira, que se titula secamente El Esperpento" (7)º Luego, 

(4) 

(5) 

(G) 

(7) 

~ientres los estudios sobre la escritura dramática (la 
dramaturgia) del Esperpento aumentan cada vez más, las 
experiencias en torno a la escritura escénica, del mis­
mo son muy escases. El teatro de Valle-Inclán, en este 
sentido, es aún un teatro desconocidoº 
El diccionario Ideológico de la Lengua Española, 2da. 
:Cdición, 1959, trae la siguiente definición: "Esperpen­
to: m: fam. Persona o cosa notable por su fealdad, dese 
liño o r.1ela traza. //2 º Desatino, absurdo". 
D3Ri-~JO r-IARCCE, Manuel: Valle-Inclán: Introducción a su 
obra, Edª Anaya, Salamanca, 1971, pº 10ª 

C.ARDGia~, Rafael y ZAEJu"L{:SAS N ª Anthony: Visión del Esper­
pento, Edº Castalia, Madrid, 1970, p. 33. 
L&h.ECH.h. VICENTE, Alonso: La Realj_dad Esperpéntica (Áproxi 
mación a Luces de Bohémia). Ed. Gredos, Madrid, 1969, -
p D 145 0 
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tonto en su uso popular como en el literario, el término es 

perpento tiene connotaciones que el arte de Velle-Inclán 

trensformerá dándole una significación □ás vasta y profundeº 

1o3o2. EL E6FERPENTO Y LA CRITICA 

Desde la aparición de Luces de Bohemia, se han og 

soyado une serie de interpretaciones sobre el Esperpento. 

i~zorín considere al Esperpento como "une novela dialogada" 

con "un aire de sarcasmo, de profundo sarcasmo. Y después 

un tantico de cericetura" (8). 

Pedro Salines señala que el vocablo Esperpento 

1tentre en le historia li tereria, a codearse con nobles y 

viejos congéneres, y para designar una clase particular de 

obre dramática, en le que concurren de algún modo esos atri 

butos que tenía la voz de antiguo: lo feo y de mala estampe, 

lo desatinado y absurdo 11 (9), pero agrega gue "el- esperpen­

to no se gued6 confinado al tipo de obres dramáticas a que 

dio nombreº Es más gue un género, es más gue un estilo y 

uno técnica: es una nueva visión de la realidad humana"~(10) 

(G) 

(9) 

(10) 

VALLZ-INCLAN, Ramón del: Obras Completas, Tomo I, 3d. 
Plenitud, 2de. Edición, Madrid, 1952, pº Y~II. A fin 
de facilitar le cite de esta edición de les obras Com­
pletes de Valle-Inclán utilizaré en adelante las si­
guientes ~brcvi~cioncs: VIOC-I (Valle-Inclán Obras Co~ 
pletes-Tomo I) pera el Tomo I, y VIOC-II para el Torao 
IIº 
SALifü,.S, Pedro: Li tereture Es~añole Siglo XZ, Alianze 
Editorial, Medrid, 1970, p. 9. 
Ibido Po 102. 
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Para Melchor Fernández Almagro: "En el "esperpen­

to" de Valle-Inclán el sainete se transfigura plenamente, 

ganando extreordineria alture, y lo que de él nace no es en 

puridad un género nuevo, sino un nuevo estilo, otra manera 

de ver el mundo( •.• ). Lo gue hay de nuevo realmente en el 

Valle-Inclán de los "esperpentos", más aún gue en el panor~ 

rae y en el miradero, es la mirada misma, en golpe rápido Y 

genial. Nuestro autor ve las cosas de arriba a abajo, con 

desprecio gue es franco sarcasmo ( ..• ) 11 (11) . 

.b.lonso Zamora Vicente dice a su vez: "Con la dis­

toncia gue los años van poniendo, vamos estando hoy de a­

cuerdo en que esa "invención 11 literaria es la más llena do 

sentido (a peser de algunas opiniones en contra) de la lit~ 

rotura española en lo que va de siglo" (12). Autor del es­

tudio más importante sobre Luces de Bohémia -obra clave pa­

ra comprender el Esperpento- Zamora Vicente destaca su 

"fuerte trasfondo de protesta social" (13). 

José A. Gómez Marín, advierte igualmente el ca­

r6cter comprometido de la obre de Valle-Inclán, especialmen 

te del Esperpento: "una de las m11estras más caústica~ de la 

( ,¡ 1) 

(12) 

F:C:RH.h.l;nzz. ¡_¡,hh.GUO, Melchor: Vide y Literatura de Valle­
Inclán, Edº Taurus, 1966, Madrid, pº 190. 
CUb.DZFhG& iiILPAHC.h,l·'GRICANOS - Eomenaje a Remón del Va­
lle-Inclán, Nos. 199-200, Agosto 1966: "En torno a Lu­
ces de Bohemia", por .b.lonso Zamora Vicente, p º 204. 
z~r-~CRA VICENTE' Ob o ci t 11' p. 78 o 
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literatura española, uno de los más alarmantes testimonios 

de repulsa y protesta por los vicios estructurales de la so 

ciedad españolaº Pensamos que su olvido no ha sido fortui­

to, sino deliberadoº En el 98, la preocupación por España 

es viático común de todos los miembros de la generación Y 

Volle no es la excepción como se ha pretendido, según ha 

puesto bien en claro Avalle-i~rceº 

Sin embargo, la obra de nuestro autor viene sien­

do presentada desde el prisma único de la estética, con la 

intención de fraccionarla y restarle coherencia efectivaº 

Se nos ha mostrado un Valle-Inclá n esteticista, diluido en 

logros estilísticos, maestro de una secreta alquimia pala­

brera, mientras gue se ocultaba el contenido ácido de su 

crítica histórica y el alcance de su protesta(ººº)" (14). 

La tesis esteticista está particularmente repre­

sentaaa por hntonio Risco (15)º Risco realiza interpreta­

ciones y análisis sui generis a fin de negar la crítica so­

cial del Esperpentoº Llega a realizar afirmaciones del ti­

po siguiente: "Incluso Luces de Bohémia no puede considera!: 

se en rigor como obra política, ni siguiera de crítir.a so­

cial 11 (16), o esta otra: "Pero también hay esperpentos como 

('14) 

( 15) 

(16) 

GOIIBZ f-'!.A.RIN, José Aº : Va-lle: Estética y Compromiso en 
Cuadernos Hispanoamericenos, Rev. citº ppº 179-180º 
RISCC, Antonio: La Estética de Valle-Inclán, Ed. Gre­
das, Madrid, ·'196. 
Ibid. pº '105. 
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Ligazón, Sacrilegio, La Rosa de Papel y Las Galas del Di­

funto, así como le meyor parte de los poemas de La Pipa de 

Kif, en los que inútilmente buscaríamos una significación 

política, social o cultural, pues en ellos lo grotesco par~ 

ce ftL1cionar de modo gratuito" (17). Le existencie de ená­

li8is com::_)lctos como el de Ziamora Vicente sobre Luces de 

Bohémia, resaltando precisamente su contenido de protesta 

social, me exime de refutar el punto de vista de Risco que, 

de otro lado, sólo comprende a medies el teatro de Valle­

Incl~n, pues también es uno de los sostenedores de la tesis 

de su antiteatrelidad. 

Emilio Mir6, en otra de las mejores aproximacio­

nes e Lucor:: de Bohémia, dice: "En Luces de Bohemia se ha­

llD uno de los momentos más veraces de la literatura españo 

lo de denuncia. Artista total, dueño del idioma, toda su 

estética, sin embargo, se puso el servicio de una ética. Ya 

es hcra, y pare siempre, de a cebar con la ima5en tópica Y 

falaz del escritor ajeno a la realidad, del artista "puro 1111 

(18). 

Otros crí tices destaca11 la técnica del "grand-

(17) RISCO, Antonio: La Estética de Valle-Inclán, Ed. Gra­
dos, Madrid, 1966, p • 105. 

(18) HIRO, Emilio: Realidad y Arte en Luces de Bohemia, 
en: Cuadernos Hispanoamericanos, Rev. cit., p. 270 
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guignol "· en el teatro de Valle-Inclán ( 19), su relación con 

Arteud (20) o con Brecht (21), empliendo así las perspecti­

vos 2 través de los cuales se puede comprender con más cabf 

lidod al Esperpento. 

En general, le bibliografía sobre el Esperpento 

es muy numerosa, pero en lo fundamental hay une coinciden­

cie en considerarlo como una nueve visión del mundo y como 
, 

un nuevo genero teatral. 

1 º 3 º 3 º Lb. UBICACION DEL ESPERPENTO EN LA OBRA DE 

V lJiirE-INCLAN 

En arte hny dos c~minos: u.no os orqui~ccti_i.ra 
y clusi6n, logaritmos de le litor~turn; 
el utro rG~lid2d0s como el mundo las mucst~~,· .­
dico~ que osí Vel6squcz pinté su obra·mccstra.* 

En le obre de Velle-Inclán hay dos grandes momen­

tos cuya línea divisoria puede situarse en el año 1920 en 

(19) I·iURCIA, Juan Ignacio: Los Resultados del Grand-Guig­
nol en el Teatro de Ensa~o Es efiol, en: El Teatro Ho­
derno, Hombres_y Tendencias Conferencias de arrés 
c.7-o! 20 .::l ZZ:. de junio de 1957),. Ed. Eudeba, Buenos Ai 
res, 1967, pp. 261-262. 

(20) Ibid. pª 264 (Secci6n Debete, intervenci6n de Lermi­
nier). 

(21) DOI·iENl1.C:::, Ricardo, Para una Visi6n Actual del Teatro 
de los Esperpentos~ en: Cuadernos Hispanoamericanos, 
Rev. cit., p. 464. -

* Le Enamorade del Rey, VIOC-I pº 341º 
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que aparece Luces de Bohemia (22) 0 Valle-Inclán, como los 

escritores de su tiempo, configure su obra en torno a la 

problemática de Españaº Elle es el teme fundamental que a­

coDe y obsesiona a quienes advienen en un momento de cri­

sis y decadencia bien marcados. El primer momento de la o­

bro valleinclanesca, sin embargo, influenciado por la esté 

tice del ~lodernismo, cuyas características principales son 

lo evasión(23) y le primacia del significante sobre el sig­

nificado, se caracteriza por un alejamiento de la realidad 

inmediata española. La nostalgia de los tiempos heroicos 

hace que Valle-Inclán parta, por decirlo así, a la búsqueda 

de una España perdida, sumergiéndose en la Castilla mítica, 

feudal, y recreando el doble heroico: el héroeº Aparece así 

el personaje del Marquéz de Bradomín, el rey Carlina de Vo­

ces de Geste y, luego, Don Juan Manuel Montenegro, el héroe 

de 12s Comedies Bárbaras. Por esta rezón, puede decirse 

que la estética predominante en este momento es la del teo-

(22) El aüo 1920, entiéndase, no está dado como una• dcrGorni 
nación temporal rígida, sino más bien como una referen 
cia supeditada al hecho de gue a partir de ese moraento 
se especifica de un modo ceteg6rico la Estética del E~ 
perpento en Luces de Bohemia. 

(23) Edmundo García Girón sostiene. que: "Los modernistas, 
durante le década de su mayor popularidad -de Prosas 
Profanas ('1896) a Cantos de Vide y Esperanza (1905) -
se evaden de un mundo que pera ellos no contiene ni be 
lleza ni heroísmo; huyen de la realidad cotidiana y· 
buscan asilo en formes excesivamente literarias, en as 
pireciones idealistas''. (El Modernismo como evasión 
Cultural en: Estudios Críticos sobre el Modernismo, 
Edº Gredas, Madrid, 1968, pº 75). 
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tro del doble heroico, aunque lo grotesco viene insinuándo­

se ya e través de ciertos personajes como los mendigos en 

El ~íargués de Bredomín y de otros elementos gue Valle-In­

clén toma de la tragedia de Shakespeare, la Commedia dell' 

i .. rte o el teatro de títeres. 

El tránsito del primer el segundo momento (24) e~ 

t6 mercado por el conflicto cada vez más fuerte entre el 

teatro del doble heroico y el teatro del doble inicuo. En 

lo~ Comedies Bérberas, por ejemplo, el protagonista sigue 

siendo el héroe, pero a su lado hay otros personajes como 

el buf6n Don Galán y el loco Fuso Negro gue tienen también 

un gran relieveº 

(24) A propósito de los dos momentos de su obra, Valle-In-· 
clán dice: 11 Fuimos dos, los que escribimos la obra de 
don Ram6n del Valle Inclénº Yo y el otro yo. Yo soy 
el de hoy, y el otro yo el que escribi6 historias en 
un estilo acusado de decadentismo. Mis primeras nove­
las tienen ese ritmo porgue más que mías, personalmen­
te mías, son obras de colaboración, hechos de familia 
inspirados en las hazañas de una vieja casa de conduc­
ta arbitraria. Las historias expuestas en aquellas n~ 
rraciones definen mi cesta. Todo fue cierto. Yo era 
un cronista con sentimientos responsables. Un rapsoda 
en los pazos familiares. Mi estilo, la pléstica de u­
na gesta, una interpretación heráldica. Por los años 
mozos, yo no era un autor español, ere el arcipreste 
familiar de un campeador aue veía como se iba ensan­
chando Galicie al paso de~su caballo. Ahora, no. He 
roto las amarras de la casta, las responsabilidades 
del apellido. Me manifiesto libremente, con toda la 
crueldad y la soberbia de un autor español de pura ce­
-pa ••• 11 

( ••• ) •• Lo que he escrito antes de Tirario ilan­
deras es musiguilla de violín ... 11 (Citado por Guiller 
mo Diez-Fleje en: Las Estéticas de Valle-Inclán, Ed.­
Gredos, Madrid, 1965, pp. 279-280. 
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El segundo momento teatral en la obra de Valle­

Incl6n aparece cuando el teatro del doble inicuo desplazo 

definitivamente del primer plano e la tragediaº Esta situ~ 

ción se produce en las circunstancias en las cuales Valle­

Inclán plasma su Estética del Esperpento en Luces de Bohe­

pia, obra que marca el regreso a la realidad inmediata y, a 

lo vez, a la expresión más auténtica del arte español: lo 

Grotesco (25). 

(25) Según Valle-Inclén existen tres perspectivas o modos 
de ver al mundo artísttcn o estéticaCTenteº Ahora bien, 
esta división delimita los campos de lo trágico y lo 
grotesco. La primera perspectiva corresponde a la tra 
gedia griega, la segunda a la de Shakespeare, y la ter 
cera al Esperpento. Esta última manera de ver al mun­
do determinó, según explica Valle-Inclán, el cambio de 
su literatura y la creación del género literario bauti 
zado con el nombre de Esperpento: 

11 
( ••• ) hay tres modos de ver el mundo artística o 

estéticamente: de rodillas, en pie o levantado en 
el aire. Cuando se mira de rodillas -y esta es la 
posición más antigua en literatura-, se da a los 
personajes

1 
a los héroes, una condición superior a 

la condicion humana, cuando menos a la condici6n 
del narrador o del poete. ásí Homero atribuye a 
sus héroes condiciones que en modo alguno tienen 
los hombresº .. Hay una segunda manera, que es mi­
rar a los protagonistas novelescos, como de nues­
tra propia naturaleza, como si fuesen nuestros he~ 
manos, como si fuesen ellos nosotros mismos. como 
si fuera el personaje de desdoblawiento de nuestro 
yo, con nuestras mismas virtudes y nuestros mismos 
defectos. Este es, indudablemente, la manera que 
más prospera. Esto es Shakespeare, todo Shekespea 
re ••• Y hey otra terc~r manera, gue es mirar el 
mundo desde un plano superior y considerar a los 
personajes de la trama como seres inferiores al eu 
tor, con un punto de ironía. Los dioses se con­
vierten en personajes de sainete. Este es una ma-
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Como obra representativa del Esperpento en el ca~ 
pode la poesía tonemos a La Pipa de Kif (1919)~ En la nove 
la a: Tirano Banderas (1926) y o la serie quo conforma le 
roman fleuve El Ruedo Ibérico: La Corto de los Milagros 
(1927), Viva'mi Dueño (1928), Bazo de Espadas (1932) y El 
Trueno Dorado (1932). En el teatro a~ Luces de Bohemia: Es 
perpento (1920) (26), Esperpento de Los Cuernos de Don Frio 
lera (1921), Esperpento de Las Galas del Difunto (1926) y 
Esperpento de La Hija del Capitán (1927). Aparte estas cu~ 
tro obras aparecidas, la crítica en general está de acuerdo, 
salvo una u otra discrepancia, en considerar también como 

(26) 

nera muy española, manera de demiurgo, que no se 
cree en modo alguno hecho del mismo barro que sus 
muñecosº Quevedo• tiene esa maneraº Cervant·es, 
tambiénº A pesar de le grandeza de Don Quijote, 
Cervantes se cree más cabel·y más cuerdo que él, 
Y jamés se emociona con él ... (También es la man~ 
ra de Goye)º Y esta considereci6n es le que me wQ 
vió a dar un cambio en mi literatura y a escribir 
los esperpentos, el género literario gue yo bauti­
zo con el nombre de esperpentos. 

Hablando con Valle-Inclén, artículo de G. Martínez 
Sierra (ABC, 7 de Diciembre de 1938), Citado por Fran­
cisco Ruiz Ramón en Historia del Teatro Español: Siglo 
J:~:, Toma 2, Alianza Editorial, Madrid, 1971, pp. 129-
130. La fecha 7 de diciembre de 1938, citad~ por 
Francisco Ruiz Ramón debe corresponder a una republic~ 
ci6n del ertículo, pues Valle-Inclán muere ~l ~ de en~ 
ro de 1936 y Melchor Fernándose Almagro (Ob. C~t. P• 
191) cita el mismo artículo y fuente, pero con fecha 
diferente: A~C, 3 de Agosto de 1930. 
De Luces de Bohemia, como hemos señalado, existen dos 
versiones. La prililera fue publicada fragmenta ria mente 
en la reviste España, (1920); y la segunda, en for~ado 
libro, an 1924o Lns variantes son importontos. Lo vors16n de 
1924, como indice Zemora Vicente en su exhaustiva y: 
completa revisión de las dos versiones, incluye escenas 
de contenido social y político que no figuran en le edi 
ción de 1920, tal como la escena XI. (Zamora Vicente, 
Obº Cit. Capítulos: Variantes, otras adiciones y Supre­
siones). 
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Esperpentos a lns siguientes obr~s: Divinas Polebras (1920) 

(27), Farsa Y Licencia de la Reina Castiza (1920) (28), La 

Rosa do Papel: Melodrama pnrn Marionetas (1924), Ligaz6n: 

~uto para Siluetas (1926) y Sacrilegio: ~uto para Siluetas 

(1927). Lista a ln que habrín que agregar el Esperpento br~ 

ve ¿Para cuándo son las Relaciones DiElomáticas?, aparecida 

en la revista España, julio, 1922. Zamora Vicente (Ob. cit. 

p. 121) considero a esta obrita como complemento de Luces de 

Bohemia. 

1.3.4. LL. ESTETIC1~ DEL ESPERPENTO EN LUCES DE BOHEMI.tl 

La Estética del Esperpento en Luces de Bohemia se 

configura en torno a dos aspectos fundamentales: la oxpre-. 

si6n do una visi6n grot0sca del mundo y un nuevo género tea­

tralº ~ntes do pasar al estudio do estos dos aspectos es 

necesario precisar que el término esperpento sirve para de 

signar tanto n le visi6n del mundo como al género teatral y 

(27) ~ntonio Risco (Ob. Cita) no considera a Divinas Pala­
bras como Esperpcnto 7 poro sí Manuel Bermejo Marcos 
(Obº cito) quien, 0 su vez, ha realizado uno de los e~ 
tudios más penetrantes sobre asta obrnº 

(28) Emilio Mir6 considere a Farsa, Licencia de 18 Reina 
Castiza como una ¡;obra eleve de transicion Cuadernos 
His anoamericanos, Revc Cit., p. 257); ~ntonio Risco 

Ob. Cit. la incluyo entro los Esperpentos. 
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al personajeº Si lo trágico se refleja en la tragedia Y 

tiene como protagonista al h~roe, el esperpento (visi6n del 

nunca) se refleja en el esperpento (género teatral) y tiene 

cooo protaconista a un personaje grotesco, el antihéroe, 

~ue también recibe el nombre do Esperpento. 

El Esperpento, en oposici6n a la tragedia, es una 

vinión grotesca de la condición humana. En Luces de Bohe-

□ia, en le secuencia de sus escenas, se ve descubriendo la 

noturoleza de una sociedad antitrágica 0 La España finisec~ 

ler y de comienzos del siglo es una época de crisis, de du­

da, de descomposición de creencias: "Grotescas horas españ2 

1oz, en que todo suena a monede fullera" (29) dice Valle-I~ 

clén refiriéndose a esta época. En Luces de Bohemia es aún 

mós explícito: 

La miserié d~l pueblo espafiol, la gran raise­
ria moral, esté en su chabacana sensibilidvd 
ante los enigmas de la vida y de la muerteº 
La Vida, es un magro puchero; la Muerte, una 
carantoña ensabanada que en~eña los dientes: 
el Infier~o un calderón de aceite albando 
donde · los pecadores se achicharran coco 
boquerones; el cielo une kermés sin obsceni­
dades, a donae, con permiso del párroco, pue 
den asistir les Hijas de Haría. Este pueblo 
miserable, transforma todos los grandes con­
ceptos en un cuento de beatas costurerasº Su 
religión es una chochez de viejas que dise­
can al geto cuando se les muere (VIOC-I, p. 
899). 

(2S) Citado por ~elchor Fernéndez Almagro, Ob. Cit., p. 62. 
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En este panorama era naturalmente imposible la 

e:;:istencie de un arte trágico (30) º Valle Inclán, que ha­

bíe realizado algunos ensayos dentro del género de la trog~ 

dio en el primer momento de su obra teatral (31), intuye fi 

nolmente su imposibilidad en el mundo contemporáneo y elige 

el Esperpento que, precisamente, va a mostrarnos los meca­

nismos que configuran la visión grotescaº Luces de Boheraia 

es, en este sentido, un testimonio. A través de la aventu­

ro de r-~ex, de su cxl isea negra, va apareciendo cada vez con 

nós nitidez la imalen de la España Negra. En efecto, desde 

la escena I hastt- la XI, la miseria, el hambre y la muerte 

confi[;;uran le carantoña grotesca y absurda de le condición 

huconaº La buhardilla donde vive Max con su mujer e hija 

-escena I- tiene el carácter de un Huis-Clos infernal (32) 

donde la idea del suicidio ronda cof!lo una obsesiónº En los 

escenas siguientes el poeta ciego recorre en compañía de su 

lozarillo, Don Latino, los bajos fondos de Madridº Golfos, 

(30) Albert Camus en su conferencia sobre El Porvenir de la 
Tragedia:decía: "Apres tout, la tregédie esta une fleur 
rarissi□e et la chance de la voir s'épanouir dans no­
tro épo~ue reste □ince". (CAMUS, Albert: Théetrc, Re-. 
cits, Nouvelles, Bibliothegue de le Pléiede, Edº Gall~ 
mard, Bru6es, Bélgica, 1962, p. 17Q1). 
Velle-Inclén public6 2 obras bajo el nombre de trage­
dias: Voces de Geste: Tragedia Pastoril (1912) Y El Zm­
brujedq: Tragedia de Tierras de Salnes (1913). Las Co­
medias Bérberas también pueden considerarse como un en 
sayo de tragedia. 

(32) ~l escenario de le buherdille evoca efectivamente el 
Huis-Clos sartreano y la posea.a de Le Halentendu de Ca 
mus: "ce monde clos et fermé" ª 
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prostitutas, artistas fracasados, esbirros, conforman la 

comparsa goyesca de este universo absurdo. A reíz de un ol 

toreado con la policía, Max es encarcelado. En la prisi6n 

co~parte el calabozo con un obrero anarquista. El obrero 

presiente su final: "Conozco la suerte que me espera: Cua­

tro tiros por intento de fuga( .•. ). Por siete pesetas, al 

cruzar llii lusar solitario, me sacarán la vida los que tienen 

o su cargo la defensa del pueblo. ¡y a esto llaman justi­

cio los ricos canallas! (VICC-I- p. 915). Max protesta in­

dic;nado: 11 ldónde está la bomba que destripe el terr6n maldi 

d T.' ... ?11 to e ~spana .. La escena XI presenta los epígonos de un tu 

multo popular que he sido sofocado sangrientamente. Una me 

dre clama contra los asesinos de su hijo pequefio. En su 

plento, Nax advierte una voz y c6lera trégicos. Hay un te­

bleteo de fusilada. Cuando alguien pregunta qué ha sido, 

el sereno contesta: 11Un preso que ha intentado fugarse". 

Mo:-: presiente que se trata de su antiguo compañero de cala­

bozo y esclaraa desesperado: "Latino, ya no puedo gritarº ... 

n¡c muero de rabia! •.• Estoy mascando ortigas. Ese muerto 

sobía su fin ... No le asustaba, pero temía el tormento ... 

Lo Leyenda hegra, en estos días menguados, es la Historia 

ü.O España. nuestra vida es un círculo dantesco. Rabia Y 

vcrt;Uenza. Ne muero de henbro, satisfecho de no haber llevo 

clo uris triste velilla en le trágica mogiganga 11 (VIOC-I-
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pp. 937-938)0 

El mundo presentado hasta esta escena no es otra 

coca gue la imagen real de España como lo ha demostrado ü0-

more Vicente en su exhaustivo análisis de Luces de Bohemia 

(33). Sus escenas y sus personajes conforman el contorno 

tle una realidad inmediata. El Esperpento no es une inven­

ción estética como sostiene Risco (34), sino más bien el 

testimonio de un mundo descoyuntedo y absurdo. De ahí que 

Luces de Bohemte tenga el carácter de un documental. Como 

el film Tierra sin Pan (1932) de Luis Buñuelo S6lo cuando 

el penore~a de esta realidad nos ha sido mostrada en su to­

talidad y desnudez -escenas I y XI- aparece la Estética del 

Esperpento como su corolario en la escena XII. Dicho de o­

tro ~odo, la dialéctica valleinclenesca nos muestra, a tra­

vés de una estructura dramática diacrónica, el porqué de la 

visión grotesca de la condici6n humana y su expresión co­

rrespondiente en la estética del esperpento, tal como apere 

ce en la escena XII ·de Luces de Bohemia: 

MAXº- 'iDon Letino de Hispalis, grotesco per-
sonaje, te inmortalizaré en una novela! 

DON.LATINO.- Une tragedia, Maxº 
MAX.- La tragedia nuestra no es tragedia 0 

DCr~ · IA. TI~TO º - i Pues algo será! 
r-'íAX. ~ :Sl Espérpento 

• o • o • • o • o o o o • o • o o o o o o • o o • o o • • o • • o o • 

(:33) ~.A.HCRA VICEr~TE, Ob. Citº, Capítulo: Queja, protesta 
(34) RISCO, Cb. Citº 
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~lAXCI - L·os ul traí•stas son unos farsantes. El 
esperpentismo lo ha inventado GoyaCI 
Los héroes clásicos han ido a pasear­
se en el callej6n del Gato. 

DON·LATINC.- iEstás completamente curda! 
f·lAY.:CI- 1·0s héroes clásicos reflejados en los 

esp~jos c6ncavos den el Esperpentoº 
El sentido trágico de le vida españo­
la· s6lo nuede darse con una estético 
sistemáticamente deformada. 

DON.LATINOº- iMiau! iTe estás contagiando! 
r,.,IA:~c- Españ.a es una deformeci6n grotesca de 

la civilización europea. 
DCK·LATINOCI- iPudiera! Yo me inhibo. 
MAXº- Las imág•enes más bellas en un espejo 

cóncavo son absurdasº 
DCN LATINO.- Conforme. Pero a mi me divier 

te mirarme en los espejos de la calle 
del Gato. 

HAXº- Y e mi. Le deformaci6n deje de serlo 
cuando está sujeta e una metemhtica 
perfecta. Mi estética actual es tren~ 
formar con matemática de espejo c6nc~ 
vo las normas clásicasº 

DON LATINOº- ¿y dónde está el espejo? 
I~~-- En el fond~ del vaso. 
DON LATINOº- iEres genial! iMe qui to el 

cráneo! 
HAX.- ·Latino, deformemos la expresión en el 

mismo espejo gue nos deforme las ce­
ras y toda la vida miserable de Espa­
ña. 

(VIOC-I- ppº 938-939) 

La Estética del Esperpento, de acuerdo a este di¿ 

logo, sigue un orden específico en sus enunciados: 

1o.- Establece la delimitaci6n entre lo trágico y lo grate§ 

co. Es decir, Velle-Inclán también plantee como cues­

tión fundamental el reflejo del eterno y permanente 

conflicto entre estas dos visiones del mundo, entre el 

teatro del doble heroico y el teatro del doble inicuo. 
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2oº- Reconoce el anacronismo de la tragedia en el mundo co~ 

temporáneo y le vigencia de un nuevo género teatral: 

el Esperpento. 

30.- El reconocimiento de lo grotesco se presenta no sólo 

como e~'l)resión del arte contemporáneo sino también co­

mo une particularidad del arte español. En este senti 

do, Valle-Inclán contribuye a precisar mejor el sentido 

de lo grotescoespañol denominándolo Esperpento -la e­

lección de este término castizo es muy significativo-

(35) 

y atribuyendo su génesis al mayor representante de lo 

grotesco espeñol, Goye: "Los ultraístas son unos far­

santes. El esperpentismo lo ha inventado Goya"º Zn ~ 

fecto, frente a un film de Buñuel como Tierra sin Pan 

o Viridiane, a una pieza teatral de Arrabal como El Ce­

menterio de los Automóviles o a le más reciente. Y e-

llos le pondrán grilletes e les flores no se puede de­

jar de pensar en Goya. El pintor de la "Quinta del 

Sordo" está en el centro de este universo plástico de 

lo grotesco; él resume y explica esta constante (35) 

Este constant~ reaparece o se hece mhs notoria en las 
épocas de crisis. En el primer cológuio de Sociología 
de ~iteratura celebrado en París del 21 al 23 de mayo 
de 1964, Félix Brun y Charles ~ubrun presentaron dos 
ponencias sobre la novela picaresca española. Para 
las dos la desintegración del mundo feudal y la mise­
ria de los siglos XVI y ~~II en España, contribuye~~! 
desarrollo de la novela picaresca que ofrece una vision 
sombría del mundoº 



que viene d~sde el lejano Arcipreste de Hita, pasando 

por C..uevedo, T'el máximo creador del esperpento en nuc§_ 

tre literatura en todas sus épocas" (36), hasta lleGar 

a su representante m§s actual: Arrabal. 

40°- La deformación del personaje: "Los héroes clásicos han 

ido e pasearse en el callej6n del Gato" (37), "Los hé­

roes clásicos reflejados en los espejos c6ncavos dan 

el Esperpento"º De este modo, Valle-Inclán pone tam­

bién de manifiesto el paso del héroe, el doble heroi­

co, al esperpento, o doble inicuo. 

(Viene de la pág. 41) 

(LIT:3Ríl-TTJRA. Y SCCIEDAD - Problemas de Metodología en 
Sociología de la Literatura, Roland Barthes, Henry Le­
fevre, Lucien Gold~ann, Ed. Martínez Roca, 1966, Barc~ 
lona, pp. 133-158)º 
hplicenco igual metodología podría concluirse gue el 
Esperpento es la manifestación más violenta de la cri­
sis que expresa la generación· del 98. 
La constante de lo grotesco espafiol en la deformación 
del personaje puede observarse en una forma bien marcQ 
de en le novela picaresca, gu"e ha sido definida por Ri 
guer cor110 "la biografía no deseable 11

• Obsérvese, al 
respecto, la semejanza entre esta definición y le del 
Esperpento co@o el teatro del doble inicuo (La frase 
de Riquer es citada por Guillermo Díaz-Plaja en Las 
Estéticas de Valle-Inclán, Ob. Cit. pp. 81-82. 

(36) B.A.(U:SRO GCYANES, Mariano: Valle-Inclán y lo valleincla­
nesco, en Cuadernos Hispanoamericanos, Rev. cit. p. 
45. 

(37) En una callejuela del viejo Eadrid - refiere Rem6n Gó­
mez de la Serna - había "calzados en 1a·pared Y del ts 
maño del transeunte de estatura regular, dos espejos, 
une cónceve y otro cohvGxo, aue deformabatJ en Quijote Y 

'"' 11 Sancho a todo el que se miraba en ellos. 
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5oº- Le deformación, sin· emb'argo, no es sólo une apariencia, 

como pudiera pensarse, sino más bien un hecho real. La 

deformación no está en la imagen que revierten los es­

pejos deformantes, sino "en el fondo del vaso", es de­

cir, en la condición humana. Esta verdad no puede ser 

revelada desde la perspectiva de la tragedia, del hé­

roe, por cuanto sería falsearla; hay que elegir una 

"estética sistemáticamente deformede" -es decir, el 

esperpento- pera mostrar la verdadera faz del mundoº 

60º- Finalmente, el lenguaje debe también ser transformado, 

operer como la anti tesis del "estilo elevado y en ver­

s011 de la tragedia. 

Al final de la escena XII muere Haxº Desapareci­

dos de la escena los personajes que revisten caracteres he­

roicos como Max, el obrero y le madre (38) la visi6n grote§ 

ca de la condición humane se acentúa en las tres últimas es 

cenes, configurándose definitivamente el Esperpento, es de­

cir la visión del Theatrum mundi visto desde una perspecti­

vo superiorº El drama humano, debido a esta distanciaci6n, 

bosada en los mecanismos propios del humor español 

(38) Luces de Bohemia tiene un·carácter ambivalente entre 
lo. trágico y lo grotescoº Personajes como los cita­
dos no están vistos desde un plano superior (el que C? 
rresponde al Esperpento) sino más bien en la ~erspecti 
va de Shakeapeare, o s~é en la que el autor mira a sus 
personajes como igualesº 
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(39), aparece entonces como un mundo caricatural y absurdo 0 

2sperpéntico, en una palabra: 

Pica Lagartos.- iEl mundo es una controver­
sia[ 

Don Latino.- iUn Esperpento! 

1°3°5. LA ESTETICA DEL 3SPERPENTO EN LOS CU3RNOS D~ 

DON FRIOLERA 

En Los Cuernos de Don Friolera, Velle-Inclán exp2 

no la Estética del Esperpento valiéndose de un juego escéni 

coque presenta la historia del teniente cornudo Don Friol~ 

rD en tres versiones. La primera esté presentada en el Pr6 

loco, la segunda en un cue~po c~ntral de 12 escenas y la 

tercera en el Epílogo. Las versiones del ~rólogo y el Epí-

1050 se caracterizan por estar construidas siguiendo la cog 

cepción dramática del "teatro en el teatro". Don Estrafala 

rio y Don Manolito el Pintor, dos artistas que "corren SspQ_ 

ño para conocerla", asisten a la representaci6n de un teo­

tro de marionetas en el pr6logo, y en el epílogo al preg6n 

de un romance de ciego. Ambas formas de teatro motivan las 

(39) Emilio Hiró dice: ":Sl humo1· español ha sido ces:i siem­
pre, por lo menos melancólico y desengañado, como el 
cervantino; y con més frecuencia, duro e hiriente, fDl 
to de piedad, de una frialdad gélida, jugando ?ºn ~l 
hambre y la muerte, haciendo escarnio de las miserias 
y debilidadee, de los defectos físicos: desde la Celes­
tina y el Lazarillo, pasando y culminando, por Queve­
do, hasta Velle-Inclán y Camilo José Cela ( ••. )".(Cua­
dernos Hispanoamericanos, Rev. cit., p. 262). 
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reflexiones de estos dos personejes en torno a la estética 

teotralº La versión del cuerpo central se desarrolla en un 

morco escénico normal, sin el desdoblamiento del teatro en 

el teatroº 

En cuento a le netureleza de las versiones, la 

primera y la segunda son parodies grotescas de les situacig_ 

nos dramáticas y personajes del Otelo de Shakespeare y de 

cierto tipo de comedias españolas, en las cuales la grandi­

locuencia y el pathos acentueben el tema m6rbido y melodra­

m6tico del honor. El carácter paródico de estas versiones 

ejemplifica el tratamiento esperpéntico, el mundo visto de~ 

de una perspective superiorº Esta distenciación genera, co 

oo he señalado, le idea del theetrum mundi donde los hom­

bres aparecen coffio títeresº El tratamiento esperpéntico o­

pDrece más acentuado en la primera versi6n por tratarse del 

□unC:.o deshumanizado de les marionetas; en le segunda pare.2.S:_ 

ríe atenuarse, pero le violencia y la crueldad persisten, 

pues el jue60 de los actores debe realizarse siempre bajo 

el tiovimiento estilizado y frío de los muñecos, tal como e­

perece indicado en esta ecotació~: 

"Le vieja se arrebuje en el manto, desaparece en la sombra 

do la callejuela, reaparece en el ventano de su guardilla, 

y bajo la luna, espía con ojos de lechuzaº Santiguándose 

oye el cisma de los mal cesados. DON FRIOLERA y DONA LOIG-
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~- rifien a gritoE, baten las puertas y entran y salen con 

los brazos abiertos. Sobre el velador con tapete de malla, 

el 0uinqué de porcelana azul alumbra la sala dominguera. 

31 r.10vimiento de las figuras, aquel entrar y salir con los 

brezos abiertos , tienen la sugesti6n de una tragedia de fan 

toches" (VICC- I - p. '1007). 

La tercera versión presenta la historia bajo la 

perspecti va de una literatura mistificadora, falsa. Un su­

coso v anel, ridículo, es convertido en asunto de tragedia 

por un roraance hiperból ico. Don Estrafalario sefiala el rol 

Dlienente de esta litereture: 

Don Estra fal ario. - Este es el contagio, el 

Don l'ianoli to. -

Don Estref&lario. -

Don i-ianoli to. -
Don Estrafelario. -

Don J\íanolito.-

Don Estrafele ria. -

vil contagio, que baja de 
la literatura al pueblo. 
De la mala literatura, 
don Estrafalario. 
Toda la litera tura es □o ­
la. 
No me opongo. 
ihÚn no hemos salido de 
los libros -de Caballeri2! 
¿cree Ud. que no ha servi 
do de nada.Don Quijote? 
Ni Don Quijote, ni las 
guerras coloniales. i Ho 
le perece a usted ridícu­
la esa literatura, jactan 
ciosa corno si hubiese pa ­
sado bajo los bigotes del 
Kéiser? 

Don Manolito. - Indudablemente, en la li ­
teratura parecemos co~o ~ 
nos bárbaros sanguinarios. 
Lue6o se nos trata, y se 
ve que somos unos borre­
gos. 
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Don Estrafalario.- iQué lejos de este vil ro 
mancero aquel paso inge­
nuo que hemos visto e~ le 
raya de Portugal! iQue 1~ 
jos aquel sentido malicio 
so y popular! ¿Recuerdo 
usted lo que entonces le 
dije? 

Don Manoli to.- ·aíe dijo usted tantas co­
sas! 

Don Estrafalario.- iS6lo pueden regenerarnos 
" los muñecos del compadre 

Fidelt 
(VI0C-I- p. 1045) 

En la confrontación de las tres versiones y en le 

deducción final de Don Estrafalario aparece el carácter 

brechtiano del teatro de Valle-Inclénº En efecto, tanto el 
\ 

dromaturgo español como el alemán aceptan gue el mundo pue-

de ser representado en el teatro, pero sólo como dice Mere~ 

se refiriénC:.ose al teatro de Brecht, "si se le representa 

co□o sujeto el cambio: como el estado de negatividad que 

debe ser negado(ºº.)º Para enseñar lo que realmente es 

el mundo contemporáneo detras del velo ideológico y mate­

rial y como puede cambiarse., el teatro debe romper la i­

dentificación del espectador con los sucesos gue ocurren en 

escena. Se necesita en vez de ónfasis, distancia y refle­

:>:ión. El "efecto de distanciamiento" (Verf:cemdungseffelct) 

debe producir esta disociación dentro de la que el mundo 

puede ser reconocido como lo gue es". ( 40) º 

(40) HARCUSE, Herbert: El Hombre Unidiménsional, Ed. Seix 
Barral, Barcelona, 1~68, pp. 96-97. 
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El distanciamiento (Verfremdung) en Valle-Inclán 

no es, naturalmente, el mismo de Brechtº En el primero es 

el producto de le característica innate del humor español, 

cientres gue en el segundo es toda une teoría de un teatro 

didéc-tico .. Pero ambos tienen en común su oposición a la 

concepción tradicional de la tragedia y su intención de ha­

cer del teetro un arte, antes que todo, desmitificedcr º 

En los Cuernos de Don Friolera, Vnlle-Inclén ex­

pone, de otro lado, su posici6n frente nl tentro español y 

shakespecrenno.. 
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'1 º3.5.1 Vl.LLE-INCLAN Y EL TEATRO ESPAÑOL 

Une de las características fundamentales del tea­

tro de Valle-Inclán es su plasticidadº En la etapa preesp~ 

péntica, esta aparece bajo la influencia de teatralidades 

co□o la Commedia dell'~rteº Posteriormente, a medida que 

el ~sperpento se va configurando, lo plástico se identifica 

con el jue50 de las marionetas que, según indica Valle-In­

clt.n, "es más sugestivo que todo el retórico español"º Con 

cluide le representaci6n de los títeres, Don Manolito y Don 

Estrafalario hacen el siguiente comentario: 

Don Menolitoº-
Don Estrafalarioº-

Parece teatro napolitano. 
Pudiera acaso ser latino. 
IndudableCTente, la com­
prensión de este humor y 
esta moral, no es de tra­
dición castellanaº Zs 
portuguesa y cántabra, y 
tal vez de la montaña de 
Cataluña. Las otras re­
giones, literariamente, 
no saben nada de estas 
burlas de cornudos, y es­
te donorobuen sentido,tan 
contrario al honor teatral 
y africano de Castilla. E 
·se tabanoue de muñecos 
sobre ·1a~espalda de un 
viejo prosero, para mi,es 
más sugestivo que todo el 
retórico teatro español. 
Y no digo esto por amor a 
las formas populares de 
la literatura ººº iAhí es 
t8n las abominables co­
pla8 de Joselito! 

(VIOC-I- pº 995) 
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En los momentos en que Valle-Inclán irrumpe en le 

encena española, aún pesaba la influencia del teatro román­

tico, a través de la tendencia denominada álta Comedia (pre 

docinente en la segunda mitad del siglo XIX)º José de Echa 

GDrey, uno de sus representantes más importantes, había 11~ 

vodo al exceso los resortes de este teatro: efectismo; pre­

dilección por los temas de amores ilícitos, crímenes, suici 

dios; lenguaje grandilocuente, retóricoº Posteriormente, 

Jacinto Benavente continúa también la tradición del teatro 

retórico y superficial (41)º Basta ver una de sus obras 

r.iós representativas -Los Intereses CreEtdos- pare percibir 

su mecénica teatral de concesi6n y de diversi6n. Toda es­

to tradición teatral satisfacía, naturalmente, el apetito 

del espectáculo fácil en el público burguésº Y aún al pue­

blo aplaudía este teatro que escamoteaba su realidad y con­

tribuía a alienarlo aún más. 

La corriente del teatro modernista, que tiene o 

Horquina co~o su autor m~s representativo y cuya influencie 

tvobién sintió Velle-Inclán, también se pierde en la insus­

toncialidad de sus versos sonoros y su predilecci6n por los 

( LJ-1) Enrique de ~esa denuncie en el teatro de Benavente: 
"la superficialidad, el excesivo peso de la mecánica 
teatral, en el.peor de sus sentidos, le retórica fácil 
e incontinente,·así como la inconsistencia de cierta i 
deología propias de la dramaturgia benaventine". Cita 
do por Francisco Ruiz Ramón en: Obº cit. pº 16. 
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Glorias entigues (42)º S6lo en el llamado "género chico", 

pvrticularmente en el de Arniches, se advierte le transi­

ci6n e un nuevo lenguaje teatral gue con el Esperpento lle­

go precisamente a configurarse definitivaruenteº 

En el marco retórico - literario del teatro espa­

ñol, el gran mérito de Valle-Inclán ha sido el de relevar ln 

dicensión de lo plástico en el teatr~, adelanténdose preci­

samente e lo que será una de las tesis fundamentales del 

teatro de la crueldad de Artaud. 

(42) Cuento de Abril es la obra valleinclenesca que refleja 
mas la influencia del modernismo. 



- 52 --

'1 • 3 º 5 º 2 LA PRESE!i CIA DE SH.A.l(ESPEARE 

Otro aspecto importante en Los Cuernos de Don 

Friolera es la presencia de Shakespeare (43)º Es tal vez 

esta obre la gue mejor explica el interés gue Valle-Inclán 

sintió siempre por la tragedia shakespeareana y le influen­

cio que 6ste ejerci6 en su teatroº Cuando Don Manuelito 

hoce el elogio del romence de ciego, hiperb6lico, turbulen­

to Y sanguinario, "como forma populer de la literatura espa 

ñole 11
, Don Estrafalerio le respo!Dlde: 

"Una forma populer judaica, como el honor 
calderoniano. Le cruelQad y el dogmatisco 
del drama español, solamente se encuentra en 
la palabra. La crueldad sespiriana es megní 
fice, porgue es ciega, con la grandeza de 
las fuerzas naturales. Shakespeare es vio­
lento, pero no dogmático. La crueldad espo­
ñole tiene toda la bárbara liturgia de los 
Autos de Fe. Es fría y antipática. Nada 
más lejos de la furia ciega de los elementos, 
que Torguemada. Es una furia escolástica. 
Si nuestro teatro tuviese el temblor de las 
fiestas de toros, sería magnífico. Si hubi~ 
se sabido transportar esa violencia estética, 
sería un teatro heroico como la Iliada. A 

(43) Francisco Ruiz Ramón anota: "Ya Pérez de A.yala subrayó 
le presencia de Shakespeere en el teatro de Valle-In­
clán. Valdría la pena estudiar de modo riguroso esa 
presencia, patente tanto eh los personajes como en la 
acción. En r-Iontenegro, despojado por sus hijos, mendi 
go el frente de la hueste de mendigos, hay reflejos ig 
dividuales del rey Learº En el suicidio frustado de 
Sabelita en las aguas del río, pudo estar presente, 
tal vez, como un eco, el suicidio de OfGlia" (RUil :l..UfON, 
Ob. Cit., p. 512, nota 36). 



falte dé eso, tiene toda la antipatía de los 
códigos, desde la Constitución a la Gramáti­
ca 11 

º 
(VIOC-I- pº 996) 

La crueldad y la violencia de las Comedias Bárba­

~ Y de los Esperpentos tienen esa raíz que Valle-Inclán 

encuentra en el teatro de Shakespeare a diferencia de la 

del teetro español. La fascinación gue ha ejercido el dro­

moturGo isabelino en el teatro contemporáneo es, sin duda, 

de gran significación. Ella se manifiesta desde Jarry, pa­

sc~do por Velle-Inclén, hasta llegar a Brecht y DUrrenmett, 

entre otros. Le explicación de esta atracción se encuentre 

tolvez en el carácter tragicómico, grotesco, del teatro de 

Si1okespeare. Es decir, contemporáneoº De ahí el interés 

e influencia de su teatro. 

En Valle-Inclén le influencia de Shakespeare es 

bien marcada en lee Comedias Bérberas, sobre todo en Roman­

ce de Lobos que evoca fuertemente al Rey Leer. En estas o­

bres la perspective de Valle-Inclán se sitúa en el mismo 

plono que la de Shakespeare. De ahí que se advierte muy 

clora□entc la mimesis del universo shakespeareano (44)º En 

cantio, cuando el dramaturgo español alcanza su forma persa 

nol de expresión, los universos paralelos se apartan y cada 

(44) Véase el capítulo: Las Comedias B§rbaras: un universo 
shekespeareano. 



cual se configura de acuerdo a una perspectiva diferente: 

"El Compadra Fidel es superior a Yago. Ya­
go, cuando eesata aquel conflicto de celos, 
quiere vengarse, miéntras gue ese otro tuno, 
espíritu mucho més culto, sólo trata de di ­
vertirse a costa de Don Friolera. Shakespe! 
re rima con el latido de su coro.zón, el corQ_ 
z6n de Otelo. Se desdobla en los celos del 
Moro. Creador y criatura son del mismo ba ­
rro humano. En tanto ese Bulul6 ni un sólo 
momento deja de considerarse superior por nf 
turaleza a los mufiecos de su tabanque. Tie­
ne una dignidad demi6rgica 11

• 

(VIOC- I - pp.996- 997) 

El procedimiento deformedor del Esperpento, rein ­

vierte la di@ensi6n de lo tr§5ico y de ahi que el teatro 

del doble heroico sea presentado bajo la forma de una paro­

die grotesca (45) . Dicho de otro modo, bajo la forma del 

teatro del doble inicuo. La tragedia shakespeareana y sus 

héroes también han ido a pasearse en el callejón del Gato. 

El esperpento es la tregedia r eflejada en un espejo cónca ­

vo. Tal es la l ección que Valle - Inclén expone cuando hace 

de Los Cuernos de Don Friolera l a parodia grotesca de Otelo 

en las dos primeras versiones de la historia del Teniente 

Friolere. En la del prólogo se precisa esta caracter.ística 

en lo sir;uientc 2cotación : "EL FAI:-:TOCTtlE reparte tejos Y cu­

c:iillades con la cimitarra de Otelo " . El bululú, por su 

(45) De este modo es tawbién presentedo en Ubu- Roi , parodia 
grotesca ele I-iacbeth. 
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parte, explicando lo paródico y grotesco de la representa­

ción de los títeres dice: "iOlé la trigedia de Los Cuernos 

<le Don Friolera! "º 

En Luces de Bohemia (Escena XIV - Cementerio) tam 
, . , 
oien se cita a Shakespeare en una escena que recuerda le de 

los sepultureros de la escena quinta de Hamlet: 

Las sombras negras de los Eepultureros -al 
hombro les azadas lucientes- se acercan por 
la calle de tumbas. Se acercan. 
El Marqués - ¿Serén fil6sofos, como los de 

· Ofelia? 
Rubén.- ¿Ha conocido usted alguna Ofe­

lia, Marqués? 
El Hargués º - En 1·a edéd del pe vo todas las 

niñas son Ofelias. Era muy pura 
aquella criatura, querido Rubén. 
iY el príncipe, como todos los 
príncipes, un babieca! 

Rubén.- lNo ama usted al divino Williom? 
El Marqués.- En el tiempo de mis veleidades 

literarios, lo elegí por maes­
tro. iEs ad□irable! Con un filó 
sofo tímido y una niña boba en­
fuerza de inocencia, ha realiza 
do el prodi6io de crear la más 
bella tragediaº Querido Rubón ,. 
Hamlet y Ofelia, en nuestra dr~ 
mática española, serían dos ti­
pos regocijados. iUn tímido y 
una niña boba! iLo que hubie­
ran hecho los gloriosos herma­
nos Quintero! 

Rubén.~ Todos tenemos algo de HaCTletos. 
Bl Marqués.- Usted, gue aón galantea. Yo, 

con mi carsa de años, estoy mbs 
próximo a ser la calavera de YQ 
rile 

(VIOC-I- pp. 950-951) 
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En conclusión, Los Cuernos de Don Friolera amp1{ct, 

lo Estética del Esperpento expuesta en Luces de Bohemia, 

descubriendo además la posición de Valle-Inclán frente al 

teatro tradicional español y la presencie de Shakespeare en 

su teatro (46)a 

(L!-6) Estcs notas sobre Los Cuernos de Don· Friolera no ago­
tan, naturalmente, los temas de este obra, telvez la 
mós rica en su~erencias sobre la Estética del Esperperr 
toª S6lo quisiera mencionar a dos que me parecen de 
especial interés: 1) la importancia de la pintura cor:10 
inspiradora y fuente del Esperpento; y 2) el pensa:1icn 
to existencialista gue anticipa conceptos modernos co­
mo el del absurdo ("Todo nuestro arte nace de saber 
que un día pasaremos" dice Don Estrafalario)ª 



- 57 -

1 º 3 º 6 CARb.CTI:RILTICi1.S :SSEHCIALES DEL ESPERPENTO 

El paso de la tragedia al esperpento esté enmar­

ce~o en un proceso cada vez más acentuado de la deformación 

del personajeº A medida que la visión de lo trágico cede 

en fuerza a lo grotesco, la imagen del hombre va cambiando 

hosta convertirse en su contrafigura: el doble inicuoº Zs­

to constante esté precisada, como se ha visto, en la esceno 

:~II de Luces de Bohemia: "Los héroes clásicos reflejados en 

los espejos cóncavos dan el Esperpento"º 

La presencia de los espejos deformentes es un te­

[18 coi:1ún al teatro del doble inicuo. Su presencia sirve p~ 

ro explicar y hecer más evidente (de un modo visual) el pr2 

ceDo de la deformaciónº Tal es la intención de Jarry e, i 

guolmente, le de Valle-Inclán (47). En el teatro del doble 

(47) El tema de los espejos deformantes no es utilizado, 
sin embargo, del mismo modo por Jarry y Valle-Inclánº 
El primero lo hace en un comentario aparte, externamen 
te a Ubu Roi, cuyo universo deja actuar libremente, 
sin exponer en él sus temas o puntos de vistaº Valle 
Inclán, en cambio, se introduce en el universo teatral 
de sus piezas, se identifica con algunoi personajes j 
a través de ellos expone su estéticaº Este procedi­
miento es muy cípico del dramaturgo español y aparece 
ya en la primera época de su teatro: el Marqués de Bra 
domín expone en le comedia del mismo nombre los fundo­
mcntos del humor valleinclanesco; l\iaese Lotario en Lo 
Enamorada del Rey plantea el antiacademicismo. En le 
etapa del EEperpcnto, Nax ~n Luces de Bohemia y Don 
Estrafalario en Los Cuernos de Don Friolera esbozan la 
Estética del Esperpento. 



inicuo, o Esperpento, la voluntad de desmitificar el carác­

ter de la condición humana y mostrar su faz grotesca es la 

que provoca el proceso de la deformación total y violenta, 

no sólo del personaje sino también del lenguaje y de las si 

tueciones dramáticas de las obras clásicas que se parodien 

(4G). Este particularidad genera, justamente, dos de las 

coracteristicas más importantes del Esperpento: le deformo­

ción del personaje y la deformación del lenguajeº Otras ca 

rocteristices igualmente importantes del Esperpento son: el 

□ontaje cine@atogr§fico y la plasticidad: 

1o3o6o'Ío L.b. DEFCRHJ.CION DEL PEREOH.AJE 

La deformación del personaje se manifiesta en dos 

niveles: 1) en su naturaleza física, y 2) en su juego escé­

nico. 

1 º 3 º 6 .1 .1 LA D:'::FORJ:ACION FIEICA DSL PSRSONAJS 

El Esperpento aparece siempre como un personaje 

irrisorio y grotesco. Veamos algunos ejemplos tomados de 

Luces 

(48) 

de Bohemia: Don Latino de Hispalis es presentado co-

El carácter paródico de les obras del teatro del doble 
inicuo es también una constante -especialmente en Ja­
rry y en Valle-Inclén-º Ubu Roi es la parodia grotes­
ca de Hacbeth, Los Cuernos de Don Friolera. ~~ Otelo, 
Las Galas del Difunto de Don Juan Tenorio, etc. 
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□o un vejete asmático, de guepís y anteojosº El prestamis­

tc Zeratustra es descrito así: "ZARATUSTRA, abichado y gib.Q. 

so -la cera de tocino rancio y la bufanda de verde serpien­

te- promueve con su caracterizaci6n de fantoche, una agudo 

Y dolorosa disonancia muy emotiva y muy modernaº Encogido 

an el roto pelote de una silla enana, con los pies entrapa­

dos Y cepones en la tarima del brasero guarda la tienda. Un 

rotón saca el hocico intrigante por un agujero" (VIOC-I- pº 

GSG). 

Otro personaje del siguiente modo: "DORIO DS GA-

D"'r'~r f 
.!-, .. ~, e o, burlesco y chepudo, abre los br~zos, gue son como 

Ellones sin plumes en el claro lunero" (VIOC-I- p º 908) º 

Emma Speratti "destaca la frecuencia con que Va­

lle-Inclán recurre a los ~uñecos para retratar a sus perso­

najesº Huñecos, fantoches, guiñol, etc., son palabras ex­

precivas ·de estas muecas súbitas, alocadas, detenidas en un 

sesto sobresaltado. Un aire total de marionetas lanza a es 

tos persocejes en rígidas sombras sobre el tablado. Una 

de las expresiones m§s representativas y acertadas del sis­

tcr.1a estético esperpéntico es la de compararlos, en los 

□oL:entos decisivos, con una pelele ( º .. ) º Luces de Bohe@ia 

tiene un buen repertorio de fantoches y peleles" (49). 

(49) Citado por ZAr--iORA VICEHTE, Cuadernos Hispanoamericanos, 
Rev. Cit., p º 212. 
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Pero no s610 Luces de Bohemia sino también todos los espe~ 

pentos. Los nombres que reciben los personajes también con 

tribuyen a acentuar su deformaci6n. Unes veces reciben un 

nombre grotesco, por ejemplo: Don Estrafalario. Otras ve­

ces se epela a llamarlos por sus alias, como sucede con un 

pobre golfo, e guien su misma compañera le ha puesto el so­

brenombre de El Rey de Portugal pare burlarse de él: "iCon­

sideren ustedes que me llama Rey de Portugal, pare signifi­

cor que no valgo un chavo! Argumentos de esta golfa que 

fue a Lisboa, y se ha enterado del valor de la moneda. Yo, 

pDro servir a ustedes, soy Garito, y no está bien que mi 

rJorgenátice me señale por el alias" (VICC-I- pº 903). Lo 

Grotesco, en este caso, nace del contraste entre la naturo­

lezv del personaje y el alias gue se le da. 

Otra particularidad grotesca gue no ha sido aún 

re~orcada es el rol e importancia que ocupan los viejos en 

el Esperpento como símbolos de lo grotesco y absurdo de lo 

condición humana, tal como ocurre en el teatro de Ionesco, 

particularmente en Le Roi se Meurt y Les Chaises. 

De otro lado, personajes y escenarios se integren 

como expresiones iguales de un mundo grotesco: "La Buñole­

ría entreabre su puerta, y del antro apestoso de aceite von 

soliendo deshilvdos, uno a uno, en fila india, los Epígonos 

del Parnaso I-ioderniste ( ..• ) unos son largos, tristes Y fla 



- 64 -

cos, otros vivaces, chaperros y cerillenosº Dorio de Gadex, 

joviel como un trasgo, irónico como un ateniense, ceceoso 

cor.:o un cañí, mima su saludo versallesco y grotesco" (VIOC-

1 ° 3. 6 .1 º 2 LA DEFOIUih.CION EN EL .JUEGO ESCENICO 

Los movimientos y gestos de los personajes están 

marcados dentro del juego estilizado del grand-guignol: 

"Rompe a sonar el timbre del teléfonoº Bon Filiberto tomo 

lo trompetilla y comienza une pantomima de cabezeos, ap3rtes 

Y gritosº Hientras escuche con el cuello torcido y la troE1_ 

petilla en la oreja, esperce la mirada por la sela, vigilag 

do a los j6venes modernistas( •.• ) (VIOC-I- p. 921). Este 

juego escénico, propio del esperpento, aparece definido en 

el pr6loGo de Los Cuernos de Don Friolera. 

4. 3.6.2 LA DEirGRI~U\.CION DEL LEHGUAJE 

En la búsqueda de un nuevo lenguaje, anti-retóri­

co y vital, Valle-Inclán dice en La Lámpara Naravillosa 

(1916): nnesde hace muchos años, día a die, en aguelJo que 

me atañe yo trabajo cavando la cueva donde enterrar este 

hueca y pomposa frase c~stiza, que ya no puede ser le nues­

tra cuando escribamos si sentimos el imperio de la hora" 
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(50). El proceso de rechazo a lo que Valle-Inclán denomi­

na ªliteratura jactanciosa y vana" (51) forma parte de la 

misma evolución de su obra 0 Mientras en la primera etapo 

de su obra predomina un lenguaje artificioso, cultista, tan 

to en la prosa como en la poesía -producto de su vincula­

ción al modernismo- a medida que se va manifestando la nec~ 

sidGd de escribir sintiendo el imperio de la hora, Valle-Ig 

cl6n frecuente cada vez más una prosa de extracción popular, 

ruda, llena de términos y expresiones callejeras no sólo de 

Espafia sino también de la América hispanaº En el poema i~­

leluya! de La Pipa de Kif (1919) se señala ya el tránsito 

o un lenguaje grotesco: 

iácaso esta musa grotesca 

-ya ~o digo funambulesca-, 

que son sus gritos espasmódicosº 

Y salta luciendo la pierna, 

no será la musa moderna? 

(VIOC-I- pº 1137) 

La deformación del lenguaje se hace más visible 

en los siguientes versos de la Farsa y Licencia de la Reina 

Castiza (1920): 

(50) VIGC-II- pº 577 
(51) Ibidº p. 577 
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l\Ii muse moderna 

enarca la pierna 

se comba, se achula 

con el ringorrango 

rítmico del tengo 

y recoge la falda detrásº 

(VIOC-I- p. 419) 

En el teatro grotesco, desde el Ubu Roi, pasando 

por el Esperpento, hasta llegar a la obra En áttendent Go­

dot de Beckett, el proceso de deformación del lenguaje es~ 

ne constante. Entre una y otra dramaturgia, la deformación 

VDría en intensided y objetivos. Mientras en Jarry el in­

tento es sólo de agresión, en Valle-Inclán de construcción 

de un nuevo lengueje, en Beckett indica le incomunicación Y 

alienación in extre'blis del hombre contemporáneoº El esper­

pento, en tento nuevo lenguaje teatral, gesta asimismo un 

nuevo lenguaje en un proceso de echulemiento, es decir en 

un "chapuzarse de pueblo" como señaló Unamuno. Guerrero Z.~ 

1~1orD a note al respecto: "Del arroyo, en efecto, aprende Vo­

llc-Inclán el intrépido uso de palabras no admitidas en la 

sociedad actual y los atrevimientos de expresión gue sólo 

se encuentran en textos literarios, si remontando el curso 

¿e les Antologías, llegamos a La Celestina, o al Arcipreste, 

o e .Lntón de I-iontoro; o a las Co-ole s del Provincial; porgue 
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los clásicos no solían adolecer de melindres. Este ebolen­

GO castizo, en una de sus líneas, de los "esperpentos" de 

Valle-Inclán, revalida su ejecutoria por medio de rasgos Y 

reflejos de creaciones populares o anónimas, como el cuento, 

el romance de ciego, le copla, el adagio º • º" ( 52) • 

La escena X de Luces de Bohemia (Encuentro de r-Iox 

Y Don Letino con las prostitutas La Lunares y le Vieja ?in­

tode) es un ejemplo de la forma como Velle-Inclán reincorp2 

re el lenguaje procaz y erótico del habla popular y le dD u 

no nueva dimensión. Ruiz Ramón señala de su parte: "Todos 

los personajes galaicos de Ligazón como los bandoleros de 

Sierra Horene de Sacrilegio están esperpentizados en su leg 

GUeje y en su modo de aparición escénica, como lo muestren 

las acotaciones (53). De ahí gue se heble de "la cruel es­

tilística del esperpento" (54) y gue Zamora Vicente afirme: 

"La deformación idiomática es el gren brillo, el prodigio 

permanente del esperpento" (55). 

( 52) F3RNA!~D3Z ALt--:AGRO, Ob. Ci t º , p. 193. 

( 5 3) RU IZ RAIIC r1 , O b • C i t . , p º 149 º 

(54) El Lene;uaje de Valle Inclán, por Rafael Soto en Cuader­
nos Hjspanoemericanos, Rev. Cit., p. 103. 

( 55) ZAEORA VICENTE, Ob. Ci t º, p º 128. 



- 65 -

1. 3. 6. 3 MONTAJE CINEI-1ATOGRAFICO 

En oposición al teatro clásico que divide a lo o­

bra en grandes unidades de acción (Actos), subdivididas a 

su vez en uniQades menores llamadas escenas, el esperpento 

tiene una estructura que evita los entreactos o tiempos muo~ 

tos. La sucesión de la acción se realiza a través de una 

secuencia de escenas cuya continuidad evoca el montaje cine-

1~1atográfico. r~ientras en le tragedia la acción evoluciona 

en un tempo lento, en el esperpento se opera en un tempo 

vivace. Luces de Bohemia consta de 15 escenas; Los Cuernos 

do Don Friolera, de 1 pr6logo, 12 escenas y 1 epílogo; LDs 

Golas del Difunto, de 7 escenas; y La Hija del Capitán de 7 

es cene.• s ( 56). 

El juego escénico, estilizado por Valle-Inclán 

sicuiendo los técnicas de la Commedia dell'~rte y de las □o 

rionetas, así como la 11 crueldad" particular del esperpento 

(56) La técnica de la división en escenas también es propia 
del teatro de Bertolt Brecht. Por ejemplo, El Alma 
Buena de Se-Chuan conste de un prólogo, diez escenas y 
un epílogo; Galileo Galidei, de 16 escenas; y Madre Co­
rage de doce escenas, etc. 
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crcoh su üiraensión plástica (57). Le importancia de esta 

corecterística del tea t ro de Valle - Inclán, que tambi én 2po­

rece en le etapa preesperpéntica, está deserrollade de un 

GloC:.o méE, amplio en el cepí tul o "El Carácter Plástico del 

Teotro de Velle-Inclén". 

B.,, 
Of 

·, ,.,, ,.___ 
. \ . .... 

•-. 

(57) El término 11 crueldad.rr debe ser entendido en la signi­
ficación yue le da b.rtauü : 11 Tout ce qui agi t est une 
crueuté. C' est sur cette idée d ' act ion poussée a bout, 
et extrerr.e <;!Ue le thé§"tre doi t se renouvel er 11 (ARI'AU:D, 
i .. ntonin, Oeuvres Complétes, Tome IV , Le Thée-tre e t son 
Double, Ed. Gallimerd, Francia, 1964, p. 102). Esta 
idea de la accibn no radica naturalmente en un teatro 
retórico, insulso, sino en aquel que agita y convul sio 
na los senticos. De un modo u otro, es esto lo que 
también busca Valle-Inclén ~uando dice en el prfl og9 
de Los Cuernos de Don Friolera : "Ese tebenque de mune ­
cos sobre l e espa lda de un viejo prosero, para mi, es 
més sugestivo que todo el retórico teatro espeñol 11 

(V~CC-I- Cb. Cit ., Los Cuernos de Don Friolera, p. 
995). 
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1. 3. 7 VALL:E-INCLAN, HOt-1IBRE D3 TEATRQ 

Es a Fernéndez Almagro a quien debemos los datos 
, 

mos completos sobre la aventura teetrei de Valle-Inclán co-

mo actor, director y autorº Es decir, como un hombre de 

tootro total (1)º Su actividad como actor es bastante bre­

ve. Se inicia en 1898, un año antes de la publicaci6n de 

su ~-rimare obre teatral, con un rol en la pieza benaventine 

La Co~ide de las Fieras; continúa con un papel corto en Los 

Reyes en el Destierro -arreglo escénico de la novela de Al­

fonso Dondet por Alejandro Sawa- (2) y concluye con su in­

tcrvenci6n en una representaci6n burlesca de Don Juan Teno­

rio en 1927, en la cual Velle-Inclán interpreta el papel de 

Doña Brígida. 

Le actividad de Valle-Inclén como director preceg 

tv reayor interés. Al respecto es interesante señalar la 

vinculaci6n gue mantuvo siempre con grupos de ensayo y de 

investigación. Su primera puesta en escena, nada menos que 

Lo Fierecilla Domada de Sha~{espeare, la rea.liza con la colQ_ 

boreción de los integrantes del grupo "Teatro Artístico", 

integrafo por Benavente, Nertinez Sierra y la actriz Concha 

CetDla, entre otros. 

( '1) Vida y Li ter ature de Valle-Inclén, f-1elchor Fernández 
hlmagro, Ob. Citº 

(2) Fernéndez Almagro no señela le fecha de la representa­
ción de esta obra. 
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Respecto a les idees teatrales de Valle-Inclán, 

Fernández hlmagro anota la siguiente: 

Volviendo al teatro de marionetas que Valle­
Inclán quiso siempre hacer -ye apunta el pr~ 
pósito en su lejana Reina de Dalicán-, c0n­
viene registrar la coincidencia del estreno 
en Madrid de La Cabeza del Bautista, con la 
actuación en· la ZJarzuela del "Teatro dei Pi­
ccoli 11, bajo la direcci6n de Vittorio Podre­
cca, su creadorº A la vista de este depurado 
espectáculo, Valle-Inclán confirmó la teoría 
que se había hecho sobre el particular, in­
fluida -razones de pura estética aparte- por 
su animosidad contra empresarios y cómicos, 
ya que los muñecos le daban la única fórmula 
posible pare libertarse de aquellas mediacio 
nesº Los intérpretes quedaban automáticaraen 
te sustituidos por el deshumanizado mecanis­
mo de les marionetas, y hasta podria ~l mis­
mo, a no mucha costa, erigirse en gestor del 
negocio teatral (3)º 

Estas ideas tienen cierta similitud con los ex­

puoc-tos por Gordon Craig en su ensayo The Áctor and the 

Uber-Marionnette (El Actor y la super-marioneta)º 

En 1921, Valle-Inclén "dirige algunos ensayos de 

los funciones que proyectaba el cuadro artístico de la Es­

cuela Nueva, sociedad intelectual de raíz marxistaº Este 

5rupo de aficionados habia tenido tal éxito con la represen 

tación de El Enemigo del Pueblo de Ibsen, que le movió a or 

GDnizar un abono constituido por le representación en el 

( 3) :b"'ERKh.NDEZ ALI\ib.GH.O, Ob º Ci t º p º 21 Oº 
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Lteneo de nuevas obras que Velle-Inclén hubiese dirigido en 

su postura escénica hasta el final de la breve temporada, 

si no hubiese tenid.o que hacer uno de sus viajes a Gelicie" 

C4 ). Posteriormente, en 1926, los hermanos Ricardo y Pío 

Beroja fundan el teetrín El Mirlo Blanco, subtitulado "Tea­

tro de Cémare de Carmen Monné de Baroja"·. Valle-Inclán par 

ticipe como animador y el 8 de febrero de aquel afio se lle­

vo a cabo la primera funci6n que tiene como programa el prQ 

loso Y el epílogo de Los Cuernos de Don Friolera; Marinos 

Vascos, cuadro dramático de Ricardo Beroja; y el apunte 

Adios a la Bohemia de Pío Baraja. Una serie de obras fue­

ron presentadef en veladas sucesivas y el 8 de mayo tuvo lu 

sor el estreno de Ligazón. Fernández Almagro señala el rol 

de El Mirlo Elenco relaciona6dolo en cierta forme con el 

Vieux Colombier ("Jugando a hacer del comedor de los Baroja 

un "Vieux Colombier 11 se consumieron unas cuentas veladas 

( •.. )•·, dice)º Esta comparación es interesante si se consi 

dera el papel del Vieux Colombier y su animador Jacques Co­

pcou en el teatro francés contemporáneo. Vito Pandolfi di­

ce señalando la importancia del metteur en scene francés: 

"Le théetre francais d'aujourd'hui part de Copeau comme le 

russe de Stanilawski 11 (5). 

(l.!-) FERi~ANDEZ ALMAGRO, Ob. Cit. p. 21 O. 
(5) PA1!DCLFI, Ob. Citº, Tome 3, p. 264. 
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El movimiento renovador del teetro francés ere co 

nocido, sin duda, en España, particularmente por los grupos 

cor.10 el de El Mirlo Blancoº Probablemente a través de une 

experiencia parecida, trataban sus animadores de lograr i­

gual renovaci6n en el teatro españolº Así lo deja entender 

Fernéndez Almagro, cuando afirma: "En realidad, gueria don 

Row6n creer algún día un teatro que mejorase el gusto exis­

tente; un teatro gue tanto fuese museo como laboratorio" 0 

La experiencia de El Hirlo Blanco, prosigue con un espectá­

culo que Valle-Inclán monta por su propia cuenta, bajo los 

nombres de Ensayos de Teatro y El Cántaro Ro-to, sucesivameE_ 

te. El 19 de diciembre de 1927, en el teatrín del Círculo 

de Bellas Artes de Madrid, Valle-Inclén presentó con una 

chorla la primera función, seguida de la escenificación de 

La Comedia Nueva de Moratín y Ligaz6n. Luego se presentó 

El Paso de las Aceitunas de Lope de Rueda y El Café Chino 

cel mexicano Eduardo Villaseñor. La actividad de este tea­

tro de Cámara concluyó rápidaraente, poniendo así punto fi­

nol a una labor que, de contar con mayores fuentes de refe­

rencia, podría aportar nuevas luces sobre la estética tea­

tral de Valle-Inclán. Hasta entonces habré gue prestar 

oítoE sólo e referencies demasiado generales como ,sta que 

Fernéndez hlmagro cita: 11Un díe, mientras el maestro y una 

discípula subían juntos la carrera de Sen Jerónimo, habló 
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Volle- Inclén de teatro y de escenografía, en tér minos que 

anticipaban nov edades de Copeau, de Reinaardt y de Pisca ­

tor11 ( 6 ) º Sin embargo, a falta de de tos més precisos, lo 

concepci 6n drem§tice de Val l e - I nclén, expresada principal ­

ocnte en sus esperpentos, permite advertir en ~la un ver d~ 

dcro innovador de l a r te teatral º 

(6) F~~NAGDEZ ALf~GRO , Ob. Cit., p . '162 . 



II EL TEATRO PREESPERPENTICO 

El teatro preesperpéntico es, como su nombre lo 

indica, el primer período de la obra teatral de Valle-In­

clánº Como ·coda. obra inicial se observa en él tanteos y vª­

cilaciones. ·rambién es caract;erístico ele es·ta época la in­

fluencia de ciertas teatralidades como la tragedia y la Co­

media dell'Arte que evidencian la búsqueda de un nuevo len­

guaje teatral• De otro lado, la influencia del ~~dernismo 

unida al rechazo de una España decadente y anquilosada, pro 

vocan una evasj_6n al pasadoº El primer plano del escenario 

teatral preesperpéntico es ocupado por una España mítica y 

su protagonista perdido: el héroe. De ahí asimismo la pre-
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dilección por el género de la tragedia en este período. P~ 

ro a medida que la visi6n de España se va haciendo más real, 

más actual, los ra.sgos grotescos van ocupando el primer plª­

no; la figura del héroe va haciéndose más borrosa y, en ca.m, 

bio, el esperpento - personaje del teatro de la deformación­

es cada vez más nítido. 

Desde este punto de vista, la obra -teatral de Va­

lle-Inclán puede agruparse en dos grandes momen·tos cuyas ca 

racteristicas principales son: 

Obras cuya esté·ti-
ca domina el flash 

Obras cuya estéti-
ca domina la técni 

back, el racontoº ca del documental:-

Proceso de mitifi- Proceso de desmi 
caci6n. tificaci6n .. 

Imagen de una es-
paña mítica, irreal 

Imagen de una Espa 
ña contemporánea,-
real• 

Personaje: el hé- Personaje: el anti 
roe. héroe. 

Teat;ro del doble Teatro del doble 
heroico (la trage-
dia). 

. . (el esper-inicuo 
pento ). 
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El estudio de una obra teatral puede a.bordarse d3s 

de diferentes puntos de vista y métodos. Puede, por ejem­

plo, realizarse una interpretación semiol6gica de la obra 

teatral tomando como punto de partida el texto. Pero, ad­

viértase, el teatro no constituye en sí un solo sistema de 

signos -como por ejemplo, la obra literaria- sino varios. 

Al lado del lenguaje literario, del texto, existen otros CQ 

molos del gesto, la escenografía, el movimiento, las luces, 

la puesta en escena. Es más, el estudio sólo del texto sig_ 

nifica, en el teatro, limitar la interpretación de la obra, 

por cuanto se está haciendo el análisis de algo que aún no 

ha sido realizado totalmente., El estudio del text;o de Lu­

ces de Bohemia no puede dar nunca una idea de lo que esta 

obra es cuando está puesta enoescena. Y más aún, ésta no 

será nunca la misma si es realizada por diferentes directo­

res. Y suceden ca_sos como el de que la puesta en escena de 

una obra dice más sobre ésta, descubre nuevas facetas que 

el estudio literario a menudo no ve o no apreciae Y si su­

cede lo contrario es porque el exégeta ha visto la obra con 

más intuición escénica que literaria• 

El estudio que hago del teatro preesperpéntico de 

Valle-Inclán en esta tesis, no tiene ninguna intención de 

darle el interés o primacía al texto, sino más bien a cier­

tos elementos teatrales -el personaje y su juego- vistos des 
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de la perspectiva de la estética del doble teatra.l, del pa­

so o transición del teatro del doble heroico al teatro del 

doble inicuo. Este hecho tiene una especial importancia en 

la estética teatral, pues alrededor de ella se gesta la lu­

cha o conflicto entre dos visio~es del mundo: la trágica y 

la grotesca. 

El teatro de Valle-Inclán explica asimismo una de 

las aspiraciones más sentidas por el teatro contemporáneo: 

la nostalgia ele la tragedia. Metteurs en scene (directores) 

Y autores han vuelto a menudo los ojos hacia atrás para re­

coger los mi·t;os que sustentaron las grandes épocas trágicas. 

La afirmaci6n nietzscheana refleja esta nostalgia: ªY ahora, 

el hombre sin mit;o, este eterno hambriento, se introduce en 

todos los pasados, y cava y excava en búsqueda de raíces, 

aunque tenga que buscarlas en las más lejanas antigC1edades•1 

(1). Artaud, por su parte, dice lo mismo: ;,Et la question 

qui se pose maintenant est de savoir si dans ce monde qui 

glisse, qui se suicide sans s 'en apercevoj_r, il se trouvera 

un noyau d'hommes cap&bles d'imposer cette notion supérieu­

re du théatre, qu.i nous rendra a taus 1 '~quivalent natural 

(1) í7Et maintenant 1 'homme sans m7che, ce-e eternel affamé, 
s'introduit dans tous les passés, et creuse et fouille 
en quGte de raci~es, du-t-il les chercher dans les plus 
lointaines ant;iquités ª, NIETZSCHE, Ob. Cit., P• 149. 
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et magique des dogmes auxquels nous ne croyons plusi• (2) 0 El 

teatro francés contemporáneo es uno de los que refleja con 

mayor lucidez esta nostalgia de la tragedia, del mito (3). 

El teatro de Valle-Inclán también evidencia esta 

preocupación en su etapa preesperpéntica. Pero, a diferen­

cia de quienes agotan su dramaturgia en la búsqueda de un 

teatro imposible, el autor español plantea la cuesti6n des­

de una perspect;iva que atañe a la tarea más urgente del teª­

tro: la de servir al mundo descubriendo y mostrando los me­

canismos que deforman la condición humana. Tal es la gran 

lección de Valle~Inclán, y tal es el gran mérito en su as­

censo de un teatro que renuncia al raconto para devenir un 

documental implacable y cruel del mundo contemporáneo. 

( 2) ARTAUD, Ob. Cit. , p" 3 9. 
(3 ) Cfr. mi tesis iiEl Teatro de Albert Camus y la Problemá­

tica de la Tragedia Contemporánea t7" Programa de Lin­
gCiística y Literatura, Universidad de San Marcos, 1970. 
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2. 1. OBRAS INICIALES 

A fines de siglo domina en España la tendencia del 

neo-romanticismo. La estética de esta escuela fue expuesta 

por José Echegaray en los siguientes términos: ªLo sublime 

del arte se encuentra en las lágrimas, el dolor y la muerte '1• 

En reacción contra esta estética, el novelista Benito Pérez­

Gald6s escribi6 una serie de dramas, entre ellos Realidad, 

basada en su novela del mismo nombreº En Realidad, Gald6s 

rechaza la anacrónica idea del honor y perdona a la esposa 

adúltera. Gald.6s inicia de este modo la oposici6n al Hho­

nor teatral y africano de Castillai,, influenciando en la pri 

mera obra teatral de Valle-Inclán: Cenizasº 

Cenizas aparece el año 1$99. Está basado en el 

cuento Octavia Santino incluido en Femeninas (1895), primer 

libro de Valle-Inclán. Fernández Almagro dice respecto a 

Cenizas: HEl autor pretende dar al asunto un giro francameg 

te naturalista, compl~cándolo con la intervención directa 

de ~a madre, la hija y el marido de la protagonista, y con 

más intencionados actos de presAncia del padre Bojas:- jesui 

ta. Por lo que le resulta un drama en cierto nodo influido 

por el teatro que Gald6s venía cultivando desde Realidad. (1) 

{l) FEREANDEZ ALMAGRO: Ob. Cit., P• 53• En las Obras Compl~ 
tas de Valle-Inclán, Qb. Cit., no figura Cenizas. 
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Ocho años después, en 1908, Valle-Inclán publica 

El Yermo de las Almas, cuyo argumento es el mtsmo de Ceni­

~" Una joven, Octavia, abandona a su viejo marido para 

reunirse con su amante, el pintor Pedro Pondal• La uni6n 

de los amantes es infeliz. Octavia agobiada por la ausencia 

de su hija y, fundamentalmente, por los temores ancestrales 

del pecado y el remordimiento -azuzados por su madre y el 

jesuita Rojas- enferma gravemente y muere desesperada. La 

obra, antipieza que pretendía negar la estética decimon6ni­

ca, no escapa sin embargo, a los excesos del teatro románti 

co Y del melodrama. Los personajes, por su parte, bien co~ 

truidos, no tienen mayor relieve que el propio de este tipo 

de dramas. Quizá lo más interesante de es-ta obra es que e­

lla inicia la teraática del adulterio, a través de la cual 

Valle-Inclán va a realizar una crítica vitri61ica contra la 

idea absurda y fanática del honor y de las instj_tuciones y 

teatro que lo sustentan. El tema del adulterio, tratado en 

El Yermo de las Almas bajo la forma del drama na·turalista, 

es visto bajo la perspectiva farsesca en La lf.iarguesa Rosa­

linda y del Esperpento en Los Cuernos de Don Friolera. 

2.1.1 El Teatro Modernista 

Así como en la poesía y la novela, los comienzos 

del teatro de Valle-Inclán están fuertemente impresos de la 
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temática y estétj.ca del Iv'iodernismo. El arte refinado, la 

atmósfera romántica y el erotismo dYannunziano es llevado 

al teatro a través del personaje tipj_camente modernista: el 

Marqués de Bradomín. Definiendo el carácter de su héroe, 

Valle-Inclán dice a propósito de las Sonatas: ¡,Estas pági­

nas son un fragmento de las ªMemorias Amables;,, que ya muy 

viejo comenzó a escribir en la emigración el lf.iarqués de Bra 

domín. Un Don Juan admirable. 1El más admirable tal vezt 

Era feo, cat6lico y sentimentaln (2). De estirpe aventurera 

Y romántica, el lf.larqués de Bradomín tiene la dimensi6n de 

los héroes. Como tal aparece en las Sonatas y en esta pie­

za, adaptación teatral de la Sonata de Otoño. 

Temas románticos como el amor imposible, la sepa­

raci6n y reencuentro de los amantes, la nost;algia de tiem­

pos idos, dominan esta obra que su mismo autor subtituló Co­

loquios Románticos. El ~arqués de Bradomín, después de una 

gran ausencia, vuelve al palacio de Brandeso, requerido por 

su prima y antiguo amor, doña :María de la Concepción N[onte­

negro (Concha). El encuentro rememora sus relaciones pasa­

das y termina con una nueva separación, sino fatal de su a­

mor imposible. En la obra ape.rece asimismo el legendario 

personaje Don Juan Manuel Montenegro, tío del W.arqués y de 

(2) VIOC-II-p 0 4. 
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Concha y héroe de las Comedias Bárbaras. 

Una imagen esperpéntica asoma en esta obra: la 

hueste de los mendigos, con personajes como el ciego de Go~ 

dar que reaparecerá en las Comedias Bárbaras, el Embrujado 

y Divinas Palabras: 

En la puerta del jardín asoma una hueste de 
mendigos. Patriarcas haraposos, mujeres es­
cuálidas, mozos lisiados. Hacimo de gusanos 
que se arrastra por el polvo de los caminos 
y se desgrana en los mercados y feriales de 
las villas, salmodiando cuitas y padrenues­
tros; caravana que descansa al pie de los 
cruceros y recuenta la limosna de mazorcas 
y mendrugos de borona, a la sombra de los 
valladares floridos, donde cantan los pája­
ros del cielo a quienes da nido y pan Dios 
Nuestro Señor. En todos los casales los co 
nocen y ellos conocen todas las puertas de­
caridad. Son siempre los mismos: el lf~NCO 
DE GONDAR, el TULLIDO DE CELTIGOS, PAULA LA 
REINA, que da de mamar a un niño; la IN9CEN 
TE DE BRANDESO, DOMINGA DE GOMEZ, el senor 
Ai'f.lA.RO, el señor C IDRAN EL MORCEGO. Llegan 
por el camino aldeano, fragante y riente b-ª. 
jo el sol matinal. 

(VIOC-I-p. 53) 

Esta escena evoca el cuadro La Romería de San I-

sidro de Goya y los mendigos del film Viridiana de Buñuel• 

La presencia de los mendigos, -ose nRacimo de gusanos que 

se arrastra por el polvo de los caminosª- evidencia el la­

do grotesco y absurdo de la condici6n humana• De este modo, 

en El ~.argués de Bradomín tenemos tanto la presencia del hi 
roe, o doble heroico -el ~2rqués de Bradomín- y el antihé-
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roe o doble inicuo-los mendigos. Pero mientras el orimero ... 

ocupa el primer plano, los segundos aparecen sólo como fig!!_ 

ras de complemento. Estamos en el periodo donde la vigen­

cia corresponde al héroe, pero ya se insinúa el doble ini­

cuo0 La transición al Esperpento ha comenzado a operarse. 

En esta obra, de otro lado, el lfiarqués de Brado­

min devela la perspectiva desde la cual la estética valleig 

clanesca va a configurar su futura visión esperp~ntica del 

mundo. Una visión que se sitúa en un plano superior y des­

de la cual los hcmbres y los dioses son personajes de saine 

te: 

Yo no aspiro a enseñar, sino a divertir, se­
ñor Abado Toda mi doctrina está en una sola 
frase: lViva la Bagatela1º Para mí, la mayor 
conquista de la Humanidad es haber aprendido 
a sonreír. 

(VIOC-I-p. 73) • 

Este mirar al mundo sin concederle import;ancia, 

sin tomarlo en serio, riéndose de su esencia irrisoria es, 

precisamente, el fundamento de lo cómico, del humor español 

y de ciertas perspectivas como la del romántico alemán Bona 

ventura que dice refiriéndose a su visi-6n de la nulidad de 

todo lo terrestre: 

A todas luces, td6nde hay un medio más efi­
caz que la sonrisa para desafiar cualquier 
burla del mundo y el propio destino? 1Ante_ 
esa máscara satírica se asusta el enemigo 
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mejor arm~do y hasta la desdicha retrocede 
espantada cuando oso reírme de ellalo 00 Toda 
esta tierra junto con su aco~pañante sensi­
ble, la luna, lpor el demonial ¿qué otra co 
sa merece como no fuese reírse de ella? (3T-

Tal es asimismo la perspectiva del Esperpento Y 

que el cínico ~~rqués de Bradomin anticipa con su frase 

lViva la bagatelat. 

Otra obra de cor-ce modernista, sobre todo en su 

poesía artificiosa y juego de versificación es Cuento de 

Abril, publicada con el subtítulo de Escenas Rimadas en una 

~Ianera Extravagante (4). 

Cuento de Abril consta de 1 Preludio y 3 escenas. 

El preludio es un ejemplo del lenguaje artificioso del mo­

dernismo. En la primera escena, la Princesa de Imberal y 

sus azafatas fingen una comedia para burlarse del trovador 

Pedro Vidal, enamorado de la Princesa. En la segunda esce­

na, el Infante de Castilla, pretendiente de la Princesa, 11~ 

ga a la Corte Provenzal. En una caza al jabalí, el Infante 

y su séquito capturan al trovador que, desesperado por la 

burla y rechazo de la Princesa, ha perdido la razón f vaga 

como un loco en el bosque. En la tercera escena, la Prin-

(3) KAYSER, Qb. Cit., P• 69. 
(4) Cuento de Abril fue estrenada en el teatro de la Come 

ala, t.fodrid, el 19 de abril de 1910. 
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cesa perdona al trovador. El Infante se escandaliza por la 

liberalidad de las costumbres provenzales y vuelve a su país. 

El enjuiciamiento critico de la realidad, consta~ 

te del teatro valleinclanesco, aparece en Cuento de Abril 

bajo la forma de un contrapunto entre dos mundos, entre dos 

realidades. Frente a la corte liberal y refinada de la PrQ 

venza francesa se presenta el mundo rígido y dogmático de 

Castilla {5), reflejado también en su teatro: 

EL INFANTE.- tEs tu corte galana maravillal 
LA PRINCESAº -¿No se celebran fiestas como éstas, 

Infante, allá en Castill~ 
EL INFANTE.- Seffora, nuestras fiestas 

nunca son tan galanas. 
Las fiestas de Castilla 
son como nuestras madres castellanas. 
Vísperas y sermón 
plática en el estrado 

una hoguera en la plaza, y una danza 
honesta de pecheros. 
e • ~ V O W O • M ~ • • e ~ V e 9 • • • • • • 

Y al recadarse de las procesiones 
un auto de juglares en la iglesia, 
donde se representa algún misterio 
de Nuestra Santa Religión Cristiana, 
y el Pecador, la Muer·tc y el Diablo, 
aparecen en bulto. 

(VIOC-I-pp-185-186)~ 

(5) En las obras La lf1arguesa Rosalinda y La Enamorada del 
Rey el paralelismo se establace entre España e Italia, 
a través de personajes italianos como Arlequín y el ti 
tiritero ~~ese Loterio que aportan una idea plástica y 
anti-retórica del teatroº 
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En esta España, sexo y pec2do se confunden en vi­

siones que parecen extraídas de una imagen del Bosco: 

Para los castellanos el amor es avispa 
roja y negra.El Demonio está siempre en acecho; 
de sus ojos de gato la maléfica chispa 
les enciende carnales deseos en el pecho 0 

Son como frailes que, en la celda hinojados, 
con las barbas de nieve sobre el santo misal 
aun sienten en la carne abrirse los pecados 
como ardientes panales, como flores del mal. 

(VIOC-I-p. 202). 

Este cuadro es, sin duda, el procl uc·Go de una de­

formaci6n que ha ido gest~ando el catolicismo frente a la i­

dea del sexo, alrededor de la cual ha creado toda su mitol~ 

gía absurda del G1al y del pecado. La historia de España es, 

en este sentido, la de una sociedad reprimida por las fuer­

zas más negras del oscurantismo civil, clerical y castrense, 

contra los cuales se yergue precisamente el arte desmitifi­

cador de Buñuel y Valle-Inclánº Es notable que al respecto, 

en ese fastuoso vacío que es el modernismo, Valle-Inclán in 

sinúe ya su crítica mordaz contra las instituciones y creen 

cias alienantes. 

l\:ianuel Bcrme jo M.arcos menciona como otras expre­

siones del modernismo a las estampas breves Tragedia de En-

sueño y Comedia de Ensuoño: ;7Muy modernistas por el lengua­

je y las imágenes, por el lirismo delicado y el colorj_do de 
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la narraci6n ( .•• ) ;1. {6) 

Voc0s el.e Ge.sta es tamb:ién considerada por algunos 

autores como una obra modernista. Reyna Suárez dice al res 

pecto: ªI~odernista el tema, modernista el aparato y la com­

posici6n, el trazado de las costumbres pastoriles, la elec­

ci6n de vocablos en mérito al valor formal y al cuño anti-

Voces de Gesta, que lleva el subtítulo de Trage­

dia Pastoril, fue estrenada el año 1912. El asunto de la 

obra relata la historia de una gu13rra de 20 años en 3 Jorna 

das. En la Prin~ra, el rey Carlina de Castilla escapa de 

sus enemigos graci~s a la ayuda de unos pastores. El capi­

tán de los í?lanzas lunadas í, ciega y viola. a la pastora Gin~ 

bra, que se niega a revelar por donde ha huido el rey. Se­

gunda Jornada: Han transcurrido diez años. El tiempo cabal 

-dice Ginebra- pregonan los años que cumple el zagaln Garín 

hijo suyo y del capitán• Un nuevo encuentro se produce en­

tre ambos. El capitán mata a su hijo, cuando éste trata de 

defender a su madre. Ginebra decapita al capitán dormido 0 

Tercera Jornada: Otros diez años han transcurrido. En este 

(6) 

(7) 

BEID~illJO W.tARCOS, Ob. Cit., p~ 115• Estas dos obras tamp2 
co figuran en las Obras Completas de Valle-Inclán-I, Qb. 
Cit. 
REYNA SUAREZ, El Carlismo en la Obra de Valle-Inclán, en 
Ramón r-·Jaría del Valle-Inclán, 1866-1966 (J!studios Reuni­
dos en Conmemoración del centenario), Universidad de La 
Plata, 1967, P• 211. 
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lapso de tiempo, Ginebra deambula en búsqueda del rey para 

ofrecerla como ofrenda la cabeza decapitada que lleva en 

sus alforjas: 

IDiez años te busco sin hallarte nunca, 
pudrió en mis alforjas la cabeza trunca, 
sentí sus gusanos 
correr como ríos por entre mis manosl 

(VIOC-l-p.149 ). 

La guerra ha diezmado Castilla. Ginebra encuentra 

al rey horido y cansado. Un planto de voces lamenta los ho 

rrores de la guerra, pero, al mismo tiempo, expresa su espe 

ranza en el triunfo final• 

Anticipándose a la publicaci6n de Voces de Gesta, 

Valle-Inclán dice: ,?será un libro de leyendas de tradiciones, 

a la manera de Cuento de Abril, pero más fuerte, más impor­

tante. Recogeré la voz de todo un pueblo. S6lo son gran­

des los libros que recogen voces amplias, plebeyas. La I­

liada, los dramas de Shakespeare •• º íi ( 8). 

El subtitulo, Tragedia Pastoril, evidencia en e­

fecto el prop6sito de situar la historia en la dimensión de 

las obras trágicas y, especialmente, en el mecanismo de la 

violencia y la crueldad shakespeareanas. Otros elementos 

como la naturaleza de los protagonistas y el lenguaje de es 

($) Citado por FERNANDEZ Ailv1AGRO, Qb. cit., PP• 144-145• 
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tilo elevado son también empleados para darle a Voces de 

Gesta su carácter trágico. La obra, sin embargo, adolece 

de un factor fundamental para que pueda constituirse en una 

verdadera tragedia: el anacronismo del tema~ La visi6n de 

una España de los tiempos heroicos y sus mitos sustentadores 

no tienen ninguna. vigencia en la España contemporánea. La 

tragedia exige como factor imprescindible el mito. Sin él, 

el arte trágico se reduce sólo a un ejercicio literario y 

pierde completamente su aspecto vital, sustentador de la 

condición humana, Tal es lo que sucede con Voces de Gesta, 

tragedia frustrada. 

En resumen, la estética del Modernismo, unida a 

los intentos de abordar el género trágico, configura el ca­

rácter de la visi6n mítica de España que predomina en las 

obras iniciales del teatro de Valle-Inclán, lo mismo que la 

dimensic'5n heroj_ca de sus protagonistas: el Marqués de Brad.Q. 

mín, el Infante de Castilla, Ginebra y el Rey Carlina. Sin 

embargo, la es-t;ética del t;eatro del doble inicuo aparece ya 

en ciertos personajes como los mendigos en El W1argués de 

Bradomin y en la visi6n de una España reprimida y alienada. 

A medida que esta visión se hace más lúcida, el proceso de 

deformaci6n en la obra valleinclanesca va asimismo aproxi­

mándose a la estética del Esperpento. 

El Embrujado, subtitulado Tragedia de Tierras de 
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Salnes, es también otro ensayo de tragedia• Consta de 3 Jo~ 

nadas y fue presentada por primera. voz en una lectura públi­

ca a cargo del mismo Valle-Inclán, el 26 de febrero de 1913 

en el Ateneo. Posteriormente fue incluida en el Retablo de 

la Avaricia, lél Lujuria y la Muerte (1927)º Fernández Alma 

gro se refiere a ella como ~1otra tentativa de tragedia n y 

en donde el tema de hechicería está tratado ;ien atm6sfera 

de insistido valle-inclani.smo: Campo galaico y caserón sola­

riego, aullar de perros y ulular de vientos desencadenados 

por rudas pasiones elementales, superstici6n y misterio en 

clisé bastante usado"• (9) 

La inclusión de esta obra en el Retablo de la Ava­

ricia, la Lujuria y la I-~uerte explica el mecanismo que mue­

V8 el theatrum mundi de esta obra, pues son efectivamente 

estos instintos y pasiones los que conducen la acción. Ro­

sa Galans, a quj_en se atribuye poderes de hechizo, busca a­

poderarse de las tierras y riquezas de don Pedro Bolaño. 

Con este fin hace que su ~mante Anxelo dé muerte al único 

hijo de Don Pedro. Luego se presenta ante éste llevando a 

su hijo y le dice que es su nieto. Don Fedro· lo recoge y 

lo guarda. El Ciego de Gondar, personaje que aparece por 

primera vez en El Marqués de Bradomín vuelve a reaparecer 

( 9) FERNANDEZ ALr-iIAG RO, Ob. Cit. , P• 148° 
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en eat a obra (posteriormente reaparecerá también en las Co­

medias Bárbaras y en Divinas Palabras)º Es él quien, en unas 

coplas que canta acompañado con su compañera, narra la his­

toria de Don Pedro y el engaño de que es víctima: 

El Ciego 

La Moza 

El Ciego 

La Moza 

El Ciego 

En Quitán de Castro Lés, 
quintán de barbas honradas, 
tiene Don Pedro Bo¡año 
cura, regalo y lubranzas 

JAyt un hijo que tenia, 
Galán de muy buena gracia, 
lAyJ Traidores lo mataron 
entre la noche y el alba. 

Lloró el viejo como viejo. 
Arrepuñadas las barbas, 
Que toda su sangre errtierra 
Con el hijo que enterraba. 

tAyJ Un murmurio le miente 
Que el muerto prendo lejabae 
lAyJ Prenda engendrada en moza 
1ue tiene la casa llana 0 

Y el viejo, sin maliciarse 
que van buscando sus arcas, 
Hace traer el infante 
Y en su casa lo regala. 

(VIOC-I-pp.827-828). 

Pese a esta revelación, Don Pedro guarda al niño 0 

Sin embargo, cuando Rosa Galans solicita en su cambio los 
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molinos de Aralde y un pequeño agro, Don Pedro se niega y 

le devuelve al niño. En la segunda jornada, Anxelo, aterra­

do por su crimen, demanda perd6n a su mujer J·íauriña y le pi­

de lo reciba de nuevo en su hogar y lo proteja de los hechi­

zos ele La Galana. lViauriña y otros personajes le aconsejan 

que continúe con La Galana para sacar provecho de la riqueza 

que obtendrá de Don Pedro. La Galana con su hijo en brazos 

llega a la casa de ~:iauriña y le pide que lo guardeº lfden­

tras cenan, el criado lf~lvin de Don Pedro rapta al niño. El 

Pajarito corre en su persecución y hiere al rDptor. En la 

tercera jornada, Malvin llega con el niño muerto a la casa 

de Don Pedroº La misma bala que ha herido al criado mat6 a 

la criatura. Anxelo, acompañado de rt.1aL1riña, llega a la ca­

sa de Don Pedro para revelar su crimen. Cuando está a pun­

to de hacerlo, La Galana, poniendo a prueba una vez más sus 

poderes, gana su silencio. Los tres abandonan la casa y 

cuando desaparecen'¡ tres perros blancos ladran en la puer-

La opinión de Fernández Almagro me parece defini­

tiva para calificar a esta obrae Pese a haber en ella algu 

nos elemGntos propios de la tragedia, El Embrujado es una 

de las obras menos convincentes del primer período de Va­

lle-Inclán. El desajuste entre intención y resultado es 

bastante evidente. Parece que a ratos el autor se percibí~ 
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algo que no a.porece de un modo convincente y real: í
7El por­

tón de la cocina está abierto de par en par ant;e el cielo 

estrellado y profundo. DON PEDRO BOLAÑO hállase atento a 

los rumores de la noche, vencido, amedrentado, caviloso, 

sintiendo en el oscuro enlace de todas las cosas lo irrepa­

rable y lo adverso del Destino. (. º. ) ;?. Antes que el Destino, 

se percibe en esta obra, la mano del autor que va tejiendo 

una historia con ribetes de tragedia. 

En El Embrujado aparecen también elon:entos grote~ 

cos. Unos d2.dos por el mundo típico de los mendigos: íiLA 

VIROLA empuja al CIEGO. Los otros se huelgan con la visa 

jocunda que promueve una fersa. grotesca ( ••• ) ~~; otros dados 

por el envilecit:!iento que provoca la avaricia, la supersti­

ci6n y la pobreza entre las gentes del pueblo. Anxelo, el 

embrujado, y su mujer que por necesidad lo incita a volver 

con la Galana, son presentados como ªdos larvas i? y •idos fi 

guras doloridas, hechas de t,error y de miseriaii'. 
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2. 2 LA.S COMEDIAS BARBARAS: UN UNIVERSO SHAKESPEREANO 

1Raza de furiosos, raza de déspotas, 
raza de locos, ya veréis el final 
que os espera, Montenegros! 

Aguila de Blasón 
Valle Inclán 

Lecherie l, Lecherie J. 3till wars 
and lecherie 1 Nothing else holds 
fashion. A burning devil take them. 
(o) 

2.2.1. Estructura 

Troilus and Cressida 0 

Shakespeare 

Las Comedias Bárbaras, al igual que les tragedias 

griegas, son une. "crilog:fa de obras que presentan la histo­

ria de los Montenegro: Don Juan r~nuel, el padre, y sus hi­

jos: Cara de Plata, Don Pedrito, Don Rosendo, Don W.iauro,Don 

Gonzalito y Don Farruquifio. Las obras son: Cara de Plata, 

Aguila de Bles6n y Romance de Lobos. 

De ~cuerdo a la cronología de su aparici6n, la 

primera comedia publicada es Aguila de Blns6n (1907), la si 

guiente Rotné:nce de Lobos (190$) y la últir.m Cara de Plata 

(1922). A esta última, sin embargo, hay que considerarla 

(º) !Lujuria! tLujuriaJ t3iempre guerra y lujurial- S6lo 
ellas están siempre de moda. 1.;:J.ue un diablo en llamas 
se las lleveJ 
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la primera, pues ella da comienzo a la historia de los Mon­

tenegro. 

ll mundo de las Co::-Ledias Bárbara.s está dominado 

por la fuerza ciega de los instintos y pasioaes. A.mbos go­

biernan la vida de sus personajes y constituyen el Mecanis­

!!!2. que mueve a este theatrum mundi. En las Comedias no es 

el destino, la intervención de una fuerza Givina, la que 

provoca la destrucci6n del héroe sino su propia naturaleza. 

Las Comedias Bárbaras, en este sentido, están más cerca de 

la tragedia shakespeore~nn que de lo griego. 

Cara de Plata 

Es la primera comedia de la trilogíae ~liguel YDn 

tenegro, llamado también Cara de Plata por su nbuena graciaª, 

es el menor de los hijos de Don Juan ~'.ianuel y personaje prig 

cipal de la comedia. La obra está dividida en 3 Jornadas, 

subdivididas a su vez del siguiente modo: 

Primera Jornada: 5 Escenas 

Segunda 

Tercera ... .. 
: 7 

: 5 í? 

Desde la prim0ra escena aparece dibujado el cará,2_ 

ter desp6tico y violento del viejo hidalgo, señor y amo del 

Pazo de Lantañ6n. La lujuria y la codicia enfrentan al pa­

dre y a los hijos en una sorda lucha. Sebelita, joven y 
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ta. El meca nismo que gener a l as tragedias , sabemos, afecta 

a los protagonist as que engendran e l mal, poro también a Jos 

inoc0ntes. Lu caída de estos dltimos es, por eso, más incom 

prensible en el misterio trágico. En Cara de Plata vamos a 

ver precisament e cómo Sabelita -s ímbol o de l a inocencia Y 

la pureza- es alcanzada por e l mal, por un destino absurdo. 

( 1) El loco Fuso Negro l a viola y, l uego , es r aptada por 

su padrino, del cual llega e ser su amante . Sin llegar a 

ser un incesto propiament e dicho, la posesión de Sabelita, 

podría tener tal carácter si consideramos l os lazos especia 

l es que el catolicismo establece entre padrino y ahijado. 

Cara de Plata quie r e matar a s u padre, p0r o a l falt2,rle fuer 

zas para hacerlo excl ama lleno de desesperación: lDónde es­

tá el r ayo que a todos nos abr ase!. 

Aguila de Blasón 

Aguila de Blasón está di vidida en 5 Jornadas y és 

tas del siguiente modo : 

Primera Jornada : 5 Escenas 

(1) Este tema se repite en el film Viridiana de Bufluel■ La 
inutilidad y fracaso del bien, de la inocencia, en un 
mundo cuya esencia es el mal, está tratado i gualmente 
por Sade en su novela Les iVial heurs de l a Vertu y por 
Bergman el1 su film La Fuente. 
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Se gunda Jornada 7 Escenas 

TGrcera ;7 6 ¡y 

Cuarta í7 8 ,, 

QuintéJ. í'i' 6 ; 7 

La crueldad y la violencia domi nan el universo de 

Un grupo de l adrones asa lta la casa infanzona y 

tome. pri~ionero a Don Juan :Manuel. Su intento fracasa. Con 

vencido de que los autores del hecho s on sus h ijos, el Vin­

culero l os maldice. Don Pedrito, primogénito del Eayor azgo, 

viola a Libere.ta 12 3lanc s., mujer del molinero, cuyos encan 

tos han encendido igua lment 8 la lujuria del padre . Doña Ma 

rí2 de le. Sol edad Ponte de Andr&de , esposa de Don Juan I\fJa­

nuel, de qui0n vive separ2do, viene al Pazo de Lantañón a 

interceder por sus hijosº Sabelita, presa de remordimiento, 

huye de la casa inf2nzona■ En su huida encuentra a Cara de 

Plata, quien finge no reconocerla. Cara de Plata y su her­

mano seminarista, Don Farruquiño, robe.n un cadáver del ce ­

menterio para venderlo al Seminario. El tremendismo de es­

ta escena se hace más intenso en otra donde mientras Don 

Farruqui fio h2ce hervir al muert~ 

Pichonc ho.cen e l o.mor. Lo o.usenci o. de Snbeli t2 o.pene o. :Don .Junn 

i'fanuel, pe ro su puesto es ocupado bien pronto por Liberuta 

l a Blanca. Las criadas felic itan a ésta por su rol de nue­

va ama. Ella les dice que el recuerdo de Sabelita permane-
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ce aún vivo. Recurren a un hechizo para qu0 01 Vinculero 

la olvide, pero una de ellas l anza un funesto presagio. Sa­

belita, entretundo, vaga atormentada e intenta suicidarse. 

Don Juan Manuel es informado del suceso- Sabelita es traí­

da inconsciente y Doña Ivmría ordena al Vinculerc abandopar 

l a casa. El hidalgo se marcha acompañado de su bufón y su 

barragana. 

Romance de Lobos 

Don Juan r-Tanuel r egr esa ebrio a su. casa. Es de no 

che y en el camino es sorprendjdo por visiones goyescas: u 

na procesión de ánimas, brujas y un entierro- La escena a 

nunciB funestos pr esagi os. El hidalgo, aterrorizado, lle-

ga a su casa , donde inmediatamente despu¿s a rriba un men 

sajero para informarle que Doña r.i:aria se encuentra muy gra 

ve en su c2.sa de Flavia Longa. Don Juan Manuel se pone in 

mediatamente 0n r.1archa. En su camino encuantra a una hues 

te de mendigos. Compadecido de su suerte l os invita a su 

casa. 

En Flavia Longa , entretando, amortajan a Doña Ma. 

ría. Los segundones - 2 excepción de Cé:.ra de Plata- saquean 

la casa. Informados de la pronta llegada de su padre huyen 

presurosos. Enterado de 12 muerte de su esposa, Don Juan 

Jl.ílanuel se dirige a la c&pilla donde está enterrada; con a-
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yuda del capellán y de su hijo clérigo levantan la losa que 

cubre la tumba y contempla a la muerta• Desesperado por e~ 

ta visi6n, Don Juan Manuel quiere morir también y ser ente­

rrado en la mism~ tumba. A su hijo le pide que lleve esta 

noticia a sus hermanos así como la de la herencia que les 

deja, encargando la protección de la casa a los criados Y 

mendigos. Don Juan Manuel se encierra en la capilla decidi 

do a dejarse morir de esto modoº Los cricdos,el ccpcll6n Y 

un hijastro le suplican desistir de su idea. 

Furioso por que no lo dejan en paz, abandona la 

casa, deambula entre calles y finalmente va hacia la playa 

donde encuentra a Fuso Negro. Amo y mendigo, desde su pun­

to de vista, dialogan sobre el sino de la condición humana• 

Enterado de que sus hijos han arrojado de la casa a los 

criados y los mendigos, Don Juan Manuel decide volver para 

restituirles su protecci6n a los pobres. Los segundones se 

niegan a aceptarlos y los dispersan brutalmente 0 Don Juan 

lY".lanuel in·tenta defenderlos; se traba en lucha con su hijo 

Mauro. Un golpe feroz de éste lo echa por ·ticrra0 El le­

proso acude en su ayuda y lucha, a su vez, con el segund6n. 

Abrazados ceen sobre las llamas del hogar. Los otros segu~ 

dones y los mendigos -como en el plan·to de un coro griego-

lamentan el desenlace. 
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2. 2. 2 La Condic i6n Humana: ;,Tragedia o Comedia? 

El nombre rnás apropiado parf1 estas historias deb!!, 

ría ser, si nos atenemos a los ele rentos que predominan en 

ellas, el de tragedias -en el sentido shakespereano y no 

griego- o tal vez el de tragicomedias, pero no comedias. En 

las Comedias Bárbaras, como he señalado, los instintos go­

biernan la vida de los hombres. Son ellos, como ocurre i­

gualmente en las tragedias de Shakespeare, los que mueven 

el mecanismo de la condici6n humena. Cara de Plata, Aguila 

de Blas6n y Homance de Lobos, desde este punto de vista, e­

vocan las tragedias shakespereanas. Por eso hablamos de un 

universo shakespeareano •. De un lado, tenemos el carácter 

del héroe, responsable de su propia pérdida; y, del otro, 

la cadena de atrocidades que originan su crueldad y concu­

piscencia: 

JLu·juriat !Lujuriat !Siempre guerra y lujuriaJ. 
S61o ellas están siempre a la modaº Que un 
diablo en llamas se las lleve. 

A prop6sito de la influencia de Shakespeare sobre 

el teatro contemporáneo, Jan Ko-ct escribe lo siguien-Le: 

.Aún no se ha escrito la obra titulada i?Sha­
kespeare y le. nueva dramaturgiaª, pues es 
todavía muy prematuro para hacerlo. Pero es 
muy sintomático que la p&labra ªshakespeareª­
non sea pronunciado a renudo cuando se trata 
de Brecht, de Dürrenmatt o de Beckettº Evi­
dentemente, para estas tres dramaturgias,que 
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al mismo tiempo son ·tres teatros diferentes, 
la palabra nshakespeareano ~1 tiene un signifi 
cado diferente: para DC1rrenmatt, es el aspe,2. 
to sanguinario, virulento, sin cohesi6n y la 
mezcla de géneros; para Brecht, el carácter 
épico; para Beckett, el nuevo Theatrum Mundi. 
Pero estas tres dramaturgias y estos tres t~ 
atros son más parecidos a Shakespeare y alas 
moralidades medievales que al drama del si­
glo XIX, ya sea romántico o naturalista. En 
este sentido, solamente en este sentido, el 
nuevo teatro puede ser calificado de antite~ 
tro (2). 

En Valle-Inclán hay igualmente una influencia de 

Shakespeore, particularmente en los Comedios Bárbarasº Sin 

embargo, se alude a trav~s del nombre del género (Comedias) 

a la perspectiva desde la cual el dramaturgo español con-

( 2} ~1on n 'a pas e ncore écri t d 'ouvrage sous le ti tre : rlsha 
kespeare et la. nouvelle dramoturgie.2º Car il est enca­
re trap tot pour le faire. Mais il est frappant que 
le mot nsh~kespearieni, soit si souvant prononcé lors 
q'il est question de Brecht; de Dürrenmatt ou de Be­
ckett. Evidemment, pour ces ·trois dramaturgias, qui 
sont en meme temps trois théatres différents, le mot 
nshG.kespearienH signifie autre chose: pour Dürrenmatt, 
c'est le coté sanguinaire, virulent, sans cohésion, et 
le melange des genrcs; pour Brecht, le caractere épi­
que; pour Beckett, le nouveau 'fheatrum Mundi. Mais 
ces trois dramaturgj_es et ces trois thé~tres sont da­
vantages semblables a Shakespeare et aux moralités mé­
dievales qu'au drame du XIX siecle, qu'il soit roman­
tique ou naturalista. En ce sens, et en ce sens seu­
lement, le nouveau thégtre peut-@tre qualifié d 'anti­
théatre ª• KOTT, Ob. Cit., P• 13 7• 
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templa al mundo y que, en definitiva, lo diferenciará com­

pletamente de Shakespeare. 

Valle Inclán se sitúa en una perspectiva desde la 

cual no s6lo los dioses son personajes de sainete sino tam­

bién los hombres. Visto desde un plano superior, los afa­

nes, las luchas y las ambiciones humanas no pueden provocar 

más que risa, piadosa o sarcástica, pero s6lo risa. De ahí 

que la condici6n humana, según esta visi6n, tenga los cara~ 

teres de una comedia. 

Las Comedias Bárbaras,sin embargo, no pueden ser 

incluidas en su totalidad en esta estética, pues ella s6lo 

es propia de los Esperpentos. En las Comedias destacan, al 

contrario, ce.rEi.cterísticas muy propias de las tragedias sha 

kespeareanas como son su erotismo y el rol de los bufones. 

2.2.3 Tragedia y Erotismo 

Alfred Leslie Rowse -miembro de la Sociedad Real 

de Literatura del All Souls College de Oxford y uno de los 

más grandes especialistas contemporáneos de Shakespeare­

sostiene une teoría según la cuul tragedia y erotismn cons­

tituyen una dicotomía estrecha e inseparable- Shakespeare, 

desde es-'ce punto de vis-ta, es uno de los representantes más 

grandes de la literatura erótica• Los estudios que ha hecho 

Rowse sobre los Sonetos de Shakespeare revelan un desbordan-
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te juego de imágenes en donde es difícil precisar le fron­

tera entre lo erótico y lo obsceno. Respecto a la tragedia 

Y Shakespeare, Rowse precisa: 

nsiempre lo había considerado un genio de la 
tragedia, y ahora resulta que si en la traga 
dia continúa siendo imbatible lo es sobre to 
do en el erotismo, en la impudicia, en la a~ 
dacia~ por no decir en la obscenidad y en el 
desenfrenoº ¿Shakespeare? Es el más ~exy 
de los escritores ingl0ses: una fuente inago 
table de fantasías eróticas, alguien que ex_!! 
da sexo por todos los poros, alguien que ha 
explorado y develado los misterios, la mecá­
nice. y la influencia· del sexo~1• 

En las Comedias Bárbaras hay igualmente una des­

bordante carga de erotismo y sensualidad~ En Cara de Plata, 

Don Juan 1-18.nuel rapta a su ahijada y la hnce su amante (3 ). 

Pero antes el loco Fuso 1;egro - ªFuso Negro, con su media s2, 

tena hecha jirones, bla.sfema y dogmatiza en el atrio de la 

Iglesian-, sorprende a Sabelita en la sacristía y la viola: 

Entra FUSO NEGRO, con el bonete lleno de 
piedras, por la puerta de la sacristía y se 
extingue el sonoro galope Gon que se aleja 
O.ARA DE PLATA. 

FUSO NEGROº- ¡Touporroutou! Juntando para una 
cas~º ¡No bastan siete mil bonetes! ¡No 

(3) El tema del Don Juan maduro, obsesionado por ·el erot~is­
mo, a.parece también en la obra de Buñuel, particular­
mente en sus films: Viridiana y Tristana 0 
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bastan! ¡Si bastasen! ¡Tengo que hacerme 
la casa, y prontamente: Me viene una moza 
embarcada de América. ¡Touporroutou! ¡La 
tengo preñada! Aún no la he visto y trab~ 
jo todas las noches con ella. Pecamos a 
las escuras. ¡Hay que pecar! ¡El que no 
peca se condena! 

SABELITA.- Respeta la Iglesia, Fuso Negroº 
FUSO NEGRO.- Ya la respeto. Espera que tenga 

la casa levantada, y nos ajuntamosº ¡Tou­
porroutou! A la otra tengo preñada: Trae 
en el bandullo treinta y siete varones y 
treinta y siete hembrasQ Esta noche voy 
en el caballo del viento, trabajo contigo 
y a ella la degüello. 

SABELITAo- ¡Fuso Negro, no me asustes! ¿Qué 
quieres aquí? 

FUSO NEGRO.- Mirarte. 
SABELITA.- ¡Vete! 
FUSO NEGRO.- ¿Me das para un vaso? 
SABELITA.- ¡Vete! 
FUSO NEGRO.- Si no me das para un vaso, enséña­

me las piernas. 
SABELITAo- 5No me asustes, Fuso Negro! 
FUSO NEGRO.- ¡Touporroutou! 5Ay, canela! ¡Da­

me para un vaso! 
SABELITA.- No tengo. 
FUSO NEGRO.- 3Qué buena idea, de mala idea, sol 

tar el vino todo que hay en el mundo, todo 
a correr en una fuente de cien mil tornos! 
jQué idea más buena! ¡Y que las vacas, en 
vez de bostas, vertiesen panes por bajo 
del rabo! ¡Otra buena idea! ¡Pero de mé­
rito! Todo anda mal. El mundo va descami 
nado. Yo sé el remedio, y otros lo saben: 
Ninguno lo declara. Al primero que hable, 
cuatro tiros, mandamiento del cabr6n Go­
biernoª Satanás pod.Ía gobernar el mundo a 
satisfacci6n de unos y de otros. ¡Toupo­
rroutou! Siendo,como es, tan lagarto, po­
a.ía darse con todos la lengua. 

SABELITAo- ¡Respeta la Iglesia! ¡Vete, que me 
asustas, Fuso Negro! 
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FUSO NEGROc- Reinando Satanás, las mujeres and~ 
rían en cueros. De punta de viernes~ pua 
ta de viernes, beber y comer con fornica­
m.iento. Mal gobernado el mundo, sería al­
go de mérito. ¡Cara bonita, amfiestrame 
las piernas! 

SABELITAº- 1Vete! 
FUSO NEGROº- No quieroº 
SABELITA.- ¡Vete, o doy voces! 
FUSO NEGROº- ¡Amuéstrame las piernas, puñela! 
SABELITA.- ¡No me asustes,Fuso Negro! 
FUSO NEGRO.- ¡Touporroutou! ¡Qué blanca eres! 

¡Dame una vicada, concho! ¡Madre Santísi­
ma, qué virgo tienes! 
En el romántico p6rtico, bajo los santos 
de piedra, el fálico triunfo, la risa en 
baladros, los ojos en lumbre, la greña fr~ 
nética. SABELITA, con un ~rito, invoca al 
lejano caminante de los caminos crepuscul~ 
reso 

SABELITA.- ¡Socorro! 
FUSO NEGRO.- Concho, que te como la lengua. 
SABELITAº- 3Socorrol 

Imprecador y violento, por el muro del a­
trio salta impensadamente un negro jinete, 

· y el loco se revuelve bajo las herraduras, 
greñudo y espantable, como los moros del 
señor Santiagoº Después, convulsa y blan­
ca, levantada en el arz6n, la ñiña desmaya 
la frente sobre el hombro del CABALLEROº 

SABELITAo- ¿Padrino, adónde me lleva? 
EL CABALLEROº- ¡Conmigo para siempre! 
SABELITAr- ¡Para siempre! 

En el camino, una vieja halduda se aparta 
casi bajo las patas del caballo, y se hace 
la cruzº 

(VIOC-I-Cara de Plata-Escena IV-pp. 526-528) 

Esta escena recuerda mucho a aquella del film 

Viridiana, donde uno de los mendigos intenta violar a Vi-
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ridiana. La presencia de los mendigos 9 el clima blasfema­

torio, el erotismo violento y cruel, son temas comunes a 

Valle Inclán y Bu.ñuel~ Temas que obsesionan a estos dos 

grandes artistas españoles que buscan, a travás de ellos, 

exorcisar el tabú del sexo en una sociedad reprimida. 

Pero es en Aguila de Blas6n donde la dicotomía 

erotismo-crueldad se manifiesta en su clímax más altoº En 

la escena III de la Segunda Jornada, el molinero -ºun vie­

jo aldeano lleno de malicias, con mujer mozaj galana Y en­

cendidau- viene, remilgoso, a inquirir por la salud de su 

amo. Don Juan Manuel se muestra muy interesado por su mu­

jer Y le dice~ ªPedro Rey, dirás a tu mujer que venga a 

verme mañana, y que os perdono la renta de este añoii. Es­

ta escena descubre los atractivos de Liberata, la mujer 

del molinero, y manifiesta una vez más la lujuria del Vin­

culero~ 

En la IV escena de la Segunda Jornada ocurre el 

clímax señalado. Don Pedrito, primogénito del Mayorazgo, 

llega al Molino y encuentra sola a Liberata. D~scuten so­

bre la renta del molino. Don Pedrito sostiene que la tie­

nen de balde, que de ahora en adelante será a él a quien 

habrán de pagársela: 

LIBER.ATA.- ¿Viene con licencia del amo? 
DON PEDRITO.- Yo de nadie necesito licenciao•• 

O me pagáis a mí cien ferrados de maíz, que 
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toda la vida rent6 el molino, o mañana mis­
mo lo dejáis al casero que antaño lo lleva­
bal> 

LIBER.ATAo- ¡Cómo se conoce que tiene dos hijas 
mozas Al señor Juan de Vermo! 

DON PEDRITOo- Pero para que se acuesten conmigo 
no se requiere que duerma debajo de la cama 
ningún cabrón. 

LIBERA.TA.- ¡Si lo dice por mí, sepa que tengo m~ 
cha honradez y que s6lo mi marido me calien 
ta las piernas en la cama! ¡Más honradez 
que las hijas del De Verme! 

DON PEDRITOo- Voy a meterte en el podrido bandu­
llo un puñado de munici6n loberaº 
DON PEDRITO requiere la escopeta, y la moli 
nera, dando voces, pretende huir a escondeE 
se en la casaº No puede conseguirlo, y me­
drosa vuelve los ojos a la veredaª Un za­
gal, en la orilla del río, da de beber a 
sus vacas, y la molinera clama con más ahiB 
co en demanda de socorro~ El zagal, puesta 
sobre las cejas una mano, otea hacia el mo­
lino encaramado en una barda, y después se 
aleja con sus vacas, hilando agua de los ho 
cicos, sin dejarlas que acaben de beberº 
DON PEDRITO, sonriente y cruel, con una ex­
presi6n que evoca el recuerdo del viejo li­
najudo, azuza a sus alanosj que se arrojan 
sobre la molinera y le desgarran a dentell~ 
das el vestido, dejándola desnudaº LIBERA.­
TA, dando gritos, huye bajo el emparrado, y 
su carne tiene un estremecimiento tentador 
entre los jirones de la basquiñaº Con los 
ojos extraviados se sube a un poyo para de­
fenderse de los canes que se alzRn de manos 
aulladores y saltantes, arregañados los 
dientes feroces y albosº Hilos de roja saB 
gre corren por las ágiles piernas, que pal­
pitan entre los jirones. Bajo la vid cente 
naria revive el encanto de las epopeyas pri 
m.itivas, que cantan la sangre, la violación 
y la fuerza. LIBERATA LA BLANCA suplica y 
lloraº El primogénito siente con un numen 
profético el alma de los viejos versos que 
oyeron los héroes en las viejas lenguas, 
llegando adonde la molinera, le ciñe los 
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brazos, la derriba y la poseec Después de 
gozarla la ata a un poyo de la parra ?~n 
los jirones que aón resta de la basquina, Y 
se aleja silbándole a sus perrosº 

(VIOC-I-pp. 580-581) 

Esta escena de la violaci6n se realiza como un 

acto ceremonial de crueldad y violencia, instintivo y dio­

nisiacoº Los arcanos profundos y oscuros del sexo, revé­

lanse en su esencia primitiva de posesi6n y destrucci6n, 

como un hecho natural porque están inscritos igualmente 

dentro de un orden natural donde la crueldad y la violen­

cia rigen la condición humana. Tal es el sentido de la 

tragedia shakespereana y, así mismo, el de las Comedias 

Bárbaras. 

En la escena IV de la Cuarta Jornada vemos a Li­

berata instalada en la casa del Mayorazgo. Don Juan Ma­

nuel, le dice a su buf6n -Don Galán- que llame a Liberata: 

EL CABliliLERO.- Quiero que me caliente la cama. 
Don Galán sale a buscar a Liberata y regre­
san los dos. Don Juan Manuel se ha dormido~ 
El bufón le dice a Liberata que ahora ella 
es la nueva ama, pues Sabelita hu partidoº 
La malicia y humor del bufón comentan las 
gracias de Liberata: 

LIBERATAº- ¡Asds? No puedo sentir los canes sin 
que me estremezcan las carnes. 

DON GAL.AN.- ¡Qué ricas! 
LIBER11TA.- ¡No relinches, rijoso! 
DON GALA!.~º- Si fuese can te lamería todao•• Y co 

mo tienes unas carnes tan blancas, también­
alguna vez te chantaría los dientes, pero 
haríalo con más a~or que los sabuesos de 
Don Pedro. 

(VIOC-I-po 622) 
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Amo y bufón, poderosos y mendigos, padre e hijos, 

todos participan en este ceremonial erótico . El lenguaje 

mismo es su expresión más crudaA Las Comedias Bárbaras, 

como la tragedia isabelina, reivindican, en este sentido, 

el uso del lenguaje popular con vocablos y expresiones ri­

josas (4), aparentemente obscenas y procaces, pero que, en 

realidad, son las manifestaciones más auténticas del ero­

tismo de una colectividad. 

En las Comedias Bárbaras existe, pues, un fondo 

mítico que descubre la naturaleza del hombre, sus instin­

tos y pasiones. En esto es shakespeareana. 

(4) El erotismo y el uso de expresiones populares rijosas 
es también una de las características del Esperpento. 
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2°204 EL ROL DEL BUFON 

El Ceballero
0

- Eres un mal nacido, Don Gal6n° 
Don Galánº- Al fin nacido de hembra, mi amo. 

Aguila de Blas6n 
Valle Inclán 

King·Kearº- Dost thou cell me fool, boy? 
Fool.- All thy other titles thou hast g1ven 

away; that thou wast born with. 
King Lear0 

Shakespeare 

En el teatro shakespeareano, los reyes y los bufo 

nes ocupan el primer plano
0 

hmbos aparecen como el anverso 

Y el reverso de un personaje: el hombre; Mientras los prim~ 

roe tornan un rol de protagonistas en la historia, los segug 

dos son los espectadores del quehacer vano de los hombres. 

Los bufones se sitúan en un plano desde el cual todas las 

coses del mundo no son más que vanitas vanitatemº Exentos 

do toda ilusión contemplan la lucha inútil de los hombres 

que se entredevoran por el poder, las riquezas y los place­

res; se burlan asimismo de la credulidad en el bien, en el 

a □or, CODO ocurre en El Rey Learo 

Después que el rey Leer ha desheredado a su hija 

Cordelia y dividido su reino entre sus hijas Gonerila Y Re-

o Leer. - ¿fJie lleLies loco, muchacho? 
DUfÓnº- Has abandonado todos tus otros títulos; en cuanto 

e éste naciste con élº 
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gDnie, el bufón se burla acremente de su amo: "Cuando par­

ticte en dos tu corona y diste una y otra parte, hiciste lo 

oiswo que 'l d f ar~~ ague que en un sendero lleno e ango se c G~ 

el burro a cuestas. Tenías poco seso debajo de tu corona 

CDlve, cuando abdicaste de la de oro( ..• ). Ahora no eres 

QÓs que un cero sin otra cifra. Yo estoy ahora mejor que 

tú; soy un loco, y tú no eres nada 11 (5). 

En el cine, Ingmar Bergman presenta un personaje 

on6logo el de los bufones del teatro de Shakespeare en el 

escudero del film El Sépti~o Sello. Este, a la manera de a 

quellos, es un escéptico burl6n: "El amor, dice, no es :nás 

que deseo, deseo y más deseoº El amor es la peor de las 

pestes Y, sin embargo, nadie muere a causa de él 

llb de esta vida no hay nada. Todo es vacío". 

Más a-

Kott recuerda gue la filosofía de los bufones 

consiste en decir la verdad, en desmitificar la condición 

humcna. Igual rol cumple el bufón Don Galán. Es él quien 

le recuerda las "verdades amargas" al Caballero Don Juan 

f·1Dnuel Nontenegro: 

DOÑA MARI.A..- Cómo puedes tolerar tanta inso­
lencia en un criado. 

EL CABALL~RO.- iDon Galán es mi hombre de 
placer! ¡y también una voz de mi con­
ciencia! 

(5) LEAiillSFEAl-""1E, William: Obras Completas, Traducción de 
Luis .ástrane Earín, El Rey Leer, Ed • .h.guilar, 150. Zd O , 

f-iadrid, 1967, p. 1640. 
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DON GALANº- iDon Galán voz de tu conciencie! 
EL CABALLEROº- Don Galán, con sus burlas Y 

sus insolencias, edifica mi alma, como 
Don Manuelito, edifica la tuya con sus 
sermones. 

DOffA Ml~IA º - i Calla y no blasfemes, perdi­
ción! 

EL CABALL:SRC.- No blasfemo. Uno y otro nos 
dicen les verdades amargas. Tu cape­
llán las rocía con agua bendita y mi bu 
fón con vino. 

(VIOC-I- pp. 597-598) 

La presencia del bufón marca, en cierto modo, la 

tronsici6n del héroe al esperpento. El rey Lear tiene un 

lodo irrisorio y grotesco que lo aproxima a su buf6n. Cuan 

do se opera el descenso, cuando el rey discurre errabundo 

como un mendigo, le diferencia entre el poderoso y el desv~ 

lido se ha borrado. En Romance de Lobos -en una situación 

perecida a la del errante Lear- Don Juan Manuel dice: nyo 

no t 0ngo palacios. Todo lo he repartido entre mis hijos'r y 

Puco Negro le contesta: "iTou! iTou! iTou! • º. iYa somos 

hermanos!". Esta situación es, por así decirlo, una suerte 

de alegoría que descubre la orfandad de poderosos y desvali 

dos ente el desenlace de un destino, que es el mismo para 

todos: "He aprendido al final -dice Don Juan Manuel Monten~ 

Gro- gue todos debemos tener por lecho de muerte un mulador, 

y voy a él". 

De ahí que Kott señale el rol del bufón en los si 

cuientes términos: 
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~ste conflicto de las dos filosofías y de 
102 dos teatros deviene perticularmente bru­
tal en las épocas de grandes cambiosº Cuan­
do el orden de los valores es reducido a ce­
nizas y cuando no se puede implorar más a 
Dios, a la Naturaleza o a la Historia contra 
11 les torturas del mundo cruel", el personaje 
central del teatro es el buf6n, el loco. ~s­
te acompaña entonces en su atroz bagabundeo 
al soberano, al dignat.orio, y su hijo arro­
jados en la noche negra que se ha abatido SQ 
bre el mundo y gue no tiene fin. Esta "no­
che fría" gue, en el Rey Leer de Shakespeare, 
"haré de todos bufones y locos" (6). 

Es por esto que Shakespeare es contemporáneo, por 

su sentido de lo grotesco. Y en las Comedias Bárbaras, la 

precencie del bufón Don Galán y del loco Fuso Negro, a la 

vez que evidencien la influencia de Shakespeare, anticipan 

la hesemonía del doble inicuo, es decir del Esperpento. 

(6) 11 Ce conflit des deux philosophies et des deux théatres 
devient particulierement brutal dans les épogues de 
grands bouleversements. Lorsgue l'ordre des valeurs 
est réduit en cendres et gu'on ne peut plus faire apple 
a Dieu, a la Nature ou a l 1Histoire centre "les tortu­
res du □onde cruel", le personnage central du thé~tre 
devient le pitro, le fou. Il accompagne alors dans 
leur atroce errance le souverain, le dignitaire et le 
fils chassés dans la nuit noire qui s'est abattue sur 
le monde et qui n'a pas de fin. Cette "'nuit froide" 
qui, dans Le Roi Lear de Shakespeere, "fera de taus des 
pitres et des fous". KOTT, Ob. Cit., p. 145º 
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2 • 3 Li'- INFLUENCIA DE LA COMHEDIA DELL 'ARTE: LA MARQUESA 

ROSALIEDA 

La Nerguesa Rosalinde, Farsa Sentimental y Grate~ 

co, fue estrenada el año 1912 en el teatro madrileño de Lo 

Princesa. Consta de 1 Preludio y 3.Jornadas. 

2.3.1 A.RGUMEN'ID 

Una troupe de c6micos italianos (~rleguin, Colom­

bina~ Pierrot y Polichinela) llega el palacio del Margu,s 

de Clbray -"viejo repintado"- y son bien acogidos. La Mar­

quesa Rosalinda, mujer del Marqués, se enamora de Arleguin. 

Lo continuaci6n de la historia está tratada a le manera de 

los comedies de maridos burlados, cornudos, con sus intri­

gas Y enredos característicos. La obre termina con la par­

tiC:a de .b.rleguín y sus compañeros. La Harguese liosalinda, 

sin embargo, no es una comedia más dentro del g~nero, sino 

una antipieza, pues a través de ella Valle-Inclán ridiculi­

za el teatro de alcoba y del honor e lo español. 

2. 3 º 2 Lb. i-:¡ARQU3SA R05ALINDA Y LA COMi·iEDIA DELL 1 lu"'lTE 

La ~arguesa Rosalinde es un collage teatral reeli 

zoco según el estilo de la Commedia dell 1Arte. El enredo 

de la pieza, los amores a.e Arlequín y le r1erguese Rosalinda, 

los celos del viejo Margu~s y su venganza, están concebidos 



- 113 -

Y tratados a la manera de las farsas italianasº Personajes 

tipos de la Commedia como Arlequín, Pierrot, Colombina Y Po 

lichinella intervienen en La Marquesa Rosalinda. Otros co­

mo los espadachines Juanco y Reparado y el Marqués, si bien 

no llevan nombres de los personajes de la Commedia, apare­

cen caracterizados como tales. En este sentido, los dos e~ 

podachines son los eguivelentes de los bravos y el Marqués 

de Pentslone o de Balanzoneº 

De otro lado, el ritmo y estilo del movimiento en 

Lo Marquesa Rosalinda est§ marcado en las acotaciones como 

los de la Commedia: 

Arlequín saluda burlando 
con una pirueta grotescaº 
Colombina, funambulesca, 
aparece manoteandoº 

Hace un vuelo por el jardín 
con un ritmo de marioneta 
que recuerda la comedieta 
del re~ablo de fagotín. 

(VICC-I- p. 273) 

krleguin hace la pirueta 
sal udendo al modo de Francia, 
y evoca un ritmo de opereta 
con ~l ritmo de su elegancia. 

Y le responde la madame 
con un armonioso mohín 
ds la boca, donde la llama 
de una rora puso el jardín. 

(VIOC-I- p º 302) 
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Wolfang Kayser dice al respecto: 

El carácter _de la "comedia del arte" no debe 
determinarse a partir del texto sino sobre 
la base del estilo de la representación o, 
para ser más precisos, del estilo en movi­
mientoº Miradas así las cosas es importonte 
saber que los actores eran verdaderos artis­
tas que debían ser capaces de dar un salto Y 
al mismo tiempo balancear en le mano un vaso 
de agua sin derramar una sola gota del lígui 
do. Con ello se nos indica la finalidad pe~ 
seguida por la exageraci6n ulterior en lar~ 
presentación de los personajes, ya de suyo 
caricaturescamente deformados, pues Pantalo­
ne es el viejo caricato, siempre ebrio de a­
mor y siempre engañado; el ·nottore es el 
fanfarrón arrogante y siempre desenmascarado, 
etcº: todo esto culminó en un excéntrico es­
tilo de movimiento que abarcó "toda la cree­
ción del escenario"~ El elemento quimérico, 
a su vez, fue aü.mentado aún por el hecho de 
que los actores llevaran máscaras que les 
llegaban más allá de la naríz (1)º 

Este estilo de la representación a lo Commedia 

dell'~rte aparece en La Marquesa Rosalinda, como hemos sefi~ 

lDdo anteriormente, en las acotaciones o indicaciones escé-

nicaso • I' 
Asimismo, lo grotesco de los personajes aparece co 

no producto de la deformación caricaturesca igual que en la 

Co1m:1edi a : 

El Marqués d'Olbray 
viejo repintado 
aparece como 
si fuese evocadoº 
o••••ooeoooe••••• 

(VIOC-I- p. 218) 

( 1) LAYE3R, Ob. Ci t º , p. 43 º 
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Surge Colombina 
como una muñeca 
tode vana y hueca 
pintada de harina. 

(VIOC-I- p. 240) 

Tanto las Comedias Bárbaras como les piezas que 

evidencian una influencia de la Commedia dell'árte o del 

teotro de marionetas pertenecen a la etapa de búsqueda, de 

ensayo y de aproximación a otras teatralidades. Es natural 

que, en estas circunstancies, la Commedia dell'Arte -por su 

carácter c6mico y grotesco- haya atraído especialmente a Va 

lle Inclén. De otro lado, esta aproximación y búsqueda de 

una nueva expresión teatral, ponen de manifiesto la inten­

ción de renovar el teatro español. Esta intención se perci 

be en el humor e ironía con los que Valle Incl~n se refiere 

o una de las formas más tradicionales del teatro español Y 

D su autor más representativo: el Auto Sacramental y Calde­

ron de la Barca: 

El Paje. 
La Princesa hmarilis este día brinda 
a la Corte con la diversión de una 
Farsa Itelienaº 

Le Dueña 
Prefería 

las comedias de antaño, que escribía 
don Pedro Calderón. 

El Peje. 
Bl auto teológico os confieso 
que era algo oscuro para mi caletre. 

(VIOC-I- p. 251) 
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Introduciendo algunos elementos de la- Commedia 

dcll'~rte, Valle Inclán buscaba, sin duda, renovar el tea­

tro español. Sacarlo de la rigidez teol6gica y dogmática 

de los ~utos e infundirle la plasticidad y la espontaneidod 

de las piezas italianas. La Marquesa Rosalinda es, en este 

sentido, algo así como un premanifiesto del nuevo teatro: 

un teatro profano -el del Esperpento- en oposición al tea­

tro reliGioso del Auto Sacrament8l~ 

2°3.3 LO GROTESCO EN LA HARQUESA ROSALINDA 

En La l\iarguesa Rosal inda, lo grotesco aparece, de 

una parte, en loe e~ementos propios de la Commedia (el esti 

lo del movimiento y la deformaci6n de los personajes); y, 

de otra parte, en la influencia de Goya. 

2.3.3.1 LA INFLU~NCIA DE GOYA 

En Luces de Bohemia, Valle Inclán precisa el rol 

e influencia de Goya en su teatro al afirmar gue "El Esper­

pentismo lo ha inventado Goya 11 • Esta afirmación, además de 

ncñalar el origen del Esperpento, pone de manifiesto la re­

loción profunda entre la pintura y el teatro españoles. A~o 

rín señala al respecto le influencia de la pintura en lag~ 

neración del 98: "Frecuentaba yo entonces -dice- el t1useo 

del Prado. El gruno era ~uy amigo de la pintura~ Ha in-
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fluicio mucho la pintura en los escritores del grupo(. •.• )" 

(2). 

Esta influencie de la pintura en Valle Inclán es 

evicente. En el Preludio de Le Marquesa Rosalinda, observ~ 

□os la primera elusi6n e le influencia de Gaye. Sefialando 

-cor.lo en otros Preludios- los elementos y características 

de la fersa, Valle Inclán dice: 

Versalles pone sus empaques 
Áranjuez sus albas rientes 
y un grotesco de Nerifiagues 
don Francisco Goya y Lucientes. 

Le influencie de Velásguez aparece también, aun­

que no de un nodo directo, en La Marquesa Rosalinda. En e~ 

te pintor, como se sabe, les estéticas de lo bello y lo feo 

tienen su síntesis en el cuadro Las ~eninas,donde al lado 

de dos encantadoras meninas destacan otras dos contrahechas 

Y deformes. Igual escena se observa en La Marquesa Rosalig 

do, donde graciosas meninas alternan con el bululú deforme 

y grotesco: 

(2) .A.ZORil~, Hadrid, Cap. XIV, Ed. Losada, Buenos .kires, 
2da. Ed., 1967, p. 42. 
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Con juegos y risas se a~egra el ~erdín, 
Les Meninas corren tras el bululu 
que entre sus jorobas, bota danzarín, 
y el sapo modula su hepática uº 
o o • o • • o o • • • • • o • 

Traviesas meninas del cortejo real, 
con Polichinela tejen un dancilº 
Promueven las risas Babel de cristal, 
sueña la joróbe como un tamboril. 
o o • • • • • • • o • • • o • 

Bailan les meninas haciendo monadas 
mucho rueda el halda, mucho colorete,· 
mucho lazo al viento ••• Las bocas pintadas 
de las tres meninas ríen en falseteº 

(VIOC-I- pp. 247-248) 

Si bien la influencia de Goya ha sido le más im­

portante en la gestación de los esperpento -para comprende~ 

lD basta detenerse en los inquietantes cuadros de El Entie­

rro de la Sardina, fil._Asilo de los Loco~ o en el mundo alu-

cinante de les Pinturas Negras -tambien Velésguez y Solana 

debieron influenciar en Valle Inclán-. Respecto al primero 

recuérdese gue en La Enamorada del Rey, V.alle Inclán dice: 

En arte hay dos caminos: uno es arquitectura 
y alusión, logaritmos de la literatura; 
el otro realidades como el mundo les muestra, 
dicen que así Velésguez pintó su obra maes­
tra. 

En cuanto a Solana, si evocamos sus pinturas, par 

ticularmente sus carnavales y procesiones, descubriremos la 

□isma España que bulle en los Esperpentosº 
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2• 4 EL TEATRO DE l\ilARIONETAS: TABLADO DE l\lARIONETAS 

En la evoluci6n del teatro valleinclanesco se ha 

visto hasta ahora la influencia de dos teatralidades con 

marcados elementos grotescos: la tragi-comedia shakespeare~ 

na Y la Commedia dell'árte. Nos restaría añadir la del te~ 

tro de marionetas que va a manifestarse principalmente en 

el Tablado de r'18.rionetas, Para Educación de Príncipes, Y 

posteriormente en algunos esperpentos. 

Lo grotesco del teatro de marionet~s, como en el 

caso de ~ Cor.:media dell 'Arte, se manifiesta en el estilo 

del movimiento -naturalmente más acentuado- y en sus figu­

ras rígidas y estilizadas, manipulados por hilos invisibles. 

Esta última caracteristj_ca es tal vez la que acentúa su la­

do absurdo y grotesco: El mundo ya no es un teatro, sino al 

go peor, un tabanque de marionetas. Y como tales aparecen 

los personajes de la trilogía de Tablado de ~~rionetas, par 

ticularmente en Farsa y Licencia de la Reina Castiza. 

Agrupados bajo este título, Valle Inclán editó en 

1926 tres obras impresas anteriormente: La Cabeza del Dra­

gón en 1910 y La Enamorada del Rey y Farsa y Licencia de 

la Reina Castiza en 1920º 
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La Enamorada del Rey 

1.V.lari-Justina, joven mesonera, se enamora del Rey, 

a quien imagina joven y apuesto. A ~aese Lotcrio, titirite 

ro ita.liano, le pide que cuente su historia al Rey. En la 

corte, lf~ese Lotario pierde el papel donde ha escrito la 

historia de la mesonera. Dos cortesanos encuentran el pa­

pel e imaginan una burla del comediante. El rey -viejo ch~ 

pudo, estevado y narigón- informado del caso, piensa que es 

también una burla y ordena el encierro del comediante. Sin 

embargo, decide conocer personalmente a lVIari-Justina• El Y 

Don Facundo llegan de inc6gnito a la venta!> Maese Lot·ario, 

quien ha huído de su prisión, reconoce al Rey. Mari-Justi­

na descubre la verc~ad y llora. nde pena de perder su sueño ;1• 

El Rey promete darle un buen casgmiento, destierra a Don Fa 

cundo (exponente de un academicismo caduco y de la tradi­

ci6n ret6rica) y nombra como su Canse jero a :Maese Lotario 

(coplero popular). 

La Cabeza del Drag6n 

El Príncjpe Verdemar ayuda a escapar a un duende, 

encerrado en el torre6n del palacio de su padre, el rey Ma~ 

guncián. Temeroso de un castigo huye y en una venta encuen 

tra al bufón de la corte del Rey iücomic6n° El buf6n le 

cuenta que el reino está amenazado por un dragón que pide 
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la entrega de la princesa. Los mejores caballeros del rei-

no han muerto en su intento de salvarla. Un ciego dice que 

sólo quien tenga una espada de diamante podrá vencer al dr2, 

g6n. Durante la comida se produce un altercado con el ban-

dolero Espandián, al cu.al vence el Príncipe. Espandián se 

retira. lfüentras va en busca de sus compañeros para volver 

a tomar venganza, el Principe cambia su treje con el del bu 

f6n y se pone a salvo. Vestido de bufón llega a la corte 

del Rey lfdcomic6n. Encuentra a la Princesa y le dice que 

se salvará. El duende viene en su ayuda dándole la espada 

de diamante. El Príncipe Verdemar vence al dragón, pero E!! 

pandián se presenta a la Corte como el autor de la muerte 

del monstruo y pide le den en matrimonio a la Princesa, de 

acuerdo a lo prometido por el rey lf.iicomic6n. El Rey accede, 

pese a conocer su identidad. El Príncipe Verdemar vestido 

aún de bufón, lo denuncia corao un farsante. Descubierto el 

engaño, el Rey se niega sin embargo a que su hija se case 

con un bufón. El Príncipe se identifica y el rey lo acepta 

diciéndole que reinará con su hija. El rey ~Ianguncián lle­

ga a la Corte y los dos soberancs bendicen la unión c!e sus 

hijos. 

Farsa y Licencia de la Reina Castiza 

La Corte de Isabel II aparece en esta obra como 
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una parodia donde peleles y fantoches reviven los enredos 

cortesanos motivados por las aventuras galantes de la Reina• 

Todo el juego de los actores está marcado seg~n el estilo 

del Grand-Guignol. Un sopón quiere sacar partido de una 

carta que la Reina ha enviado a un estudiante. Al Gran Pr~ 

hoste le pide el Arzobispado de Y1anila en cambio de la mis!_ 

va. La Reina entretanto se prepara para asistir, disfraza­

da, a un baile público. El Gran Preboste teme un escándalo, 

sobre todo en las Cortes y en los periódicos. La Reina le 

ordena que, en ese caso, disuelva las Cortes y haga uso de 

la censura. Respecto al pedj_do del sopón aconseja darle ~ . 
se hueso. El Gran Preboste cree que con mucho menos puede 

satisfacérsele. 

El sopón, disfrazado de lego franciscano, acude 

donde el Rey consorte para venderle esta vez dos cartas 0 

Los cortesanos que rodean al Rey tratan de medrar en el a­

sunto y convencen al Rey para que pida los dos millones so­

licitados por las cartas. El Gran Preboste arriba y se op2, 

ne. El Rey llora grotescamente y manifiesta que pedirá el 

dj.vorcio. El Gran Preboste le El.conseja beber una ta7,a de 

tilo y meditar tranquilamente. 

Muy de madrugada la Reina vuelve de la fiesta y 

cuenta su aventura con un soldado. El Rey llega a los apo­

sentos de la Reina y solicita a sus dueñas le permitan ver-
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la. Mientras discuten llega el Gran Prebosteg El Rey in­

siste en entrar. Se arma un gran jaleo y hay dos muertos. 

La Reina sale despertada por los gritos~ Naentras los mue~ 

tos se levantan y la Reina saluda a su marido, la voz de un 

ciego anuncia el nombramiento del nuevo Arzobispo de Manila. 

2.4.2. La Deformaci6n en el Tablado de Marionetas 

Lo que caracteriza a estas tres piezas es la de­

formaci6n acentuada de sus personajes. La estética del ªdo 

ble inicuoª comienza a definirse paralelamente al sentido 

de denuncia y demistj_ficación que Valle Inclán realiza a 

través de n1a idea aniquiladora del humorismo;i (1). 

La Enamorada del Rey es una parodie grotesca que 

evoca la obra Le Roi se ~eurt de Ionesco. En la pieza vall~ 

inclanesca el Rey es un ªviejo chepudo, estevado y narigudo a., 

Iguales características tiene el rey de la pieza de Ionesco. 

En ambos, el proceso de deformación iraplica una denuncia: 

política en Valle Inclán, filosófica~ Ionesco. Pero es 

sintomático que en ambos el personaje sea un rey grotesco e 

irrisorio. Esta elecci6n estaría señalando, de una manera 

concreta, la desentronización del héroe, el doble heroico, 

( 1) Concepto utilizado por el romántico alemán Jean Paul pa 
ra referirse al efecto corrosivo del distanciamiento có 
mico, a través del cual se contempla el mundo como un -
teatro de fantoches. 
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para entronizar el esperpento, el doble inicuoº Ionesco h~ 

ce del rey un símbolo de la condición humana y, como tal,el 

sentido de su obra se amplía y profundizaº Valle Inclán,en 

cambio, sitúa a su personaje en un plano político (2). Co~ 

temporáneo de una España grotesca y decadente - n1a Corte 

de Isabel Segunda con sus frailes, sus togados, sus héroes, 

sus validos, sus héroes bufos y sus payasos trágicos ( ••• )-. 

Valle Inclán no hace más que reflejarla en su teatro con el 

prop6sito de desmitificarla• 

A par·tir de este momento se hace evidente el ca­

rácter comprometido que tomará la obra de Valle-Inclán, co~ 

prome·tida. con la realidad más punzante de su época y socie­

dado 

El argumento de La Enamorada del Rey, asi como 

los de La Cabeza del Dragón y de Farsa y Licencia de la Rei­

na Castiza son, en este sentido, simples anécdotas, pretex­

tos, para el desarrollo de una trama. Lo más importante en 

ellas es el proceso de deformación y la sátira y humor, a 

veces negro, con los que Valle Inclán contempla -desde su 

perspectiva de Sileno- la irrisi6n y bufonería de loP hom-

(2) El teatro de Valle-Inclán, como el de Brecht, es un te~ 
tro político. De un lado, el teatro de V~lle-Inclán ag 
ticipa el ·teatro contemporáneo del absurdo, pero se di­
ferencia de éste por su carácter de teatro comprometido, 
es decir brechtiano. 
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bres, como puede observarse en esta escena de La Cabeza del 

Dragón: 

Asoma en la puerta de la venta un CIEGO de 
los que la gente vieja llama aún evangelis­
tas, como en los tiempos de José Bonaparte: 
antiparras negras, capa remendada, y bajo el 
brazo, gacetas y romances. De una cadenilla, 
un perro sin rabo, que siempre tira olfatea~ 
do la tierra. 

EL CIEGO.- ¿Ad6nde estás, Bertoldo? 
EL BUFON.- Acá, compadre Zacarías. 
EL CIEGO.- ¿Estás solo? 
EL BUFON.- S6lo con un amigo qu0 me hace lamer-

ced de pagarme la cena. Acércate. 
EL CIEDO.- Llama al perro para que me guíe. 
EL BUFON.- ¿Cómo se llama tu perro? 
EL CIEGO.- De varias maneras. La mejor es llamar­

le enseñándole una tajada. 
EL BUFON toma de su plato un hueso casi mon­
do y lo levanta en el aire como un trofeo. 
El can comienza por mover el muñón del rabo 
y se lanza a tirar de la cadena, la boca a­
bierta en grande y famélico bostezo. 

EL BUFON.- Toma, Salomón. 
EL PRINCIPE VERDEMAR.- Naritornes, añade un cu­

bierto para est;e nuevo amigo. 
EL CIEGO.- !Gracias, generoso caballero1 
EL BUFON.- Compadre Za.carías, ¿tu perro ha sido 

hombre alguna vez? 
EL CIEGO. - Nunca me lo ha dicho .. 
EL BUFON.- Pues al ver la tajada hizo tales demo~ 

tracioneSvoo JO será que todos los hombres 
primero han sido perrost 

(VIOC-I-pp. 3$6-3$7). 

La comparación del bufón es elocuente al respecto. 

El ffiundo de la nobleza es también objeto del sar­

casmo valleinclanesco al comparar su origen con el de los 

bandoleros. En una escena de La Cabeza del Drag6n, cuando 
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el pícaro Espandián, capitán de bandoleros, se presenta a 

la corte del rey Micomic6n como el salvador de la Princesa 

Y reclama su mano, el rey acepta su pedido: 

EL REY MICOMICON.- ¿Qué dices, hija mía muy amada? 
Yo di mi palabra real de hacer tus desposo­
rios con aquel que diese muerte al Dragón. 
¿Quieres que sea perjuro a mi palabra? 

LA INF.i~1-TTA. - lNo, Rey Y'.iicomic6nl Pero tu hija te 
ofrece morir para salvar el honor de su es­
tirpe soberana. 

EL REY MICOMICON.- Oye con calma, hija mía. Espan 
dián no es un bandolero vulg~r. Reina en 
los montes, y en los caminos tiene una hues­
te. aguerrida y numerosa. Si yo le concedo 
beligerancia ••• 

LA INFANTINA.- 1No habléis así, padre míol 
EL REY MICO!viICON. - Aun sin mat,ar al Dragón podría 

ser uno de mis nobles. ¿Imaginas que es otro 
el origen de mis Pares y mis Duques? 

(VIOC-I-pp.408-409). 

Pero cuando el Príncipe Verdemar (disfrazado de 

bufón) revela que es él quien ha dado muerte al drag6n, el 

rey lo rechaza: 

EL REY r~IICOMICON. - Hija mía, muy amada, podrías 
ser la esposa de ese hombre, porque un ban­
dolero puede ser tronco de un noble linaje, 

. como nos enseña la his·toria• Pero no puedes 
ser la esposa de un bufón. 

IA INFANTINAo- Si, padre mío, porque lo amo. 
EL REY MICOMICON. - Tomarás la cicuta, como aquel 

filósofo antiguo. Traedle una taza, Duquesa. 
1A DU~UESÁ. - JOh 1 JQue tragedia 1 Y. yo que no pu~ 

do llorarJ ¿Queréis la cicuta muy azucarada, 
niña mía? 
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LA INFJ"l.l'ITINA"- IPadre mio, dejadme casar con el 
que amo t 

EL REY MICO:MICON.- Un bufón no puede ser tronco 
de una monarquía. 

(VIOC-I-p. 410) t. 

Es siempre el personaje del buf6n quien pronuncia 

las reflexiones más cáusticas y amargasº Unas veces sobre 

la condici6n humana y otras sobre el Hreino de Dinamarca, 

donde algo se pudre í?º El buf6n dirigiéndose a Espandián 

descubierto le dice: 

EL BUFONo- Compadre, te ha cegado la ambici6n. No 
conviene querer subir tan alto. ¿Y para qué, 
compadre? ¿Qué ibas ganando? Imaginas que 
el Príncipe Verdemar, al casarse con la In­
fantina, va a estar mejor que yo, siendo su 
bufón. JNo lo sueñesl Los peores humores 
serán para el marido. Y tú, que eres rey de 
los caminos reales, y archipámpano de las di 
ligencias, ¿qué podías hallar que no tuvieses 
en este mísero Estado de ilicomic6n? 1Se pue­
de ambicionar ser rey del tabaco, del cacao, 
del azúcar y de los rábanosl ISe puede ambi­
cionar ser rey del petróleo, de los diaman­
tes y de las perlasl JSe puede ambicionar ser 
rey de una sierra por donde haya trajín de 
carromatos, mulateros y ferientes J lPero rey 
constitucional en el Estado de ~ücomic6n 1 
JEstabas loco, compadre Esparrliánl 

( VIOO - I-p. 411) • 

La alusión a España es bien clara. Posteriormen­

te en iiLuces de Bohemia;, su mención se hará directa y bru­

talmente: ªEspaña es una caricatura grotesca de la civiliza 

ci6n europea i7. 
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2•4•2.1. La Deformación de los Personajes 

La deformación de los personajes en el Tablado de 

~rionetas es, como hemos señalado, uno de sus aspectos más 

importantes. En primer lugar, son los reyes quienes apare­

cen bajo la forn~ de personajes grotescos e irrisorios. El 

rey de La Enamorada del Rey es nun viejo chepudo, estevado 

Y narigudon; los reyes de La Cabeza del Drag6n llevan nom­

bres grotescos: Micomic6n y lY1anguncián; y, finalmente, el 

soberano de Farsa y Licencia de la Reina Castiza, el Rey 

Consorte, es un pelele cornudo y con voz de eunuco: 

El P~y sale de su alcoba: 

calzones de mameluco, 

ahumada voz de eunuco 

saludo amable de coba. 

Los militares también aparecen como personajes 

grotescos. El heroico general Fierabrás: ;,Es un viejo perlá 

tico, co¡1 el pecho cubierto de cruces y la cabeza monda 0 La 

punta de la nariz le gotea sin consideración, como una gár­

gola n: 

EL PH.INCIPE VERDEIWAR .. - Tú, que eres el héroe del 
reino .. ¿habr¿s cortado muchas cabezas? 

FIER.á3RA.S.- No, hijo mio. 
EL PRINCIPE VERDEiIAR.- 1Te llaman Fierabrásl 
FIERABRAS.- Es nombre que n~ puso nñ mujer, por-

que tenía mal genio en casa. 
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EL PRINCIPE VERDFY.lAR. - Eres el héroe del reino. 
Acabas de recibir el último entorchado. 

FIERA.BRAS. - Ha sido por combatir la filoxera. 
(VIOC-I-p• 409) • 

Esta deformación, de otro lado, está acentuado por 

lo caricatural de los personajes que rodean a los protagoni~ 

tas Y por el estilo de su movimiento (entre el ele la Comrne­

dia dell'Arte y el de las marionetas). Observemos, por e­

jemplo, esta acotaci6n con la que se abre la Escena Cuarta 

de La Cabeza del Dragón: 

Un bosque de mil años, en el Reino del REY 
I-IICOMICON, la señora IEFANTINA aparece entre 
un largo cortejo de damas y meninas, pajes y 
chambelanes. EL j\,'.fAESTRO DE CEREMONIAS c1nda 
entre todos batiendo el suelo con su porra 
de plata. En los momentos de silencio, meni. 
nas y pajes, damas y chambelanes, accionan 
con el aire pueril de los muñecos que tienen 
el movimiento regido por un cimbel. Saben h-ª. 
cer cortesías y sonreir con los ojos quietos, 
redondos y brillantes como las cuentas de un 
collar. 

(VIOC-I-p 0 39$) 0 

El mundo caricatural se acentúa en la Farsa y Li­

cencia de la Reina Castiza. En esta pieza el lenguaje mis­

mo se torna grotesco, como puede apreciarse en el aposti-

116n, o acotaci6n, que da inicio a la obra: 
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Corte isabelina, 

befa septembrina. 

Farsa de muñecos, 

maliciosos ecos 

de los semanarios 

revolucionarios 

ªLa Gorda 'i•, í1La Flaca a y i7Gil Blas ~1• 

lf.ii musa moderna 

enarca la pierna 

se cimbra, se ondula, 

se comba, se achula 

con el ringorrango 

rítmico del tango 

y recoge la falda detrás. 

(VIOC-I-p. 419) 0 

Las acotaciones a la vez que marcan el estilo del 

movimiento propio del Grand-Guignol, muestran también a los 

personajes irrisorios de la corte isabelina: el ~ey, la rei 

na, el Gran Preboste, curas y cortesanos. 

A continuaci6n vamos a presentar una serie de acQ_ 

taciones cada una de ellas descubriendo a un personaje y 

sus movimientos: 
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EL REY 

El REY SB.l e de su a lcoba: 

Cul zones de mame l uco 
' 

aclamada voz de eunuco, 

saludo amabl e de coba 

(VIOC- 1-p. 445) 

Con un mohín adecuado 

hac0 mutis el r~onarc a, 

y el JOROBETA se 0narca 

como un ivI.:i.nist r o ele Estado 

(VIOC- I - P. 453). 

Con un arte de mangas , el l ego s e escabulle , 

y sal e correteando el Rey, del camarín• 

La vágul a libélula de la s onrisa bulle 

sobre su boca belfa , pintada de car mín. 

( VIOC- I -p. 454 ) • 

El ney pone e n la or eja 

l a ri1ano en curvatur a, 

y con la voz perpleja, 

Toroba hace lectura. 

(Vioc-I-p9 ° 4 55- 456 ). 
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El Gr an Preboste 

El fraque azul abotonado, medi2 guedeja, 

Y l a gavina derribada sobre l a oveja, 

pintando chirlos en el aire con el bastón, 

hace su entrada el Gran Preboste :Un f antasmón. 

(VIOC-I-p. 423 ). 

El Sopón: 

Se salva por pies 

con el 1fút del gato, 

y e l manteo es 

negro gar abato. 

( VIOC-I-p 0 43 O). 

Don Gar gar abete : 

lTac t 1Tac I lTac t Don Gargarabete, 

ba jo las sorlJras del paseo , 

sur ge con fatuo taconeo 

y e 1 bast6n en UJl molinete . 

lTac1 1Tacl 1TacJ Don Gar gar abet e . 

(VICC-I-p• 430). 

Con la chistera de soslayo 

y un grito terrible de falsete 

se eclipsa Don Garga r abete 

pare no hace r un Dos de ~ayo. 

(VIOC-I-p 0 434 ). 



La Reina 

Apurada por e l chulo (Lucero del Alba) para i 

baile, 12 señor a (La Reina) r esponde: !SieQpre tienes m 

mismo pensamicnto1 y l a acotación describe a la reina 

josa: 

Lucero se pr ecia con toses de guapo , 

ríe la comadre feliz y carnal 

y un temblor cachondo le baja del papo 

al anca fondona de yegua r eal-

( VIOC- 1- P· 441) · 

Una cortesana vieja: 

Las al abardas con sus reg8tones 

baten■ Sal e una bruja de entremés : 

en las r,ianos, calzadas con mito11es, 

alzado pulcrc:mentc de guardapiés. 

(VIOC- I- P• 448). 

Dos viejos 

Rechi.na un2 puerta: 

se.le r epe n-cino 

un vj_e jo la0.ino 

b ' '- ,. que esta a ae~ras 

v enfrente aparace , 



torcie ndo e l mostacho , 

otro mamarra cho 

al mismo compás. 

(VI OC-I-p. 457 ). 

La Infanta Fra:nci sea v dos d e sus dueñas 

Ll e gan dando voces atorbe llinaclas 

la INFANTA FRJ-;.NCISCA y dos de sus dueñas , 

torcidos l os moño s , l as lenguas trabadas, 

y un mir;,o g rotesco c'.e n i ñas pequeñas. 

( VI OC-I- P· 461 ) · 

La carrmri1la del Rey: 

Con su c 2.marilla. llega 

el REY- No falta ninguno 

Don THOTiJ\füND03, e l TUNO 

con sus h~bitos de pega; 

Torraba con su talega 

EL I NTENDENTE, l a arisca 

Ii'1FANTA DOÑA FRANC I SCA 

" SL1.3 macb.mas chillonas , 
J 

col1 las mi síi1.aS e ucamonas 

oue en e l juego daba brisca• 

(VIOC-I- P· 481)· 
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Y la acotaci6n que cierra l a obra: 

Pregones y campanas el alba sinfoniza, 

apaga de r epente sus luces el guiñol 

y en e 1 Reino de Babia de la Reina Castiza, 

rueda por los tejados la pelota del sol-

(VIOC-1- P• 489) • 

Todas l as acotaciones de la Farsa y Licencia de 

la Reina Castiza. tienen las siguientes características: 

a) lo grotesco de l lenguaje en palabras como garabato , cuca 

mona , hicornic6n, Ga rgarabete, gar abato; b) la c1.eformaci6n 

de los persona j es , estilizados y caricaturescos; e) gestos 

y l'ilOVir!1ientos p ropios del est ilo el.el Grand-Guignol. 

Es deci r, estamos prácticemente ya en el Esperpen 

to, e11 e l teatro grotesco- En un tablado de pe leles y fan­

toches, propio de la estétj_ca del teatro del doble inicuo-
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EL CARb.CI'ER PLil.STICO D~L ·TEATRO DE VALLE INCIJdJ 

Raraón Pérez de Ayala afirma que la obra de Valle 

Inclán desde las Sonatas hasta los ú.ltimos e s perpentos está 

concebida sub specie theatri (1). El mismo Valle Inclán de 

cia: 

Yo escribo en forma escénica., dü).logada, ca­
si siempr e• Pero no ri1e pre oc upa que las obras 
puedan ser o no r epr esentadas r.16s adelante. 
:Sscribo de esta mane r9_ porque m8 gus-t~a mucho, 
porque me par ece que es la for:;_-,_a literaria 
mejor, ::nás serena, y más i mpasible de condu­
cir la acción. Amo la impasibilidad en el 
a rte. 1uiero que r.üs personajes se present en 
e llos solos y sean en todo momento e llos sin 
e l cooentario, sin la explicación del autor. 
Que todo lo sea la acción misma ..• (2). 

Díaz Pl aja, de otro lado, advierte la presencia 

de un juego l údi.co constante en la obra valleinclanesca (3), 

l a cual - en suma- no sería má.s que una proyección del autor 

a sus personajes, tal como ocurre, por ejemplo, en la rela­

ción Val l e Inclán-Marqués de Br adomín. Este juego lúdico 

.. .. •.· •. 11· smo e l gestor (e las distintas fases por las que seria asJ. 

atraviesa la teatralidad valleinclanesca: 

( 1) 

( 2) 

( 3 ) 

Valle Tnclán Drs m.sturgo, en Las lYiáscaras, Colección Cen­
tr21. 
En: ;¡Las EstéticEs de Val le Inclán·1 de · Guillermo Diaz 
Plaja, 2d. Gredos, ~Bdrid, 1965, P· 169. 
DIAZ PLAJA, Ob 0 cit. 



Esto. conciencia QG teatralidad( ••• ) ti0 
nG, sin embargo, los matices que corres­
ponden a los tres planos estáticos en 
que hemos dividido 1 2. visi6n est6tica do 
Valle- Inclbn: así, l a visión mítica se 
proyecto. en l o. teatralidad grandiosa , ro 
de2da de escenografía wagneriana, de las 
Comedias Bárbaras, cuyo protagonista 1 
don Juan Manuel Montenegro, nos da l a im 
presi6n de un héroe de l a tro.gedia anti= 
gu2, cuya grGndilocuencio espectacul ar 
se ajusta exactamente a l a grandi osidad 
de su '1po.pelu.. :En la visi6n ir6nioa, 
Bradomín s e mantiene en un plano ligera­
mente teatral, pero repugnando caer en 
lo histri6nico~ Finalmente, en otras o­
bras lo teatral Qpo.rcce como contrapunto 
de une r ealidad m6s hosco.º Hallamos en 
efecto, fars.antes en La Mar~osa Rosalin 
d2. _;1 un carro do farsantes italianos: Co 
lombino. , Pierrot, Polichinel2., entran -
bailEmdo asidos de l es manos·1 - en La Enn 
morada del Rey es también un f arandulero 
italiano , Mo.e so Lot orio, quien monta so­
bre lo escena su ;1too.tro dentro del tea­
tr~1, y hasta en Los Cuernos de don Frío 
lera hallo.mas la ca~icatura escenica de 
la acci6n, en el Bululú y sus Cristobi­
t ss, contrapuntando la t errible y gro~o~ 
ca trngodia do los celos del protagonis-
taº (4-) 

citº, pp. 164, 165 V 166. .., 
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Tanto Pér ez de Ayal a como Diaz Plaja coinciden, 

pues, en desta c ar la particularidad e scénica de la obra de 

Valle Inclán. Fernández Almagro de s taca :LguE.l me nte este he 

cho y al igual que Dia.z Plaja sefía la la i mportancia de n1a 

idea plástica que g uia. a Valle Inclán cuando hace teatro o 

compone obras de cualquie r otra natural e za ;7 ( 5). Esta ano-

tación es de g r an interés, pues ella toca uno de los temás 

más debatidos por la estétic a teatral contemporánea y , par­

ticul a r mente , por Ar taucl. : el rol de lo p l ás;:,ico como el len 

gua je propio de la escena: 

11Pour mo i le thé a·t,re se confond avec ses po­
ss ibilités de réalisation quand en t ire les 
consequences poetiques extremes, et les po­
ssibilités de realisation du t hé~tre appar­
tiennent tout entieres au domaine de la mi ­
se 0n scene, considérée co m;-!1e un langage 
dans 1 vespace et e n mouve ment :, ( 6 ). 

A..hora bien, en e l teatro de V:-lle ·Inc l~n h:::ryun'.l (;§_ 

trecha concornit2ncia entre las dos escri turas teatra les: l a 

dr amática y la escónica. Esta dlti ma , si b i e n es propia de 

la puesta en escena, aparece de un modo muy especial en las 

acotaciones va lleinclanesca.s que son, precisarílent,e , las que 

ponen d ~ r e lieve ol jue go plást ico, d e un lqdo, 

( 5) F:2:illJAI~DEZ ALr.iiAGRO, Qb. cit. , P· 140• 

(6 ) ARTAUD , Qb. cit . , P• 55 • 

e i n 
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dicaQ a la vez que su puesta en escena debe realizarse en u­

na ~1verdadera opere.ci6n mágicaí• (7). De este modo, en Valle 

Inclán, como en ningún otro dramaturgo, lo literario y lo 

plástico se confunden en una teatralidad total que recién 

comienza a ser revelada en su verdadera dimensi6n y grande-

za• 

En uno de los más rec:i.entes estudios sobre el tea 

tro de Valle Inclán se destaca igualmente el rol de las aco 

taciones en su teatro: 

(7) 

(8) 

La función sensorial, con ser la primordial 
y 1:1ás patente, no es la única que puede se­
ñalarse en las acotaciones del teatro de Va­
lle Inclán. Es verdad que gran parte de e­
llas son prodltc·to de un afán de expresividad 
y plasttcidad no siempre enJceramente compa­
tible con las limitaciones de un escenario; 
es verdad, que el dramaturgo pretendi6 de e~ 
te mod.o, activando todos los sent,idos del e~ 
p0ctador, hacer del teatro un género comple­
to, total, que trascendiere las fronteras 
que largos siglos de vida le hé?.bian impues­
t,o; ( ••• ). (8) 

Relevando el rol de las acotaciones se ha llegado 

Son just,a1~1ente las puestas en escena que h~n t,oI!'.ado co­
mo bF.i.se este co~cepto Qrtodiano las que meJor han reve­
lado la teat,ralii..lad valleinclanesca 0 Tal es. el caso ~e 
la puesta on escena de La Rosa de Papel~realizado po 
el director de teatro argentino Víctor uarcía• 
;r1a Presencia del r;arrador Omniscient~e en las A.coiacio­
nes Escénicao de Valle Inclán~•, por José Calero eras, 
en PROHEi'IIO, II, 2 Setiembre 1971, Barcelona, P· 257• 



incluso a a.firri1ar que ;7!ringún dramaturgo supera a Valle en 

componer acotac i one s ;, ( 9 ). Este juicio y lo señalado por 

otros autores p l 2.ntean una probl emática en ·;:,orno a su sig-

nifica ción y func i ón teatrales. ¿Indj_can ellas sólo la pre 

sencia del narrador omnisciente como piensa José C~l ero He­

r a s? o más bie n ¿obedecen a una necesidad pl¿stico-teatraD 

La segunda posibil idad es, sin duda, l e?. raás lóg ica si enten 

demos a las acotaciones como indicaciones de la puesta en 

esc ena y no sólo como a e l ement os n2,rrativos en un teatro 

para l eer. Las acotaciones va lleinclanescas no son, en es­

te sentido , un indicio de antiteatralidad sino más bien l a 

condición de su teatralidad. 

En el teatro de Valle lnclán hay una constante 

búsqueda de l a dimensión plástica. En e l prólogo de Los 

cuernvs el.e Don Friolera, Don l\!:anolito y Don Estrafalario a ­

sisten a l a r epr esent ación de un teatro de marionetas- Don 

Est r afal a rio dice: ;1Ese tabanque de muñecos sobre la espa l 

da el.e un viejo p ros ero, para :ní es má.s sugestivo que todo 

e l retórico teatro español;~. 

El pról ogo de e5t e esperpento tiene e l car á cter 

de un manifiesto rnás del teatro de Valle Inclán Y lo dicho 

( 9 ) 1-nthony r-J. Zahare 2s, Prólogo a. Tea t r o Selecto . ~edRamón 
i-... - ' • ' 1969 e, -- 3. o por d.e l Va lle Inclán, Esce licer, l\f_¡ar.t r 10.1 . • _l, 

José Calero I-Ie r a s en PROHE11iIO, Rev. cit. , P· 257• 
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en él es concluyente .. El tGbenque de muñecos, l as marione­

tas, tienr; n un cor.te nido plástico qu.e VallG I n.clán pretende 

dar a su teatro a través de las acotaciones. En éstas no 

hay que l c::e r lo n arrat:i.vo sino lo teatral, l as formas o ma­

ne r a s de l a r ealización o puesta en escena; d icho de otro 

modo ella s son las indica ciones escénicas que da el direc­

tor (no el autor). De otro l ado , no en vano las acotacio­

nes de Valle lnclá n tienen el verdade ro c ar ácter de cuadros 

escénicos y no en vano t ambién hay una gr an predilección 

del dramaturg o por el arte de l a pintur a . La concepción y 

realización d e la puesta en escena tiene gran relación con 

la que r ealiza Ui.1 pj_ntor cuando compone una escena (10 ). 

José Ca lero dice: ;~Valle no es s ólo escritor s ino 

director de su teatro;; y es en función de esta preocupación 

que ti.en0n raz6n de ser la.s acotaciones. Obse rvemos , al 

r e specto, una escena típica de l t eatro de Valle Inclán■ Su 

t.re.nscripción vari1os a. hace rla íntegra a fin c1e mostrar me­

jor su estructura y hacer más claras las r e ferencias respe~ 

ti vas ■ 

(10) Lee Str a ssbe r g , Dire c-t;or de l Actor' s Studj_o de i~ew 
Yor k , insiste en l a necesidad de conocer los cuaa~os 
de 1 ~ p i ntur2, donde se observan ve rdade r as composi­
ciones escénicas. 
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Escena 7a• de la Jornada Segunda de ª.A.guila de Blas6n" 

ESCENA SEPTilY"A 

Una sala grande, apenas alurabr2da por un ve­
lón. El Mayorazgo está sentado a la mesa: 
Cena con apetito y bebe con largura. El re­
cado es de plD.ta antigua, y los manteles son 
de lino casero, con una cenela roja como el 
vino de la Azuela• Al otro extremo de la es 
tancia, enfrente del hidalgo y sentado en el 
suelo, está el bufón. 

EL CABALLERO. - ¿Has bajado a la villa? 
DON GA.IJ\.N° - No, mi amo. 
EL CABALLERO.- ¿Pues no sabes que es tu obliga­

ción divertj_rme, en ·tanto ceno, con las his­
torias que corren por ella? 

DON GALANa- tJujúlº.º Sj_ no bajé a. la villa fué 
porque la vi.lla subió a la casona, mi amo. 

EL CABALLERO.- ¿Qué dices, imbécil? 
DOI: GALA.N. - La verdad, mi amo. Estuvieron a en­

tregarme Ltnos cclzones remendados dos seño­
ras principescas que son hermanas ~~as. Y 
cosa que no sepan W~ría la Gazula y Juana la 
Viso ja, nadj_e lo sabe en la villa 1 Y no lo 
digo por honrar mi sangre, que solamente son 
hermanas por parte de padre, sino por honrar 
a la verdadº 

EL CABALLERO. - ¿Y qué cuentan esas princesas? 
DOH GALAN-- Ellas no cuentan nada-• 0 Las pobres 

almas dicen lo que oyen ••• Parece qne al ve­
nir se han cruzado con uno de los hijos de 
mi &mo, que caminaba como cojeand0~ 

EL CABALLERO. - ¿Cuá.1 de ellos? 

DO!J GALAl\~. - Don Pedrito. 

EL CA~ALLERO·- ¿Se sabe por qué cojea? 
DOl-! GAIJ-\.N. - Será por no andar derecho. El dice 

que le coceó·- un caballo y otros dicen que 
·t:Lene un ti.ro en la pierna, y aun murmuran 
que le cura en secreto Andrea la Cirujana-
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EL CABALLERO desca rga un puñetazo sobre l a mesa. 
El buf6n da un salto, fingiendo un susto gro 
tesco, y se pone a temblar con la lengua de­
fue r a y los ojos en blanco. 

EL CABALLERO le arroja su pla t o a la cabeza, y el 
bufón, que lo atrapa en el aire, se pone a 
lamerlo. 

EL CABALLERO. - 1Le había r econocido t tQue no hu­
biese dejado muerte a ese hijo de Edipol 

DON GALAN. - ¿Hijo de quién, mi amo? 
EL CABALLERO.- lDel Demoniol 

Se levanta del sillón y pasea ele uno a otro 
testero con un gesto doloroso y altivo. El 
buf6n permanece sentado en el suelo con el 
plato en la cabeza co r,10 otro yelmo de :Mambri 
no. 

EL CABALLERO. - ¿Qué más murmura n, imbécil Don Ga-
lán? 

DON GALAN. - Que son hijos ele su padre. 
EL CABALLERO.- lMentirat 

DOl'J Gi.:..LAN. - .v Jujú3.. Eso digo yo, mi amo. 

EL CABALLERO. - tTú. juegas a queda r sin lengua t 

EL CABALLERO l e hace rocl.er de un puntapié . 
El bufón se pone saliva en los ojos y finge 
un llanto humilde. 

DON GAIJd·J. - 1Dios l e dé salud para darme otro 1 

EL CABALLERO. - Continúa tus historias, imbécil 
Don Géüán. 

DOrZ CALAN.- Estoy con la alferecía. Mireme tem­
bla r. 'l'omé un g r an susto con las amenazas de 
mi amo. Sepa, mi amo, que jamás volve:i.·é a de 
cir una pal abra. Ifo quiero jugar a q uedarme 
sin es-~a mala i,mje r desnuda . 

Con un guiño de pic2rdía se coge la lengua Y 
la- saca ~ palmo fue r2 de la b~cc.• DON JUAN 
NA1'\iUEL l e arroja LJ.n hueso, y r ie con una ri­
sa de mofa sober ana y cruel. El bufón, con 
aouella manera grotesca de im;tar a los pe ­
rros, que tanto di vierte al hidalgo ca zador, 
se aplica a roerle-
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EL Cl'.DA.LLERO. - Basta de t ruhanerías. 1Por qué no 
viene a servirme mi a hijada? 

DON Gf..LAN. - Este.rá llor2ndo en algún rincón. 

EL Ci.BA.LLE RO. - t Isabe l l l Isabel l 

UN ECO.- tSabeeel ! ••• 1Sabeeel1 

La barr agana 2so ma en la puerta; una nube de 
tristeza vela sus ojos , ojos de nifia y de de 
vota, ~ue t i enen algo de flor. 

Sl~BELITA. - ¿Quión r.1e h a llamado? 

EL CLl3ALLEno. - Yo t e llamé. ¿ Ya no conoces mi voz, 
Isa bel? Si quieres servirme cot:,eré, si no 
que s e lo lleven to do. 

SABELITJ\..- Soy una esclava y no puedo tene r volun 
t ad. 

EL Cl:..Bii..LLERC . - Don Galán, r e coge los mante l es. 

DOi? GJ ... Ll\.r-1■ - Ho es d í 2 de ayuno, mi amo. 

SÁBELITI... - 1•¡unc2. me negué a s e rvirle , padrino. 

SABELITi .. l e esc 2ncia vino en uno de e sos 
gr ande s y portugue ses vasos de c r i stal ta­
llado, donde 8n otro tiempo bebían l os fr a i 
l es y los hido l gos e l a grio zuoo de los pa­
rra les. DOE GALAN, deba jo de la me sa, r eba 
fía los platos , y e l vie jo liné."t judo ríe con 
ruidosas risa s. 

DOl'J GA.LAN. - r.rn. ar.10 , ah ora podemos b eoer sin mie­
do a caernos. 1Cátanos ya a cos·~ados 1 

EL CABALLERO.- tCalla, imbécill 

DOE GALJ,.N. - tJujúJ Nueve va sos van, n:i amo, Y esa 
~o es ley de Dios . 1Don G2lán apena s lleva 
uno i 

= c ·,· LTPDQ 11- h 1· h que ·'v-e;1-J.."' a e l vino 1-!;L 1 ... _J.f.. .!.J~h • - ¿l'lo as c. ic o . 
punt~ de vinagr e? 

DOi·: G1.LkiJ■ - Eso fué aye r, que hoy pare cior~ie de 
r egalía . tTalmente que s 2be a fresas-

EL C.i .. 3LLLERO. - A vino, necio-
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DON GALI.N. - Aye r engañéme por catarlo en el vaso 
d8 Pedro Rey. JOtra gota , mi amo , por el 
a l ma ele sus difuntos t 

ZL CIJ3i,LLERO. - No quie ro v e rte borr acho , Don Ga­
l án. 

DON GAl AN° - 1Va.ya un escrúpulo t 

EL Ch.BALLERO.- Si te emborracha s m~ndaré que te 
metan de cabeza en el pozo. 

DON GLLb.N. - tJujú t Cor::o cuando hay sequía, al 
g lorioso San Pedro. 

De esta suerte se dese nvuelve e l coloquio de 
amo y criado r.1icntra s una nube de t risteza 
cubre los amorosos ojos ele SA:3~LITA. La Ba­
rragana ha palidecido al oir el murmullo de 
dos voces que hablan en e l corredor, ante la 
puerta. Con los ojos angustiados r etrocede 
hasta e l fondo de l a ostancia: Casi al mismo 
tie mpo un& mano llena de a rrugas a lza el cor 
t;inón y la vie j a criada asoma llorosa. 

LA ROJ;l. - J.Vct. amo , que viene a verle l a señora mi 
ama. 

3ABELITL. - tDoña i\'iari8 a quí l 

DON Gl.J..AN. - 1 Jujú t 

DO:U JUÁN riili..NUEL, ensombrecido de pronto, le 
i mpone silencio con gesto de i mperiosa cóle­
ra. Una señora, todavía he rr,1osa, pero encor 
v ada, apar2ce en la p uerta, donde se detie ne 
un momento Gnjugándose los ojos. El :Ma.yora~ 
go , r epuesto de l a sorpresa, posa el vaso so 
bre los manteles con arrogante golpe, y alza 
la voz, siempr e sobe rana y magnífica• 

EL C1J3ALLERO. - 13oa bien venid a mi santa y noble 
compañera Doña Viaría de l a Soledad Po¡1te de 
J...ndrade 1 

DOffA ML.Rlf,. - Me habían dicho que estabas moribun­
do , y po r eso he venido •.. 

EL CLB:-.LLERO. - Debía esta rlo, pero yo ·tengo siete 
vidél.S como los gatos monteses. 

DOÑi1. i\1It,RIL. - l Nunca_ le agr adeceré.s a Di os 1 

EL CLBi .. LLERO. - 1Ciertamente 1 lCiert2mente t 



El viejo hidal go asiente con gr avedad burlo­
na, agitando l a blanca cabellera, y l a seño­
r 2. adelanta algunos pasos s eguida de un clé­
rigo de aldea, a quien tiene en su casa como 
capellán. DON JUAN rJfl-.NUEL lo. contempla con 
una llama ele irónico y compasivo afecto en 
los ojos. ~SI .. BELITJ. pcr□anece retirada en e l 
fondo . DONJ. Mi .. RIJ., con noble señorío, simu­
la no r eparar en ella. 

DOÑJ~ r--;{'.RI/,. - Yo también estuve enferma: Creo que 
a la i,merte. • • Pero tú no has sabido el ca­
mino par& ir a verme. 

EL Cf.Bl~LERO. - tNo n:e atr eví •.• ! tTe hab í a ofendi­
do tantol 

DOftJ .. l'-'li .. RL' .. . - JY olvidaste que yo te perdonó siem­
pre l 

DON JUAi\i 1'-'IiJ'JUEL se cubre los ojos con un ade 
rnán trágico aprendido a llá en sus mocedades­
roQánticas, y la r esignada señora le mira 
con t ernur a, co:-;m miran l as abuelas a los 
niños cuando mienten para ocultar sus trave­
suras. 1.1 n:ismo tiempo sonríe con sonrisa 
delicada y triste, que a su boca marchita le 
da todavía un encanto juvenil. 

EL Cl..:3/ .. LLERQ. - l\'".:arfa Sol edad, yo podré no creer 
en Dios ..• 

DOfíl .. ~ii .. RIJ ... - tNo blasf emes 1 

EL CI .. B/1..LLERO. - Pero debo cree r que hay santos en 
l a tierra. 

DO fli~ MtRIJ ... - JCalla l Ya veo que por esta vez no 
te mueres... Y p uesto oue he venido, no me 
iré sin hablarte·; como si fuese yo la que · 
hubiese de r:1orir. 

EL CABJ .. LLEBO. - Sé de lo que quieres habla.r!'.":1e , Ma­
ria ~3oledad. 

Hay un largo silencio. La barragana, c?n 
los ojos llorosos, alza los ¡i1anteles. Sien­
te una angustia que le llena ~l ~lma en p~e 
scncie, de aquella señor~ env~Je~i~a .. _Y resig_ 
nada que tiene la sonrisa mas trise,e que 
l as iágrimas, y los ojos, cansados dello-
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rar las mismas penas de amor que ella lloraº 
EL Cl.BJJ..LERO, después de apurar el último va 
so, acuesta la cabeza en el respaldo del si= 
116n y ontorna los párpados con ese suave 
desvanncimiento que producen los vapores del 
vino. La esposa y la barragana le contem­
plan con la mirada triste de sus ojos aman­
tes. Después salen con leve andar, y en la 
puerta, sin hablarse, se separan. EL CABA­
LLERO ronca. 

(VIOC-I-pp. 586-590). 
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El estudio de esta escena revela, de un lado, có­

mo se van disponiendo les dos escrituras teatrales -ladra ­

QÓtica, a través del d iélogo, y la escénica, a través de la 

los acotacione~ - en la unidad de l a escena, poniendo de ma ­

nifiesto lo señalado por Calero. Valle Inclán, efectivamen 

to? va componiendo sus escenas con acotaciones que no s6lo 

s0 refieren a los decorados sino también al juego teatra l 

de los personajes . Esta doble función del que se expresa 

no sólo cor:10 autor sin o como director explicaría que en una 

escena tan corto como la transcrita existan hasta 1 2 acoto ­

cio1Jes. De otro lado, la estructura de la escena - debido a 

le escritura particular de las acotaciones - evoca la técni ­

co de la compa5inación en el cine. La escena esté dividida 

ce tal ~odo que p&rece el guión de un film en el cua l la o ­

coteci6n correspondería e la parte de la descripción de la 

i~DEen y el di&logo a l a de los sonidos y diélogos. Obser­

ve□os una acotación y su correspondiente dié l ogo , dispues­

tos co~o en el guión de un film: 

EL ChBALLLRO descarga un 
puñetozo sobre la me~a. _El 
bufón da un salto, f1ngu1en 
do un susto grotesco, y se 
n one a temblar con la len ­
~uo defueE! y 19s~ o~o~ en 
ol2nco. L.L CAB.h.LL.:c.Rv .1. e a -
r~o j e su pleto a la cabeza , 
y el bufón, que lo atr~pa 
8 n e l aire, se pone a ~ arae~ 
lo 

EL CABAL.LERC. - i .Le había rec~ 
nacido! i Que no hubiese de­
jado muerto a ese hijo de 
Edipo ! 

DOr Gl-1..LAN.- iHijo de quién, 
. ? mi amo . 

EL CABhLLERO. - iDel Demonio! 
( 11) . 

En un guion cinematogréfico, la parte izquierd8 corre~ 
• -✓ d la imagen y la derecha a los pond~ a la ~~scripcion e 

son iaos y dialogos. 
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Vista así toda la escena, se observa en ella u na 

técnica de c ompaginación gue, como es sabido, es má s utili­

zada p or los guionistas gue p or los dramaturgos. De este 

n o6o, l o escen a - guardando ciertas distancias- corresponde­

ría e una secuencia con doce planos, cuyo cuadro podemos 

presentarlo del siguiente modo: 

1 e r. p lano: 

20. pleno : 

4o. plano: 

50. pl <:n o: 

60. plano: 

70. pleno: 

Go. pleno: 

90 . plano: 

Cuadro de Composición. 

Presenta el ambiente de la escena: decora­

ción y cisposición de los personajes (12). 

I gual situación . Enfurecimiento del viejo 

hi dalgo y susto grotesco del bufón. 

Desplazamiento de Don Juan Ma nuel. 

Don Juan Manuel golpea al bufón y éste fin ge 

llorar. 

Juego del bufón para hala gar a su amo. 

Entrada de Sabelita, amante del viejo hidalgo . 

Sa belita sirve vino a Don Juan Manuel. Colo­

quio burlón entre amo y bufón. 

Lle gada de Dofia Maria, esposa de D~n Juan ~a ­

nuel. 

Don J uan Manuel recibe a su esposa. 

Ci 2) 21 ler . plano corresponde e le acotación y a~ d~álogo 
(iue le si ·. ue y asi sucesivamente, salvo el u ltimo 
, t, ' , t ., 
pleno que est§ dedo solo por la aco acion. 



100. plano: 

110. plano: 

120. plano : 

Si 
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Cuedro de comp os ición: Doña Ma ría adelanta u­

nos ~e sos seguida de un clérigo de aldea. Don 

Juan Menuel 11 la contempla con una llama de i­

rónico y compasivo efecto en los o jos. Sabe­

lita permanece retirada en el fondo. Dofia No 

ría, con noble sefiorío, simula no reparar en 

ella 11
• 

Continua ci6n de la situ2ci6n. Don Juan Ma ­

nue l de explicaciones. 

Cuadro de composici6n. Cierre de la secuen-

cia. 

observamo s 
., 

2Sl mismo la naturaleza de cada una 

de las divisiones (planos) de la escena y su secuencia ve ­

r.:os que ellas siguen una progresión aceptada en la compa gi ­

nación y real ización de un f i lm. En el cine hay efectiva ­

□ente , más o meno s , un orden en la c ontinuidad y clase de 

plenos a e □pl earse. En general, cuando se empieza un film 

o determinadas escenas se util iza un Pl ano General para moe 

tror el e scenario donde va a transcurrir l a acción . Ahora 

bien, l a acota ción que abre la e scena estudiada tien e justa 

ncnte l es características de un Pl ano Genera l . Es decir , 

en l e; técn:..c .:: v.:.ll eincl c.n~scc. c3-s composición ele l ns -cscé::.c,s 

hoy r:mch o de cinematogr éfico, razón por le cual pensarnos 

que su estudio desde este punto de vista abriré una nueva 
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perspectiva -tal vez més úLil que la literaria- para com­

prender mejor le esencia plástica del teatro de Valle In­

clénº 

Porque si bien hay algunos estudiosos de la obra 

de Valle Inclén que reconocen el carácter plástico de su 

teotro, otros en cambio persisten en sostener lo contrarioº 

Obsérvese, por ejemplo, lo que dice Pedro Salinas: 

Ni 1~ s. Comedias Bárbaras, ni la~ restantes obres 
dramatices de Valle-Incian, estan inmediatamente 
destibadas para la representaci6n. Son para leí­
dasº Y de ahí la importancia que en ellas asuce 
la acotación escénica( •.. ). Quisiera insistir 
en ese finalidad de la acotación: se escribe más 
que pera ser leída, para ser plástica y visualraeg 
te realizada; es decir, para ser vista. Extraña, 
pues, la condición de las acotaciones: en el tea­
tro de verdad, en el puesto en escena, desapare­
cen como conjunto de palabras escritas. Pero en 
el teatro leído cobren máxime importancia, porgue 
su •papel es suplir al escenario, erigir ante 
nuestra imaginaci6n por medios puramente verba­
les, lo aue en el otro caso, pintores, tramoyis­
tas y actores nos plantan ante los ojos (13). 

En primer luger, frente a este texto, habría que 

aclarar que el teatro existe únicamente cuenda se represen 

taº No hay un teatro para ser leído y otro para 

ser representadoº El teatro no es sólo el texto -la lite­

rDtura tram§tica- el teatro es le suma de les artes Y técni 

cvD aue constituyen la puesta en escena. 
;., 
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El hecho de identificar al teatro con el texto es 

una de las deformaciones gestadas por la cultura occidental 

y que Artaud contribuy6 definitivamente a desmitificar, en 

el sentido de que el teatro no es literatura sino un arte 

total (música, danza, pantomima, diálogo, arquitectura, lu­

cen, decorado, etcº). 

La exégesis de quienes como Pedro Salinas identi­

fican al teatro con la literatura es, pues, equivocada. Uno, 

por½ue utilizan conceptos obsoletos en el arte teatral -li­

gar la idea del teatro al texto- y otro porgue su visión li 

tcreria los limita en el entendimiento de una obra gue re­

quiere de otros intérpretes -los metteurs en scene, actores­

pare revelar su verdadera dimensi6n y proyección. En todo 

coso, si cabe una interpretación literaria de la obra tea­

tral, dsta debe hacerse considerando fundamentalmente la 

problemática y estética teatrales y no al revés. 

José María Val verde repite los mismos desociertos: 

Hay un hecho muy notable en Valle­
Inclán como dramaturgo: su obra teatral está 
escrita para su lectura directa m6s gue para 
la representación, como se echa de ver en 
gue las acotaciones están escritas con un 
cuidedo descriptivo inútil para el director 
de escena -y aún a veces usando t;empos de. 
pretérito, significativamente- asi ~a ocurr~ 
do con Divinas Palabras (1920), recientemen­
te convertida en obra de gran éxitoº En e7-
te momento se empieza a tomar a Valle-Inc~an 
como la oosible gran mina a medio desperdi­
ciar en ~l moderno teatro español (14) 0 

(14) José Maria: Breve Historia de la Literatura V:JJV3i.tDE, 9 9 219 220 
~ 1 ~d. Guaderrama, Barcelona, 1 6, PP 0 0 Espano a, -
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No insistiré en refutar una vez más el concepto 

del teatro para ser leído, sino más bien voy a hacer algu­

nos observaciones respecto a las ideas que esboza Valverde. 

Según éste, el teatro de Valle-Inclán esté hecho para ser 

leído, por el cuidado descriptivo que pone en sus acotacio­

nes, inútiles para el director de escena. 

La siguiente acotación de la Escena VII, sin em­

bargo, demuestre lo contrario: 

El Caballero descarga un puñetazo sobre la 
meseº El bufón da un salto, fingiendo un 
susto grotesco, y se pone a temblar con la 
lengua defuera y 1o·s ojos en blancoº Sl 
Caballero le arroja su plato a la cabeza y 
el bufón, ·gue lo atrapa en el aire, se pone 
a lamerlo. 

El carácter de esta acotación es tal que ella no 

es sóln una indicación de cómo debe ser le escena, sino gue 

es la escena misma. En tal sentido, el juego de amo y bu­

fón en toda la Escena Séptima está dado por las acotaciones; 

este juego por su plasticidad es tal vez lo más importante 

d.e la escena y, como tal, ¿será inútil para el d~rector de 

escena?. Creeuos gue no y que la errónea apreciacibn de JQ 

sS ~ería Valverde se debe a les limitaciones de la crítica 

tr~dicional. En cambio una interpretación según la estéti­

ce eEtructural permite ver que la problemática del texto 

te2trel (diálogo y acotación) no se agota en el significado 



vinculado inmediatamente al signo lingUístico -palabra fra 
, -

se- sino que e sté relacionado con otros significados, parti 
cula rmente de l a puesta en escena (15). 

Finalmente, en 1~ c1.·ta de V 1 d h - a ver e ay une contr~ 
dicción evidente, norq_.ue no • 

~ se comprende cómo empieza di-

cicodo que la obra teatral de Valle- Inclán está escrita pa -

ro ser leída Y termina afirmando gue al gunas de sus obras , 

puestas en escena, revel an gran poderío y que es la gran oi 

na a medio desperdiciar en el moderno teatro espafiol. 

Pero el autor que llega a los mayores despropósi­

tos en sus apreciaciones sobre el teatro de Valle - Inclán es 

Ramón J . Sendere n su. libro : "Valle- Inclán y la Dificultad 

de la Tra5edia 11
• Refiriendo las confidencias de Val l e- In-

clón sobre la manera como éste concebía su teatro , un día 

que arn~os hablaban sobre teatro cl§sico y Lope de Vega, Sen 

dcr anota : 

( 15) "El arte apare ce como signo no sól o en relación al mun 
do externo, sino también en la composición de la es- -
tructura artística en sí: ya se ha insinuado que cada 
elemento de una obra de arte es portador de un signifi 
cado parcial determinado. La suma de estos significa­
dos parciales , que se agrupan progresivamente e1J uni­
dacies superiores, es la obra como complejo total de 
significados. El carácter s1.gnico y s1.gnif~~at1.vo de 
l a obra de arte en sus partes y en su total1.Qad se re­
vele de un modo especial en las llamadas artes tempor~ 
l es, P.S 6 ecir, en las artes cuya percepción está lis~­
de a un transcurso temporal: mientras no haya conclui­
do la percepción y la construcción de 1~ obra, no se 
haya ac t ualizado mentalmente como totalidad en el es­
pectoc.or, éste no obtendrá certeza alguna sobre el sen 



La be se de nuestras discrepancias mostraba se 
gún creo el fondo del problema teatral de · -
Don Ramón. Concebía don Ramón su teatro lo 
mismo que sus noveles. Cuando yo le mostra­
ba a mi manera el esquema de la acción de Lo 
pe marcando grados dé intensidad y divisio-­
nes de la acci6n en una especie de pentagra ­
ma sobre le base de ·El Villano en su Rincón 
Valle- Inclán decía que el problema ere dis - ' 
tinto pare él y que no era une cuestión de 
intensidades sino de masas de color ni más 
ni menos que en la novela. Esto me parecío 
un error y la causa probable de les dificul ­
tades que su teatro encontraba en le escena. 
El genio poético de Velle-Inclán podría con­
vertir ese error en una fuente de aciertos 
1 íricos, es verdad. Sin embargo de eso y de 
le belleza poética de Divines Palabras, ésta 
no fue nunca una obra pare la escena y no po 
dría gustar al público. Hace poco se tradu= 
jo al francés y se representó en París. La 
confusión del público y de la crítica han 
formado alrededor de esa obra una atmósfera 
en la que naufraga el buen gusto. Lo mi smo 
sucedería con Los Cuernos de don Friolera, 
con el ciclo de las Comedias Bérberas, con 
le Reina Castiza o conCuento de Abril, con ­
cebidos del mismo modo que sus novelas. La 
verdad es que e l teatro de don Ramón no es 
teatro (16). . 

A estas observaciones, Sender añade otras como : 

"insuficiencia teetrel 11
, 

11Los Cuernos de Don Friol era esté 

lleno de riquezas de todo orden y su poder sugestivo es in­

□enso fuera de la escena( ... ) ese tipo de teatro es irre-

G i 0u e de 1 a p a g . 154 • 
tido y significedo de les partes singuler~s._,Por con­
sisuiP.nte, en una obra de erte y en su re1ac1on al @e ­
dio e1.1biente , pera le estética estructural, todo apa_r§. 
ce cori10 signo y signifi ceción 11 (ARTE Y SEHI O~OGI1: 3 I1u­
kerovsky, .b.lberto Corazón Editor, Col. Comun1cec1on, 
~adrid, 1971, p. 62). T 

(~G) SSNDER, Ramón : Vall e -Inclán y la Dificultad de le ra-
gedie, Bd. Gredos, Madrid, 1065 , pp. 31 - 32. 
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presentable. La Celestina lo es también por las mismas ra-

zo ,,..,_e s 11
, 

11 Podemo s t J d " caer en rance .eyen o a Valle-Inclán o a 

Roj2 s, pero no podemos ver sus obras en un escenario ( ... ) 11 

( 17). 

La perspectiva desde la cual Sender discrepa con 

Volle Inclán explica su total limitación en cuanto a sus a ­

preciaciones frente al teatro, producto de su visión sincró 

nica del arte. El teatro del Siglo de Oro, de Lope, no pu~ 

ele ni tiene porque seguir constituyendo la única manera de 

h2cer teatro. Según la fórmula brechtiana citada en el epi_ 

skofe que antecede a la Introducción y según también l a es­

tética estructuralista , el arte tiene una base dialéctica 

que es precisamente l a que configura su constante devenir y 

evolución . Y Valle- Inclén ha creado justamente una nueva 

foroa de expresión teatr al que nada tiene que ver con la de 

Lope, pues ambas responde a dos estéticas diferentes, cada 

uno producto de su época , de su tiempo . Esto es precisameg 

te lo que Sender no distinguió en el momento de su converst 

ción con Valle - Inclán - hacia el año 1931 ó 1932, según él 

□isr:10 anota - ni tampoco, lo cual e s más penoso , en el lapso 

de treinta a5os hasta el momento de la publicación de su li 

bro. 

(17) SENDER, Ob .. c i t .. p_p., ·36- 3'1 • 
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Otras afirmaciones de Sender son igualmente delez 

nobles. Por ejemplo, respecto a la representación de Divi-

nos Palabras en Franc1·~, no se s~be ' 
G º a que puesta en esceno 

se refiere (director, grupo teatral, año). Lo cierto es 

que e l año 1965, Divinas Palabras fue presentada en el ffes ­

ti vol i·íundial ele Teatro Universitario de Nancy (Francia) 

por el teatro de la Universidad Autónoma de México, bajo la 

dirección de Juan I báñez, y ganó el Primer Premio, siendo 

posteriormente presentado en París con gran éxito . 

Este misma obra, bajo la dirección de Roger Blin, 

fue presentada en el teatro Odeón de Francia el año 196j. 

En le r eviste Théatre (18) la crítica sobre Divinas Pala ­

bros, a la vez que revela el realismo social y contenido má 

gico de la obre, destaca su teatralidad. 

De estas dos puestas en escena, la de Ibéñez fue 

sin ~du~a la que más puso de relieve el lado pl éstico de l o 

pieza y la crueldad (en el sentido que ~rtaud confiere a es 

t2 palabra) que opera en ella (19). 

Para refutar a Sender bastaría con ano~ar que un 

' F · donde el art~ teatr~l ha alcanzado un pois como ra~cia. -

(18) 

(19) 

P.evista Thé§tre, No. 43, Mayo, 1963, París. 
Personalmente t uve la oportunidad de asistir , a las dos 
puestas en escena de Divinas Palabras en Peris . 
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gron deserrol:o (20) le acogida y triunfo de las obras de 

Volle - Inclán es un r econocimiento total a su teatro. 

De otro lado, la puesta en escena de Luces de DO­

hemie, también el año 1963, por el Thégitre Natiq_na!_~.9.puloi ­

re ('I'I:P), bajo la dirección de Georges \;i lson, puede decirse 

que marca el redescubrimiento en Francia del gran dramatur­

GO español. Redescubrimiento debido a que su obra es vis~o 

desde una perspectiva teatra l (de los directores de escena) 

y no desde l a de literatos como Sender. 

Finalmente, pera concluir con este autor, basta 

señalar que la tesis de su libr o - demostrar 11 1 a incapacided 

cnd~□i. ca de los españoles para la tragedia, de la que tam­

bién Valle- Inclén par ticipa 11
- es, llene y simplemente, lü 

confirmación de que Sender enjuicia el teatro con estéticas 

a nocr6~icas. La tragedia tuvo su raz6n de ser en determina 

dos ~pocas porque existie n ciertas condiciones que la hacian 

(20) El de sarrollo del arte teatral se debe particularmente 
al rol de los metteurs en scene desde Ántoine y Jac­
ques Copeau hasta uean Vilar y Jean Louis Barr 2ul t. 
Jean Vilar - uno de los más importantes directores de 
teatro contempor§neos - ha afirmado que: les vrais créa ­
teurs dramaticues de ces trente dernieres annéeo ne 
sont pes le s ~uteurs, mei~ les metteurs en _scene (~L~s 
v e r daderos creadores dramatices de los ultimas treinua 
años no son los autores, sino los direc~ores de esce­
na"). VILAR , Jean, De le Tr2d;tion Théatrale , Ed. 
l' ~rche, Paris, 1955 , p. 77 . 
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posible (21). Hoy no. La dicotomía sociedad-arte (en cuo~ 

to esta última es una consecuencia de la primera) determina 

le Cieléctica que ahora hace imposible la existencia de un 

arte trágico y més bien favorece el auge de lo grotesco: 

"El arte de la actualidad - dice Kayser - evidencia 

una afinidad con lo grotesco como no la tuvo, acaso, ningu­

no otra época ( ... ). Nuestra época - no podemos olvidarlo­

os la época del teatro absurdo, de Dalí y Max Ernst, de Xaf 

l;:e y Cocteau, del dadaísmo y del surrealismo" (22). En o­

tras palabras del Esperpento. Y así como la p intura abstrae 

to, la música concreta, son expresiones propias del arte 

contemporáneo, i gua lmente lo es el teatro de Valle- Inclán 

- ol Esperpento- que él mismo oponía como la antí tesis de la 

trocedia en Luces de Bohemia : 

r-tilX. - Don Latino de Hispalis, grotesco persa 
naje, t e inmortalizaré en una novela. ­

DCN LATINO. - Una tragedia, Max. 
El.X. - La tragedia nuestra no es tragedia. 
ncn ·LA.'rINO. - iPue s algo seré! 
E.:.~. - El Esperpento. 

A □odo de conclusi6n, s 6lo resta decir que la 

plc-sticidad del teatro de Valle - Inclén ha quedado harto de -

(22) 

En mi tef.iE'. 11E1 Teatro de Albert Camus y la Problemét.t_ 
ca de la Tragedia Contemporánea II he precisado las con­
diciones o factores que favorecieron el desarr0llo del 
arte trágico. 
ICAYS~~, Cb. Cit., p. 9. 
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mostrado por metteurs en scene como Georges Wilson, Jean­

Lo~is Berrault, Víctor García, Juan Ibéñez y otros. Desde 

on·~onces se sigue redescubriendo a Valle - Inclán, indudablf 

□ente uno de los m§s grandes representantes del teatro con­

temporáneo . 
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CONCLUSIONES 

1a.- En la historia teatral hay dos grandes ten­

dencias que se oponen y aparecen de acuerdo a ciertas caree 

terísticas muy particulares de determinadas épocas: l a tra­

codia o teatro del doble heroico y el grotesco o teatro del 

doble inicuo. 

2a. - Esta constante aparece reflejada en el tea­

tro de Valle-Incl§n que atraviesa por dos grandes períodos. 

El primero, o período preesperpéntico, se nutre de la esté­

t i ca del teatro del doble heroico; el segundo - el momento 

del Esperpento- se configura como el teatro del doble ini­

cuo. La estética del Esperpento contribuye a definir y fi­

jor las caracterí sticas del teatro del dobl e inicuo o Espe~ 

pcnto. 

3a .- El teatro preespenpéntico de Valle-Inclén es 

un período de bósqueda de un nuevo lenguaje teatral. 

4a. - El período preesperpéntico muestra la evolu­

ción y el proceso de deformación que se va operando en el 

teatro de Valle- In clán . Bl protagonista valleinclanesco 

tiene en este momento la dimensión del h éroe o doble heroi-

co. 
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5a.- Las Comedias Bárbaras ev idenc i an l Q influeg 

cie de Shakespeare . El p ersonaje dominante sigue s iendo e l 

h éroe, pero su reverso aparece ya en las f i guras del bufón 

y de los mendi g os. El inicio del proceso de deformación se 

evidencia en estos person ajes grotescos e irrisorios. 

6a. - La influencia de l a Commedia dell'ArtA, con 

su grotesco respectivo , se manifiesta e n La Marquesa Rosa ­

linda . 

7a. - El tema del mundo como un teatro de marione­

tas marca le culminación del proceso d e deformación en esta 

e tope con el Tebl 2do de Mari onetas. 

Ba. - La obra dram§tica de Valle- Incl§n es funda­

oentalmente teatral y pl§stica. 
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