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Introduccion

Todos los seres humanos aforan poder tener otras vidas, ser actor o actriz es una manera de tener muchos
destinos, muchas existencias, de desdoblarte, de multiplicarte. La razén de ser del trabajo interpretativo es poder
anadir a tu vida todas esas experiencias que no puedes tener en la realidad y que sin embargo tus deseos y tu
imaginacion exigen. La funcion de la ficcion es esa: nos da lo que no tenemos, sin dejar por ello de ser nosotros
MISMOS.

Vittorio Gassman afirma que el actor es el oficiante de un rito, que su autoridad mengua en proporcién con la
parte de misterio que desvela. La personalizacién destruye la imagen y el chisme pulveriza el carisma.

¥ cudn honesto y sabio es al decirlo. Las personas que pertenecen a este oficio deben saber que este consiste en
otorgar sentido a las historias y destinos que transcurren por las obras de nuestra Literatura Dramitica. Que solo
ese teatro clamado de la palabra, serd el verdadero vehiculo que les permitird hacerse a si mismos. Que el tiempo
debe dedicarse a estudiar y trabajar, sin ir pregonando vanidades inciertas sobre determinados métodos de
influencia estadounidense que impiden desarrollar la creacion de nuestra cultura para ponerla en pie desde los
codigos en la que fue descrita.

Si un actor o actriz es responsable, es decir si ha estudiado minuciosamente la obra, en cada una de sus represen-
taciones aparecerd la costra que cubre las cosas sélidas de la vida, los sentimientos v los intereses humanos. Su
trabajo actuard solidariamente con el auténtico destino del personaje, impregnando su interpretacion de los
matices necesarios, dotdndolos con los tintes acertados de jibilo y desilusitn.

Tanto cuando se representa una fibula sombria donde lo trigico nutre el universo dramético, como cuando el
discurso es el lugar de la comicidad o el terror, el actor o la actriz expresard, desde la intima tension la universal y
atemporal experiencia en que se desarrollan las vidas humanas.

La creacion artistica mds efimera es la del actor teatral y sin embargo este arte extremo, este viejo oficio crea
eternidad frente a la anomalia de la existencia.

Mo es verdad que todas las culturas sean buenas por igual...

Nosotros nos criamos en una civilizacion basada en los profetas hebreos, en la literatura y el arte griegos v
romanos. Tenemos como padres espirituales a gente como Aristoteles, Sofocles, Calderdn de la Barca, Valle-Inclin
o Lorca.

Somos ciudadanos del mundo occidental y deberiamos hacer cuanto esté en nuestra mano para protegerlo.



Hoy viene a nosotros a través de este Cuarderno 12 de Estudios Teatrales un actor y un director de teatro. Un
actor, Etelvino Vdzquez, intérprete de fondo del “Museo de Teatro”: Valle-Inclin, Eugenio Barba, Garcia Lorca,
Dario Fo, Mayerhold, etc. Su nombre estd unido intrinsecamente al Teatro del Norte (Asturias), v un director,
César Oliva, conocedor de fondo, como excelente universitario, de todos esos actores v mas, a través de la Teoria
v su PPractica, como bien refleja su larga travectoria. Disfrutémoslo.

Ana Megias

Directora del Departamento
de CC. Teatrales de ln ESAD
Presidenta de la Unidn de
Actores de Miilaga,
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El Montaje en el Teatro de Valle-Inclin

1. Valle-Inclin: de la indiferencia al canon
de su representacion.

Don Ramdn del Valle-Inclin es uno de los autores
sobre los que mds se ha escrito, conferenciado y re-
flexionado en los dltimos afios. La injusticia histéri-
ca que supuso el largo silencio que se prolongd més
de veinticinco anos después de su muerte, ha tenido
justa correspondencia en las dos dltimas décadas del
siglo, en las que, sin duda, se ha convertido en el
autor con mayor bibliografia del teatro y la de litera-
tura espanola contemporanea. Ello da idea tanto de
la importancia de sus aportaciones como del amplisi-
mo bagaje con que se cuenta para su estudio’.

No es ficil anadir mas interpretaciones a la obra dra-
miitica de don Ramén, después del Congreso Inter-
nacional que, con motivo del cincuenta aniversario
de su fallecimiento, se celebrd en 1986, y de las suce-
sivas aportaciones de estudiosos como Elianne y Jean-
Marie Lavaud, Dru Dougherty, Rodolfo Cardona,
Tony Zahareas, Margarita Santos, Monique Martinez,
Juan Antonio Hormigon, etc. No es ficil porque to-
dos v cada uno de los rincones de su obra vienen

siendo revisados con minuciosidad y rigor. Si acaso,
en lo relative a su teatro, mds apto al debate y consi-
deracién por la propia naturaleza del arte dramitico,
hallamos un nivel de discusién més activo y frecuen-
te. Las obras escénicas de Valle-Incldn, con escasa aco-
gida durante casi cuarenta anfos (desde la década de
los veinte hasta la de los cincuenta, inclusives), ini-
cian espectacularmente una curva de aceptacion, des-
de la timidez de los sesenta hasta los ochenta, para
volver a ser cuestionado —al menos, desde el
excesivismo de sus representaciones— en los noven-
ta: fracaso estrepitoso de El yermo de las almas, a fina-
les del pasado afo?,

Quiere ello decir que el teatro de Valle-Inclin, por
fin, puede ser considerado como un fenomeno vivo,
capaz de grandisimas interpretaciones y de acalora-
das discusiones. Es algo que, a punto de entrar en
1998, es decir, en el inicio de la conmemoracion de
una generacion que impulsé tantisimas cuestiones so-
bre nuestra historia y cultura, bien estd que citemos y
que manejemos. Valle-Inclan, por fin, es uno de los
nombres imprescindibles en las carteleras espanolas,
y no digo internacionales porque aun no hemos con-
seguido traducir su gramitica espanola —mis que la

L. Porsalo citar algunas de las obras recoplladoras de la estética valleinelaniana aparecidas en los dlomos afios: Ramdn del Valle-Incldr, Articulos
cemplelos @ obres pdginas olridadas, ed. Javier Serrano Alonso, Madrid, 1987; Valle-incidn. Cromologfie. Escritos dispersos. Epistolario, ed. Juan Antonio
Hormagdn, Madrid, 1987; Vaile-Incldn. Homenaje del Ateneo de Madrid, Madrid, 1991; Valle-Inclin, un espagnal de &t rupture, Eliane v Jean-Maric
Lavaud, Paris, 1991; Tradicionalismo y lberatiura on Ville-Dncldu f1889-1910), Marganta Santos, Boulder, 1993; Vale-Tockin, El bratro de su pida, Robert
Lima, Comsorcio de Santiago, 1995, Ademis del mimero especial de Anthropos 158-159, 1994, coordinadio por Manuel Aznar Soler, responsable
también de la edicidn die las Actas del Primer Congreso Intemacional Valle-Incldn v su obra, Barcelona, 1995

El yermicr de lns alwmas fue repuesta enel Centro Dramitico Macional, Teatro Maria Guerrero, en septiembre de 1996, con direcosdn de Miguel Narmos
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escénica— a otros medios que lo estin esperando con
curiosidad. Los dltimos anos han significado una pro-
liferacion de puestas en escena, la mayoria de las cua-
les marcadas por una especie de canon que apunta a
los siguientes principios:

1. El teatro de Valle es perfectamente representable.

2. Sus acotaciones —historico campo de batalla—
han de ser reflejadas en el escenario, y en los acto-
res, de la manera mis fiel y precisa.

3. Las obras disponen de una compleja estructura
dramahirgica que no debe ser modificada en la
inmensa mayoria de los casos,

4. A los actores cabe exigirles un proceso de inter-
pretacion que recuerde al efecto de extrafnamien-
to que aconsejara Brecht,

5. Los escenarios deben de ser grandiosos y especta-
culares, como parece sugerir las indicaciones del
Autor,

Estas normas, mas otras de menor incidencia pero
asimismo contrastables, aparecen en los teatros espano-
les con harta frecuencia. Es l6gico que, después de anos,
decadas incluso, de ignorar las propuestas escénicas de
don Ramodn, nos sometamos a un proceso de purgar la
culpa haciendo sus obras de manera indiscriminada, al
tiempo que elevamos al autor a categoria de emblema
de nuestra dramaturgia. Pero hemos de advertir que,
con ese camino, los hombres y mujeres de nuestro tea-
tro han iniciado el proceso de sacralizar a un autor emi-
nentemente desacralizable; de hacer cldsico a un autor
que hace dos dias ni era ni o pretendia ser, En definiti-
va, de valleinclanizar a Valle-Inclin.

Quizd si entriramos en los propios textos de don Ra-
man, en Jos tedricos y en los que dicen sus persona-

jes, pudiéramos contrarrestar algunas de esas tenden-
cias finiseculares que colocan sus propuestas por en-
cira de las propias intenciones. Textos que parten de
un principio que se nos olvida las mas veces: no son
una preceptiva teatral explicita, ni mucho menos lo
intenta; son, simplemente, opiniones licidas, las mds
de las veces, contradictorias en no pocas ocasiones, v
siempre controvertibles. Las que dice en sus propios
dramas (Luces de bolemia o Los cuernos de don Friolera)
no dejan de ser palabras enunciadas por personajes,
esto es, que forman parte de una ficcién, aunque mu-
chas de ellos, la mayoria, parezca ser dichas por el

propio autor,

2. Hacia una preceptiva implicita de Valle-
Inclan.

El problema de considerar los textos tedricos de Valle-
Inclan radica en la ausencia de discplina metodologica.
Don Ramon habla de teatro, pero nunca quiere sen-
tenciar con propiedad. Sefalaba Buero que el «Valle-
Inclin teorizante (es) menos complejo que las realida-
des artisticas propias y ajenas en las que sustenta su
teoria del esperpento«’. Dicho de otro modo, don Ra-
mon teorizo con toda la maravillosa arbitrariedad de
su genio ¥ la convencionalidad de su relacidn personal
con el teatro. Es la tnica manera de poder entender
frases como «no he escrito m escribiré para los comi-
cos espanoles»’, Llevar al pie de la letra las palabras
de Valle-Inclan, sin reparar en qué momento las dice,
qué circunstancias le rodeaban ni qué intereses —mer-
cantiles o no— le movian es sencillamente una opera-
cidn condenada al fracaso.

A Tresmaestros ande o] piblics, Antomio Buero Valleo, Allanzs Ed, Madrid, 1973, pag. 37.

4.  Un Valle-lnclbe alradade, Dru .Il'll‘l.lplhb'"}l, I':'i.p;rni, Madrid, 1983, pag. 164,



La interpretacion sobre su tratamiento realista y su
deformidad, por ejemplo, se puede enfocar bajo dos
puntos de vista: desde lo que la escena de entonces
pudo ofrecerle, y desde lo que sus escritos sugieren,
Mo obstante, hemos de aceptar que las relaciones en-
tre ambas perspectivas entrafian no pocas dificulta-
des de andlisis, dado el dificil talante del autor. Antes
de entrar en sus opiniones sobre realismo y deformi-
dad, habria que considerar el medio teatral en el que
se desenvolvid. Tales opiniones van de la mano de
cuanto vid en los escenarios, y del alcance estético
que €l mismo cotejaba de la técnica teatral de enton-
ces. Y ésta, a principios de siglo, era francamente li-
mitada; a principio de siglo, y casi dirfamos que a lo
largo del primer tercio, dadas las continuas pruebas
que criticos y autores ofrecian sobre la pobreza de
ruestros escenarios, Las experiencias de un Adria
Gual o un Martinez Sierra poco afectaron a los esce-
narios profesionales, en los que imperaba el teatro de
repertorio, los ensayos escasos y una tramoya facil de
transportar. Ante esta realidad, las observaciones pic-
toricas de Valle son dificiles, si no imposibles, de tra-
ducir al escenario de su tiempo, si partimos del deco-
rado plano, de los telones pintados vy de la ilumina-
cidn frontal.

Las fotos que conservamos de entonces —y que fue-
ron expuestas en la celebracion del cincuentenario de
su muerke— afirman con extraordinaria evidencia este
punto de partida. S6lo tenemos que fijarnos en el
grupo formado ante Mari-Gaila (Margarita Xirgu) v
Pedro Gailo (Enric Borras) en el estreno de Divinas
palabras, en 1933, direccion de Cipriano de Rivas
Cherif. Al apunte de relieve de la capilla se suma
unos intrincados drboles, bien pintados, tras las cabe-
zas de los perseguidores de la adultera. La foto de El

embrujado, de 1931, muestra a dona Irene Lipez
Heredia enfundada en una blonda riquisima, v un
Mariano Asquerino arlequinado, ante un elevado te-
lon de fondo de detallada pintura. La modernidad de
las fotos de La reina castiza, de 1931, también con Irene
Lépez Heredia, viene dada porque los motivos picti-
ricos tienen la gracia del esquematismo expresionis-
ta, pero no dejan de ser telones pintados sobre los
cuales colocar, siempre de manera frontal, piezas cor-
poreas que no ocultan las vergiienzas de la tramoya,
esto es, las tachuelas del carpintero. 5i seguimos avan-
zando, el poder de la pintura en la escenografia au-
menta. Un decorado es mucho mds atrevido cuando
el pintor que realiza foros v piezas hace pinturas més
avanzadas. Como decia Francisco Nieva «esos telo-
nes eran la verdadera abstraccidn del teatro»®, Pero,
51 €30 €5 asi, joomo entendemos hoy acotaciones como
éstas?:

De Romance de lobos (1908), Escena 3%, Jornada 3™

«DON JUAN MANUEL MONTENEGRO cruza una y
ofra calle, calles angostas asombradas por altas tapins, sobre
las cuales ya se derrama una higuera, ya descuella un o-
prés. [ Viepas calles de una vieja willa feudal, con iglesias, con
caserones, con huertos descomunales! De los negruzeos ale-
ros gotea ln Huwia, y en los angostas ventanas gue se abren
debajo asoma el contorno de un gato dlguna rara ez, ».

De Luces de bohemia (1920), Escena 10"

«Paseo con jardines. El cielo raso y remoto. La luna lunera,
Patrullas de caballeria, Silencioso y luminoso, rueda un aulo,
En la sombra clandestina de los ramajes, mevodean mozuelas
prigonas y wefas pintadas como carelas. Repartidos por las
sillas del paseo, yacen algunos bultos durmientes...»,

5. La mo lustoria de Lt escemogritfis featral en Espasia, Francisco Nieva, en «Pawsafe irbermilente de la escemografis sspafioda=, Cuadernos E] Pablico 14, pég,

5-&,
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De La hija del Capitin (1927), Escena Ultima:

a LIna estacion de ferrocarril: sala de tercera. Sordinas mit-
gres. Un divin de qutapercha vomite ¢l pelote del henchi-
do. De un clave cuelgan quepis y la chagueta galoneada de
nn empleado de la via. Sordide silencio turbado por
esprepitos de carretilla v silbalas, markillos v flefes. En un
silo de sombra, la pareja de dos bultos cuchichea..».

Ante descripoiones como éstas, la pregunta es inme-
diata. ;Veia Valle mas alla de las posibilidades del
teatro de su época? jEscribia para cuarenta o cin-
cuenta anos después? Me inclino a pensar que no. La
cuestion, mas bien, bordea el tema de si realmente el
autor escribia para los teatros o tendria otra perspec-
tiva genérica en la cabeza. No hallo en sus escritos
sentencias proféticas. Mas bien, decepcidn sobre la
industria teatral y busqueda de una via por donde
aparcar sus indudables deseos de teatralizarlo todo.
Mo parece cientifica operacidn sugerir que quiso ser
un adelantado de su tiempo. Por supuesto que de
aquel proceso de ruptura con el teatro surge su inne-
gable valor de precursor, pero mas que por el camino
del innovador consciente, por el resultado de una
mera reflexion sobre la escena de su tiempo.

Es la mejor manera de entender «habri que hacer un
teatro sin relatos, ni dinicos decorados; que siga ¢l ¢jemplo
del eine actual que, sin patabras, v sin tono, finicamente
valiendose del dinamismo y la variedad de imdgenes, de
gscenarios, ha sabido triunfor en todo el mumdos®, Si se-
guimos el rastreo de sus opiniones al respecto, nos
tropezamos con 5u respuesta a la encuesta de ABC,
en 1927, que solicitaba contestacion a la pregunta de

o

Dougherty ct, pag. 264,
Idem, pag. 196,

[dem, pag. 190,

[demn, pig. B2,

€

«jPor qué no escribe usted para el teatro?», antes ci-
tada en la nota 4. Al margen de la indudable burla al
entrevistador, la contestacidn del autor indica un sen-
tirmiento apeno al fendmeno teatral del momento y la
triste coraza de quien se siente fracasado para la es-
cena. Pero sus ideas sobre el didloge son sumamente
significativas. -

Dos testimonios al respecto aclaran el tema. El primero,
de 1930, dice asi: «Otra de las dificnltodes con gue yo me
tropiezo es mi aficion a dramatizarlo todo [..] Yo recesito
trabujar con mis personajes de can, como si esfuvieran ellos
eH un escenario; recesito oirles y verlos para reproducir si
duilogo y sus gestos»’, El segundo, del mismo afio, pera
de otra declaracion, es el siguiente: «Yo escribo de fornia
escémica, dunlogada, casi siempre. Pero no me preocupa g
las obras priedan ser o no representadas mids adelante.»”,

Curiosamente, el autor dramatico que pasa por ser el
de estética mds avanzada del siglo, pensaba que su
teatro era mas bien para leer. Y en esa lectura, pinta-
rig {metaforicamente) los decorados, los trajes, los am-
bientes, el climax que la pobre realidad de aquellos
gscenarios no podia dar.

Cuando, en 1923, dice que escribe «pensando en o po-
sibilidad de una representacion en que la cmocian se dé por
la visign pldstica «, 0 que «l tano po lo do nunca In
palabra, lo da el colors”, esta reafirmando sus imposi-
bles deseos de alcanzar un teatro que en nada se co-
rresponda con el de sus coetaneos.

En 1925, respondia a una entrevista con Francisco
Madrid, para el diario La Noche, de Barcelona. Reco-



Foto 1

noce alli, una vez mads, su entusiasmo por la pintura.
aA nri me interesa mucho la pintura. Ez lo iinico que me
nleresa. La miisica no la ziento. La zinfonia de colorez me
ebreziasma. En cambio la nnizica no me dice nada. No ze
interpretarlan™_ Y en 1932, cuando tenia escrito todo
su teatro, v casi toda su literatura, sentenciaba; «La
capacidad del espanol es para el teatro por lo que el fealro
tiene de plastico, porque la Minerva espaiola es mds plds-
tice gue literarias (Dru 11). Proceden estas palabras de
su conferencia «Capacidad del espafiol para la litera-
turax. ¥ en ella ponia el acento sobre ese lugar co-
mun que es el realismo, al que todo cabe, hasta la
posibilidad esperpéntica de la deformacion. =La ma-
nera castellana es el realismo, que no es copia, sino exalla-
cidnt de formas y modos espinituales», Daba, entonces
Valle, con unos comportamientos pldsticos que enfo-
caba de similar manera a como, afos antes, habia
hecho con las tres formas literarias «de rodillas, en
pie, en el aires. Veamos las relaciones: «La linea de la
capacidad literarin de Espafia se podria pintar en uno de
es0s cuadros de simple perspection en que se ven penifen-

ML lidemn, Pl 155,
I, Idem, pag. 225
11, Idemn, pig. 228
13 ldem, pig, 168

tes encapuchados con un cirio en la mano. Primera proge-
sidm: la de los literatizantes sentimentales del villancico y
la petenera, lagrimitas de cristal y =cante jondos, Murillo
i Salzillo, Segunda procesidn: coge desde Despefiaperros al
Moncayo, desde el alcalaing Cervantes al aragonés Goyn.
No lleva la melenita rizada, sine un gran cirio amarillo en
la mano. Tercera procesiin: la de los hombres atlinticos.
También llevan una luz, o parece que la llepan. Pero saldrd
el sol y se apagard la luz, gque no era de cirio, sino de
imaginacrones. Era la luz de «la santa compadias. Pero la
norma espafiola estd en o sequnda procesion, gue es sobre
Cashilla, Castilla, que tene ese poder maravilloso de recriar.
Recriados de Castilla fueron Carlos I el flamenco, y
Domémico el griegoe y Unamuno el vasco=".

Valle-Incldn escribid bajo el signo de una fuerte in-
fluencia de la pintura. Por eso no nos puede extranar
que el unico terreno en el que jugd a profético estu-
viera relacionado con la plistica de un nuevo arte.
Hablando de cine, precisamente, dijo que es «¢l Tea-
tro nuevo, moderno. La visunlidad. Mds de los sentidos
corporales; pero es Arte. Un nuevo Arte. El nuevo Arte
plastico, Belleza vivn, Y algiin dia se unirdn y conpletardn
el Cinematigrafo y el Teatro por antonomasia, los dos Tea-
tros en un solo Teatros', Un afo después de estas de-
claraciones, en 1929, Al Jolson dejaba escuchar su voz
en El canfor del Juzz.

En contra de lo que se ha vido vy leido, Valle-Inclian
ne escribié guiones cinematograficos. Compuso un
género hibrido, ora comedia barbara, ora esperpento,
con un sinfin de matices intermedios (melodramas
para marionetas, auto para siluetas, etc), que bien pu-
diera servir para el cine, pero igualmente para el tea-
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tro. Culpable principal de esas enormes y variadas
posibilidades es su concepcidn plistica. Ese «nada es
como €5, SO como s¢ recuerdar, que repitiera en Ssu
época de critico de arte'* encaja perfectamente para
cualquier arte visual. De la misma manera que son
los colores de Veldzquez o los claroscuros de Goya
los que colaboran al recuerdo de tales pinturas, el
teatro representado se archiva en la memoria, para
bien o para mal, ayudado de las imigenes que ador-
naron al texto: la carreta de Madre Coraje, la lona de
Yerma, los telones de Pepa Estrada para Los cuernos de
don Friolera.

3. La p!:ish'r:a escénica valleinclaniana:
pﬁ'mems rasgos.

Vamos a hacer un recorrido por los diversos concep-
tos de montaje valleinclaniano que se han visto en los
escenarios espanoles durante los dltimos afos™. Di-
cho itinerario comprendera mas de freinta anos, es
decir, que dejaremos a un lado las producciones que
se hicieron en vida del autor, desde los clasicistas
montajes de Maria Guerrero y Fernando Diaz de
Mendoza hasta los méds modernos de Margarita Xirgu
o lrene Lopez Heredia, comentados antes somera-
mente desde documentos fotograficos. El objetivo no
es otro que el de comprobar como se ha interpretado
su obra desde los mismos escenarios.

Como si de una paraddjica prolongacion de «E| Cén-
taro rotos se tratara, los afos cincuenta, con sus gru-
pos de camara y ensayo, fueron los que iniciaron el

proceso de recuperacion del extravagante autor. No
obstante, Gustavo Pérez Puig, con su compaiia de
Teatro Popular, presentd en el Teatro Reina Victoria
de Madrid una Marguesa Rosalinda, que pasearia por
Espana en varias giras. Las palabras del director in-
dican que hubo una voluntad de acercarse a la estéti-
ca de la comedia del arte, a partir de «el secreto de ln
Marguesa Rosalinda».

Un afio después, Los cugrnos de don Friolera, por el
TEU de Madrid, con direccion de Juan José Alonso
Millin, se representd en Murcia, dentro de un festi-
val de teatro universitario. Un diario local, a falta de
otra valoracion estética, decia que jamads se debid pro-
gramar un texto asi. Unas cuantas fotos rescatadas de
entonces nos ilusiran de una especie de sainete, con
sabor dialectal. El decorado se apoyaba en unas pie-
zas estilizadas, nada naturalistas, con actores maqui-
llados hasta la exageracion.

Con el montaje de José Tamavo de DMuvinas palabras,
en 1961, comienza el auténtico resurgir de Valle-
Inclin, sobre todo, por la extraordinaria recepcion que
tuvo, pues alcanzd un elevado numere de represen-
taciones. Era ésta la primera vez que se hablaba con
propiedad del teatro de don Ramon, y que, ademas,
se tenfa conciencia de descubrimiento. Del mismo di-
rector rescatamos estas tan significativas palabras:
«MNuestro autor escribia de cara a la vida y no a las [imila-
ciones de un escenanio; In belleza de esas acotaciones, o
sericillez, lo palabra escueta, justa, precisa, son parke de la
obra misma y no un forilegio liferario. Los cambios brus-
cos de lugar, ln poca extensidn de cada cuadro y hasta o
impresidn primera de que podria trafarse de una excelenle
novela dialogada, me sirvieron de acicate como fuente de

14, La revisia Chwan, nim. 7, enero 1980, rescatd diez articulos de Walle-Inclan publicados en el diano Mundo, entre 1907 v 1908,
15, En los siguicntes cpigrafes 3 v 4 cstracto algunos aspectos expuestos en el Congreso Valle-Inclin de 1986, publicado en Susca 1 relrison de Valie-
friclis, Madrid, 1989, tomo I1, pAg. 85-95, articulo Realidad y deformidad ev las ivufgenes oalledrelonings.



mspiracian, hasta tal punto gue lo que en la representa-
ciin teatral prudo parecer creacidn exclusioa del director,
nir frie ofra cosa que el inlerds que puse en realizar sobre la
escena tado lo que de tentro —de excelente tentro— existe
fundido entre acotacion y didlogos". Los seambios brus-
cos de fugars |os soluciond Tamavo con el espacio
polifuncional de Emilio Burgos, con suelos de ligeros
desniveles que, segun la iluminacion, servirfan para
cualquier escena. Ello, v Ia utilizacién enfitica de ob-
jetos v grupos de actores, dio a la representacion cier-
to arre de expresiontsmo naturalisla,

Dentro de un teatro no profesional, Juan Antonio Hor-
migaon, con el TEU de Zaragoza, propuso, en 1964,
un programa con dos esperpentos: E! terno del difunto
v L ija del capitan. Critica v direccion dieron argu-
mentos suficientes para conocer aquel planteamiento
estético. De alguna manera, el espectaculo colabord
decisivamente en el descubrimiento contemporaneo
del autor. Ricardo Doménech escribia en Primer Acto
de «uma recka comprension de la estéticn del esperpenta
en general, Es sobre estos supnestos como la ulilizacion de
una serte de recurses fecmicos y espectaculares se fustifica,
Lsps recirsos no son entonces un fin en si nismo, sine un
medio a cuyn travds cabe expresar con mayor profundidad
el mndo contenido en el texto dramiticos". El propio
Hormigon ofrecid su planteamiento describiendo su
concepcion plistica en los siguientes términos: «Nues-
fro dispositive escénico estd encaminado @ marcar lns dreas
de juego para que la accidn no se interrumpae en fuerza,
pureza y ritmio [, ] Las lnuces contribiardn poderosamente
@ complelar esta idea primaria. Las jugaremos casi verti-
calmente y en tonos agrios y dicros. D este modo, el «cla-
roscuras, sobre el rostro fundamentalmente, hundird las

drbitas en sombras y creard el simbolismo no pretendidn
que buscamos en eslas magenes [ La escenografio se
soluciond sobre un decorado simultdneo, en el que la luz
dabw suficientes calidades y dreas de juego. Numinamos los
EECEHANINS PN ﬁ:lrnms muy mformes: amarillos agrios los
imteriores y azules los exterioress™. Para citar un refe-
rente pictdrico concreto, senala que Valle wse corres-
ponde en esta ocasion con la etapa mids negra de Selana:
los aguafuertes, lelas y dibujos; conclaves de charangas,
mudscaras, vigjos, fullidos, deformes, chulos obispos, proce-
siones y macabros archivos de esqueletoss".

En 1964, pues, nos encontramos con una «msic defor-
mada de wna nacidn agonizantes, en palabras del propio
Hormigon. Era la ruptura del teatro joven frente al
tradicional. 5e pasaba de un expresionismo naturalis-
ta a una interpretacion en donde los actores hicieran
una «toma de conciencias frente al texto. Era la pri-
mera vez que se politizaba a Valle, en el mds amplio
sentido de las palabras. Los elementos de ruptura,
sin embargo, no paseaban por la deformacion del Ca-
llejon del Gato, sino por la plistica solanesca.

En 1966 se entra en la explosion del fendmeno Valle-
Inclan. El autor gallego llega a los teatros piblicos de
la mano de Adolfo Marsillach. En sus palabras de
Antecritica, mas que hablar de planteamientos estéti-
cos, senialaba cierta obligacion «de demostrar que el tea-
tro de Valle-Inclitn ern quizd el mds representable del de
sus conlempordnegs, fustamente porqite fue el menos re-
prresentados, La escenografia de Mampaso estaba cons-
tituida por unos enormes practicables, estilizacion del
gran caseron de los Montenegro, A la opinidn de
Llovet, «sdfo el cine, con sus ilimitados recursos, podria

16, Folleto Valle-dnclin, Luis Aguirre Pardo, Temss Espafoles, Madrid, 196, pig. 26

17, Primver Acto 52, 1964, pig, 45,

18, Tarro, realisen g cultunr de pasas, Cuadernos para el diflogo, Madrid, 1974, pag. 196197

1% ldem, pdg, 198
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dar g estas comedias bdrbaras foda su amplitud y el
enorme mielo gue se encierra en sus paginas»™ (EC X},
s¢ sumaria la de Carlos Luis Alvarez de «el tealro de

Valle-Incldn estd muerto, micerlo y muerlos (EC IX), para

demostrar la sorpresa con que fue recibido el monta-
je de Marsillach. Y eso que nos enteramos, por Anto-
nio Valencia, que fue suprimida «una escena de
crudisimo realismos (EC 1X), Con todo, Agula de blason
fue la primera propuesta que se hizo del autor con
tono shakesperiano, dentro de cierto expresionismo
negrista. La continuidad entre cuadro y cuadroe la so-
luciond Marsillach con zonas de luces iluminadas,
oscureciendo el resto.

Jusé Luis Alonso opto por una procedimiento simalar
para La rosa de papel. «[Pieza macabra, esperpéntica, don-
de con crueles rasgos se evidencia la indigencia y la codicia
[..] del ser humano, tal como Valle lo ve a Iravés del
espejo concavos, en palabras de Francisco Alvaro (EC
X). La rosa de papel figura en tercer lugar de un pro-
grama iniciado por Farsa italiana de In enamorada del
rey, v en el que también estaba La cabeza del Baulista.
La Farsa la sitda José Luis Alonso «a caballe entre ¢
modermsmo, lns influencias rubentanas y los esperpentoss,
en palabras tomadas de su Antecritica, en la que, al
hablar de la visualizacion elegida, se preguntaba
w;(Qué caming seguir? A mi Juicio hay uno que debe des-
cartarse: el realismo a palo seco. Ese medio expresivo po-
dria cOnpertir en piezas rurales a ras de tierra unos textos
Henos de misteriosas resonancias [...] Juzgo que un decora-
do completo en wna obra de Valle, sea cual sea el sello que
fe imprima, es una redundancia, molestaria al texto, se
enredaria con sus palabras, que ya som brochazos; con sus
focnciones, que estallan constantemente, deshumbrantes de
colar. A Valle le basta un «dmbitos, unos elementos, y

Inego luces, sombras, contrastess. El especticulo, con
escenografia de Vicente 5diz de la Pena. fue definido,
por la critica, como «expresionisnie acres (Federico
Galindo, EC X), «tremendo chafarrinéns (Diez Crespo,
EC X), «rostros iluminados como en un cuadro de Goga o
de Solanas (Luis Emilio Aragonés, EC X)), «el esperpen-
o estd ahi» (José Maria Claver, EC X). La propia criti-
ca separd, como hizo el propio director en la
Antecritica, la tonalidad de Farsa italiana con las otras
dos.

Farsa y licencia de la reina cashiza tuvo varios montajes
en tormo a esta techa. En 1967, el Teatro Universitario
de Murcia, bajo mi direccion; en 1968, el grupo
Bambalinas, de Barcelona, con puesta en escena de
Francisco Jover; en el mismo ang, la Escuela Superior
de Arte Dramatico, de Madrid, como ejercicio fin de
curso; y el grupo Esperpento, de Sevilla, en 1971, con
direccion de José Maria Rodriguez Buzon.

De la vision gue intenté ofrecer en aquel montaje —
que tuvo una revision en 1974— dejé escrito: «Habig
imaginado convertir la escena en w auténtico feabro-giu-
fiol, y la propuesta de Valle de tres decorados para las
respectivas jornadas, en nn tnice ambiente gue abrazar
las tres siluaciones. Dy esla forma se podria establecer con
mayor mitidez la wea base del montaje; separar en dos
zomas perfectamente diferenciadas ef guistol en donde se
representa el texte dramdlico escrito por Valle v el lugar
por donde anduvieran los narradores inventados por lo
puesta en escend, los cuales apostillan con las acotaciones
intervenciones del espacios guiftolesco [...] Como en los
Ieatrilos de guiniol, ¢l espectador debio reconocer a los acto-
res sdlo con oirles»™. La critica confirmd ese tono de
farsar «Marionetas grofescas, al borde pronto del esper-

20. A partir deahora, las citas que provengan de El Espectador y ln Critica lss mencionaremos comao EC junto al miamero del volumen cormespondiente,
21, O s de featre weerrersitarin, César Oliva, Undversidad de Murcia, 1995, pig. 2325



penta pero, como decia, sin llegar a él» (Manegat, El No-
ticiero Universal, 1974); =carnaval lleno de risas, de co-
lores, de vidas (Gonzalo Pérez de Olaguer, Mundo,
1974}

En la temporada 67-68, ¢l Teatro Nacional de Barce-
lona montd Cara de plata, con direccion de José Maria
Loperena, presentada en Madrid, posteriormente, en
la sede del Nacional de Cimara y Ensayo. Loperena
decia en el programa de mano: «Movf a los personaje
en un lone de realismo mdgico (arfe, vida, verdad), aca-
tando los pigjos cinones de In escueln fs;.uﬂnn'a de interpre-
tacion ajustados, logicamente, al modo de hacer y decir
tnpuestos por el presente momento histérico, Defind cada
situacion a través de la luz v del color; subrayé cada mo-
mesto con miisica y sonidos; humanicé los arquelipos, que
pasaron a ser mas verdaderos, v reflejé en espejos conea-
vos a los auténticos héroes del dramas. Frente a tales
planteamientos, Lopez Sancho habld de un spropdsito
realista de Loperenan v de una «Galicia de carfon
piedras(EC XI); Antonio Valencia dijo que se «s¢ decla-
mo el texto desde fueras; mientras que Monledn creia
que «decorados naturalistas y nada expresivos [...] mis
gue distanciar enfriaban y cortaban el ritmos (EC XI);
José Maria Claver vid que la plastica se dirigia hacia
un realismo costumbrista gallego.

4. La explosion vallemnclanista de los setenta.

José Luis Alonso completa la trilogia de las Comedias
Bdrbaras con Romance de lobos, en 1970, en el Teatro
MNacional Maria Guerrero, Con decorados de Francis-
co Mieva, Galindo vié wun fondo alucinante, como del
Goya de las pinturas negras, o del Solana de las tétricas
procesiones, o del Bosco de La carreta de Heno, Un fordo
de noche perpetua, con lejanos wlulares de vientos, canes,

Falo 2

fobos y cantos de gallo=(EC XIII). La critica insiskia en el
término de estética medieval, quiza como proyeccion
de la vieja Galicia. =Escenagrafia deliberadamente
anacrdnica, con tarle de retablo medieval coma de monlaje
vanguardista», Aragoneés (EC XIII) v «concepcidn plasticn
medieval de su relalo, donde la visibilidad de las figuras,
verdaderas crigturas corpdreas, realzan su condicidn de vi-
vientes escullurass, Claver (EC XIID. De nuevo una Co-
media Bdrbara era sefialada con eslélica negnsha, posible-
mente en el deseo de solucionar la enorme cantidad
de cambios de «cuadros con enfiticas zonas de luz.

El mismo afio, 1970, fue testigo de varios montajes de
Valle-Inclan, de signo estético diferente. Muy lejano
del eexcesivo lenebrismos del anterior montaje, en pa-
labras de Gomez Picazo, Miguel Narros propuso una
Marquesa Rosalinda en la que la realidad dejd paso a
una exagerada deformacion de lo bello, siguiendo las
mis ortodoxas pautas del Modernismo. No fue obs-
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taculo que el escendgrafo, Francisco Nieva, fuera el
mismao de Romance de lobos, Aqui prepard una sirdni-
ar porcelacidn e, en expresion de Llovet (EC XIII). Fran-
cisco Alvare la vio «enclaustrada en unag especic de
preciosisno Hiterarios, advirtiendo de «los peligros de ama-
neramiento= (EC XIH). Mueva estilizacion de la linca
italianista, como han sido presentadas este tipo de
obras del autor gallego.

También de 1970 procede el primer estreno de Luoes de
bohenma, debido a José Tamayo, en provincias, para pre-
sentarse en la temporada siguiente en el Teatro Bellas
Artes madrilefio. Al inicio de la representacion, se olan,
en off, la definicion de esperpento que da Max Estrella en
Ia famosa escena X, como curiosa apostilla diddctica del
director. Enrique Llovet comentaba las intenciones de
Tamavo, en el mismo programa de mano: «La solucion
[...d contenpia la defornuicion en términos [ilerales: la luz clari-
frea, recorta, destaca, silueten, tmsinta, ascurece o reveln of co-
racter de las situaciones; es decir, pasa del realisimno al ireealismo
esperpentico ¥ los aclores asimen esas descomposiclones en
wna alfernancia de ribmes fisioos que exlerionzan las diferenies
densidades de In pinture vallevnclaminng . Su estreno en Ma-
drid fue recibido con toda suerte de halagos, en el inten-
to de definir ¢l caudal de imagenes que surgian del esce-
naro. José Mana Claver vio un «use alternativo de transpa-
remicias oo los austeros y sombrivs [ tefones de fondos (EC
XV «Blanco y negro fueron los Kntes escogudos. Tintes de
yrabade goyesco corlade @ veces por uma cuchilleda de iz,
proponia Pablo Corbalin (EC XIV). Diez Crespo se intro-
ducia por el dificil laberinto del Calleén del Gato: «No
hay, prees, deformaciones en las figrras ni espejos conaatos quie
deformen a estos personajes [...J EI esperpento s el acontve-
miento socio-polilico, v ne fo que teatmlmenie ocurne en esee-
ma. Los personajes de Luces de bohemia estidn visfos ante un

espejo absolulamente normal. Lo grotesco y lo deformado os el
amidaenle e