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Introduccion

Divinas Palabras: primera recepcion, de la prensa
a la edicion en libro

La primera constancia del proceso de escritura de Dzvinas
Palabras data de 1915, fecha en que, en entrevista con El
Caballero Audaz (José Maria Carretero) en las paginas de
La Esfera, Valle-Inclan confesaba la preparacion de «una
tragedia» que tenia previsto titular Pan Divino y que seria
llevada a las tablas por la actriz catalana Margarita Xirgu
(apud Dougherty, 1983: 73). Sin embargo, la publicacién
del texto se haria esperar hasta el 19 de junio de 1919, y su
puesta en escena nada menos que hasta 1933, ya en plena
IT Repiblica. Dos hechos estos que son evidencia, por una
parte, de lo demorado del proceso creativo en Valle-Inclan
y, por otra, del complejo entramado de relaciones, intereses
y desencuentros a propésito de la puesta en escena de sus
obras teatrales, y mas en particular, de la que nos ocupa.



Rosario Mascato Rey

Divinas Palabras vio la luz, por primera vez, en el folle-
tin del diario E/ So/, de Madrid, entre el 19 de junio y el
14 de julio de 1919, en veintiséis entregas diarias y con-
secutivas, y en una versién mutilada por el propio pe-
riédico, segtin senalaba Rivas Cherif en su resefa de la
edicion en libro de 1920. En efecto, tal y como se ha
ocupado de cotejar el profesor Iglesias Feijoo en su edi-
cion critica:

[...] el diario actué con notable mojigateria, eliminando ex-
presiones como «cabra» por «cornudo» (en I, 1, y III, 1 y 4)
o «jReleche!» (II, 7, aunque aparece en I, 5); alusiones des-
pectivas para la religién en boca de Séptimo (I, 1) y, con es-
pecial cuidado, las referencias sexuales mas o menos explici-
tas: la alusiéon de Mari-Gaila a «dormir juntos» (II, 2); la
tltima acotacién de 11, 5; la propuesta incestuosa de Pedro
Gailo (I, 6); el calificativo de «conejeras» que se da a unas
medias (I, 2); y, sobre todo, las multiples ocasiones de las
dos tltimas escenas de la obra, en que se produjo un «peina-
do» del texto [...] a fin de evitar que se leyera «tapandose el
sexox... (1991a: 62).

Anadido a esto se produjo la supresion de algunas in-
tervenciones de personajes, lo que llegé a provocar dia-
logos absurdos y faltos de sentido, como bien ejemplifica
Joaquin del Valle-Inclan a propésito de la escena dltima
de la jornada tercera (2006: 31).

A suplir las carencias de la mutilada edicién periodis-
tica, vendria la publicaciéon en dos nuevos formatos:
como volumen XVII de su Opera Omnia, acabada de
imprimir por la Tipografia Yagiies, el 31 de mayo de
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1920, que se podia adquirir por un coste de cuatro pese-
tas (dieciséis reales de vellon); y el 16 de diciembre de
1933, un mes después de su puesta en escena, en la co-
leccién popular de «LLa Farsa», con un precio de cin-
cuenta céntimos.

La conclusién obvia de la primera edicion, la de la
prensa, es que el texto valleinclaniano resultaba grueso
en sus planteamientos argumentales y lingtiisticos, y de-
jaba de lado la idea de decoro a que estaba habituado el
publico del teatro y la prensa burgueses. Y no era para
menos: Divinas Palabras era una historia de honor y hon-
ra, desprovista de los componentes de la tragicomedia
clasica (véase a este respecto Iglesias Feijoo, 1991b, y Ca-
banas Vacas, 1995). Ni nobles, ni dama deshonrada, ni
parlamentos elevados, ni yuxtaposiciéon de drama y co-
micidad. En su lugar, escenarios de la Galicia rural, per-
sonajes de baja extracciéon social, y un argumento y
proyeccion estética cargados de brutalidad, violencia y
grotesco eran las cartas de presentacion de una obra en
que todos los discursos y miradas convergen sobre dos
de los personajes: Mari-Gaila, mujer de Pedro Gailo, sa-
cristan de San Clemente, y Laureanifio, sobrino hidroce-
falico de ambos.

Cuenta Divinas Palabras la muerte de Juana la Reina,
madre del baldadirio, que obliga a sus parientes, los Gai-
los y Marica del Reino, a compartir su cuidado, asi como
el usufructo del mismo en la obtencién de limosna. El
idiota, mimetizado con el carreton que lo transporta, es
sometido a exhibiciéon publica en ferias y romerias por
parte de unos y otra. En manos de Mari-Gaila, la pere-
grinacion penitente en busca de caridad se convierte en
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atraccion para mofas y befas, dada la concupiscencia y
aficion al alcohol del engendro, en un ambiente que aca-
bari por propiciar el encuentro entre Mari-Gaila y el vi-
vidor Séptimo Miau, con quien dara rienda suelta a sus
instintos sexuales. La consecuencia inmediata de su de-
satencion sera la grotesca muerte de Laureano en esce-
nario tabernario y ante un coro de comparsas que jalean
sus excesos inconscientes.

Muerto el motivo de su vida errante en romerias y cami-
nos, Mari-Gaila se ve en la obligacién de recorrer esa mis-
ma noche las muchas leguas que separan Viana del Prior
de San Clemente, tirando del carretén, momento en que
tiene lugar un onirico encuentro sexual con el Trasgo Ca-
brio, que la transporta anulando las fronteras del tiempo
y el espacio de regreso a su casa. El abandono del cadaver
a las puertas del hogar de Marica del Reino deviene en es-
pectaculo dantesco a la mafana siguiente, al descubrir
esta y sus vecinos como la cara del inocente ha sido devo-
rada por los cerdos. La entrega de los restos mortales del
idiota a los Gailos y la subsiguiente necesidad de estos de
recabar dinero para el entierro derivaran en la exposicion
del cadaver en el atrio de la iglesia, convertido en atrac-
cién putrefacta. Por su parte, Mari-Gaila, a instancias de
una celestinesca y vieja Tatula accede a un nuevo encuen-
tro sexual con Séptimo Miau entre cafaverales, lugar en
que seran sorprendidos por los aldeanos. Huido el faran-
dul, la protagonista es perseguida, arrastrada, vituperada
y trasladada sobre un carro para ser exhibida en cueros en
el atrio de la iglesia, como castigo a la mujer adtltera.
Ante la evidencia de la mancilla de su honra, anunciada ya
por la perra Coimbra en la jornada primera y reiterada a
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lo largo de toda la obra, un ridiculo Pedro Gailo intenta
suicidarse tirandose del campanario de la iglesia, sin lo-
grar su propdsito, hecho que interpreta como una sefial
divina que le impele a defender a Mari-Gaila para, tras
pronunciar las Dzvinas Palabras en latin litargico, volver a
acogerla en el seno de la iglesia de San Clemente.

El carretén de Laureano y el carro de faunalia —asi deno-
minado por Valle-Inclan para subrayar su naturaleza agres-
te, ristica y primitiva— se convierten, asi, en dos pequenos
escenarios ambulantes sobre otro, primero con el balbadi-
70 a cuestas, después con las vergiienzas de Mari-Gaila,
ambos sometidos a escrutinio publico. En el primer caso,
de sus defectos fisicos y cognitivos. En el segundo, de la ca-
restia moral. Teatro dentro del teatro, en que Valle-Inclan
deja en evidencia a un piblico carente de empatia (a excep-
cién de la nifia extatica y sus padres que contemplan con
tristeza la muerte de Laureano), dvido de morbo, de risa fa-
cil y con escasa formacion intelectual y moral, lo que re-
dunda en una respuesta cifrada en los mas bajos instintos,
evidentes en las violentas reacciones, también de indole
sexual, que provoca, entre parte de los hombres, el cuerpo
desnudo de Mari-Gaila. Asi, una Mari-Gaila devorada, pri-
mero por las malas lenguas —las malas palabras presentes a
lo largo de todas las escenas vs. las palabras divinas de la es-
cena final-y luego por los ojos lascivos de quienes la acosan
de camino al atrio de San Clemente, se convierte en ele-
mento sustitutivo de la figura de Laureano, cuyo cuerpo es
devorado fisicamente por los cerdos, pero cuya imagen de
inocencia se cernird sobre la addltera cual angel redentor.

La edicion de 1920 obtuvo una acogida calurosa entre
los pares de Ramon del Valle-Inclan. A pesar de que ape-
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nas contamos con unas cuantas resefias, recogidas por
Luis Iglesias (1993), todas ellas traslucen la admiracion
hacia el texto y el autor y el reconocimiento de que la
obra supone la presentacién de un nuevo modo en la
dramaturgia espanola. Alfonso Reyes calificara la obra,
en las paginas de la revista Espasia, de «preciosa y cruel»
(apud lglesias Feijoo, 1993: 646). Rivas Cherif, por su
parte, pondra en valor la lozania creativa de su autor,
quien superados ya los cincuenta afios era sin embargo el
mas joven de los escritores espafoles en el marco del
campo literario del momento, por su apuesta incontesta-
ble por una renovacién poética y estética, que cuestiona-
ba —apuntaba maés tarde Andrenio (Eduardo de Gémez
Baquero)-, el ideal de verosimilitud en literatura y arte.
Carlos de Malagarriga, desde Buenos Aires, abundaba
en la interseccién genérica de la obra, presentada —al de-
cir de Valle-Inclan— como novela dialogada, y por tanto,
como literatura para ser leida mas que para ser represen-
tada. Por dltimo, contamos con la apreciacion de Juan
Ramén Jiménez, quien en carta privada a Valle-Inclan,
confesaba su predileccion por esta, entre las muchas obras
del autor gallego, «por su revuelta fuerza de invencién,
por su multiforme pasion interna, por sus colores, por su
lenguaje y estilo, sintéticos de la jerga total espafiola —de
todas las Espanas—...» (apud Iglesias Feijoo, 1993: 651).
Y senalaba, ademas, los vinculos que él encontraba entre
la produccién valleinclaniana y la obra de autores cen-
trales del teatro irlandés moderno, como Yeats, Synge o
Lady Gregory, en virtud de su comtn sustrato celta, lo
que le habia impelido a enviar un ejemplar de la Tragico-
media de aldea a uno de los directores del Abbey Theatre
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de Dublin, con el propésito de que tal vez pudiese esta
venir a engrosar el repertorio de dicha institucion.

En conclusion, Divinas Palabras suponia un hito en la
produccién literaria del momento. Pero todos ellos deja-
ban también constancia de la complejidad poética, esté-
tica y socioldgica del texto, Gnicamente destinado a lec-
tores ya avezados en la produccion valleinclaniana, que
la obra redimensionaba y conducia hacia un nuevo mar-
co, un «nuevo propdsito» creativo, cuyo resultado final
habria de cifrarse en la emergencia y consolidacion del
género esperpéntico.

La materia de Galicia como sustrato
de la Tragicomedia de aldea

Como bien senala Gonzalo Sobejano (2007: 13-14), Di-
vinas Palabras supuso una vuelta de tuerca en el marco
del denominado ciclo mitico o galaico del autor gallego
(Risco, 1997). No estamos ante la Galicia sefiorial de la
Sonata de Otorio, las Comedias Béarbaras o El Embrujado,
sino ante la Galicia labriega, rural, de la que forma par-
te lo que Andrenio denominé como la «humana fauna
errabunda de los caminos, esas capas sociales inferiores
que no percibe sino como una aparicién fugitiva e in-
comprendida el viajero que para en las ciudades populo-
sas o en los lugares que figuran en los itinerarios del tu-
rismo» (apud Iglesias Feijoo, 1993: 650): una cohorte de
picaros y mendigos esencial para construir la crudeza ar-
gumental y el fondo coral de la obra. Se trata, aun asi, de
una Galicia atlantica, idealizada de acuerdo con los pre-
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supuestos estéticos del intuicionismo finisecular: presen-
tada a través del filtro de la memoria, como sumzma y sin-
tesis de trazos yuxtapuestos de sonidos, iluminacién y
colores —como sefnalaba Juan Ramén Jiménez—. En este
sentido, Divinas Palabras, ademas de establecer vinculos
con las ya referidas obras del ciclo galaico, tiende puen-
tes con otros textos, como sus poemarios Aromas de Le-
yenda. Versos en loor de un ermitano (1907, reeditado en
1913 y 1920) o El Pasajero. Claves liricas (también publi-
cado en 1920), que cifran en clave estética ese espacio
que él mismo eligié como lugar de retiro espiritual du-
rante el primer tercio del siglo pasado, las tierras del Sal-
nés y Barbanza (Valle-Inclan Alsina, 2016), de las que
Viana del Prior y sus aledafios son remedo literario: cha-
tas parras, sostenidas en postes de piedra; la sombra de
los robles; calabazas verdigualdas madurando al borde
los tejados; al pie de los horreos, las cadenas de los pe-
rros; una fuente embalsada en la umbria de unos dlamos;
mujerucas que cuentan cuentos de almas en pena; el aro-
ma y sabor del aguardiente y la broa recién horneada; al-
miares, voces madrugueras, mugir de vacas y terneros; el
humo de las jaras monteses; un soto de castafios; mozas
de fiesta cantando; el fuego de una hoguera; los olores
del laurel y las sardinas; la taza de vino entre las manos;
olas de mar con perfiles de plata sobre las pefas; el albo-
roque de vaqueros, alegria de mozos, refranes de viejos,
prosas y letanias de mendicantes; fuegos de artificio; cla-
moreo de campanas; rumor de maizales; el rio cubierto
de reflejos dorados; la siega del trigo, eras y linderos; el
silencio palpitante y sonoro del campo; beatas con olor
de incienso en las mantillas; el silencio del atrio de la
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iglesia romanica de piedra dorada... A lo largo de las tres
jornadas de la obra, esta sucesién de imagenes sinestési-
cas trasladan la idea de un proyecto literario y estético
que se contrapone en el marco del campo literario espa-
fiol del momento al mediterraneismo de otros autores de
mayor éxito editorial, como era el caso de Blasco Ibanez.
Y este cardcter periférico pasa a definir la produccion y
recepcion de la obra valleinclanana no sélo en Espana,
sino también en el extranjero. Baste referir aqui las pala-
bras con las que su amigo Jacques Chaumié lo reflejaba
en 1914, con motivo de la reedicion de Aromzas de Leyen-
da, cuyas paginas, a su juicio, exhalan:

[...] composiciones cortas inspiradas en los antiguos cantos
galaicos, todo el perfume de aquel pais, perfume maternal
de la tierra, cuyos recuerdos llegan hasta el poeta [...]. Hay
que llegar hasta la Espana atlantica para encontrarse con los
cantos cuya letra hace sentir mas de lo que escribe, sugiere
mis de lo que pinta, suscita un ensuefio que cada cual ha de
seguir segtin la inclinacién de su espiritu. Y esto lo explica,
Valle-Inclan se complace en decir, la influencia de Verlaine,
imperceptible casi en los escritores de las provincias medite-
rraneas, prodigiosa por el contrario en los de las tierras del
Norte, en que «I'imprécis au précis se joint». Hay dos Espa-
nas: la del color y la del matiz. Valle-Incldn, que posee tantos
colores y toques tan poderosos, tiene mejor que nadie el cul-
to y el sentido del matiz.

Este sentido verlainiano del matiz tiene su reflejo en
Divinas Palabras, en la configuracion de esas comarcas

costeras de Galicia. Valle-Inclan prefiere, asi, los espa-
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cios exteriores, que trasladan el eco del rural gallego: el
atrio de la iglesia de San Clemente, los campos y caminos
aledanos, o aldeas proximas, en las que tienen lugar las
distintas ferias que recorre la caravana de desvalidos y
romeros (Lugar de Condes, Viana del Prior y San Cle-
mente, de nuevo), convertidos en cartografias de convi-
vencia, de socializacién, que propician escenas corales.
Como espacios internos, apareceran tan solo la casa de
los Gailos, la iglesia, la taberna y la garita, aunque siem-
pre existe en ellos un hilo de comunicacién con el exte-
rior, bien a través de la luz, bien a través del sonido: por
ejemplo, el canto rodante sobre el tejado, malicia de ra-
paces que se burlan de Pedro Gailo (escena I de la Jor-
nada tercera).

Cualquier referencia a localizaciones urbanas, que
apareceran tan sélo en boca de Séptimo Miau —el Gnico
ajeno al microcosmos de Viana del Prior, junto con el
Conde Polaco— resuena lejana y exdtica para los perso-
najes. Lo esencial es el cuadro pictérico sobre el que Va-
lle-Inclan va a construir cada escena a través de las aco-
taciones, estableciendo notas de color que unen a grupos
de personajes, bien a modo de retablo, bien como hilo
conductor entre escenas: por una parte, la blancura final
de Mari-Gaila enlaza con la blancura de la nifia enferma,
o con la piel de cera de Laureano o Juana la Reina una
vez muertos. Pero también con las «blancas palabras»,
que se oponen a las voces maldicientes. El negro, por su
parte, une a Séptimo Miau, el Macho Cabrio y Pedro
Gailo con el pecado (Drumm, 2012: 827). En este senti-
do, cabe recordar el profundo conocimiento que Valle-
Inclan tenia sobre artes plasticas, habiendo ejercido des-
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de fecha temprana como critico de arte, luego como
Catedratico de Estética en la Escuela de Bellas Artes de
San Fernando en 1916, y ya durante la I Republica
como Conservador del Patrimonio Artistico y Director
del Museo de Aranjuez, primero, y luego como Director
de la Academia de Bellas Artes de Espana en Roma, has-
ta su fallecimiento en 1936 (véase Santos Zas et al., 2010
y 2012). Esta comunion de la literatura con otras artes
condiciona fuertemente, en opinién de diversos criticos
(Garlitz, 2006; Drumm, 1997 y 2010), su aproximacién
a la escritura teatral desde una estética del recuerdo o
painterly vision. En el caso de Divinas Palabras, esto es
asi desde la concepcion escénica a modo de los viejos re-
tablos medievales, hasta la referencia implicita a deter-
minadas obras y pintores para el diseno de algunos epi-
sodios y personajes. Asi, Mari-Gaila sobre el carro de
heno rememora E/ carro de Eros, de Jerénimo Bosch
(Blanquat, 1966) y la nifa extética iluminada en medio
del ambiente tabernario en que fallecera Laureanifo re-
mite a las representaciones prerrafaelistas de Santa Inés
(Drumm, 2012: 825).

Pero, ademads, como venimos sefialando, las acotacio-
nes contribuyen a redimensionar esa Galicia en clave de
recuerdo, en una vision estatica, ajena al chronos, ala su-
cesion matematica de las horas. De hecho, la imprecision
temporal es una de las caracteristicas de la obra: salvo
por la iluminacién de cada escena, que nos permite iden-
tificar el transcurso del dia y la noche a lo largo de cada
jornada, carecemos de datos a propésito del tiempo his-
torico en que transcurre la obra. Tan sélo las vagas refe-
rencias a la fama de la bailarina Carolina Otero, a Fran-
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cia como una republica y a la figura del Caiser nos ubican
de manera imprecisa en los afios 10.

Impera, sin embargo, un tiempo de caracter socioldgi-
co, que es el producto de la estacién y de la consecuente
retahila de romerias, que propician el encuentro de Mari-
Gaila y Laureanino con la ya referida cohorte de mendi-
gos, picaros y aldeanos que jalearan tanto la muerte del
uno como el adulterio de la otra. Cada jornada dura a lo
sumo un dia, y entre una y otra media un tiempo indeter-
minado. Lo que interesa a Valle-Inclan son, como hemos
senalado, los matices de luz, que ambientan cada escena
en momentos concretos y construyen el marco luminico
sobre el que se disenan las figuras de los personajes:
«pasa entre los ramajes el claro de la luna», «la hora de
las cruces», «el rayar del alba, estrellas que se apagan»,
«claros de sol entre repentinas lluvias», «tarde llena de
solpor», «oros del poniente»...

Toda la informacion contenida en las acotaciones re-
dunda, por tanto, en la ilusién del espacio: iluminacion,
colores o sonidos, crean ilusiones de lejania o cercania,
amplifican el espacio, anuncian distancias, establecen
vinculos entre el espacio escénico y el extraescénico (Mi-
guez Vilas, 2002: 102).

Por otra parte, Valle-Incldn también rechaza la unidad
de lugar, que queda en suspenso a raiz de la propia exis-
tencia del carreton. Asi, este continuum escénico, le per-
mite incluso ofrecer cuadros de simultaneidad y se con-
vierte en el eje estructural sobre el que erige los restantes
componentes de la obra: argumento, personajes y signi-
ficado. En palabras del propio autor, en 1933 al diario
Luz, de Madrid:
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[...] se parte de un error fundamental, y es este: el creer que
la situacién crea el escenario. Eso es una falacia, porque, al
contrario, es el escenario el que crea la situacion. Por eso el
mejor autor teatral serd siempre el mejor arquitecto. Ahi estd
nuestro teatro clasico, teatro nacional, donde los autores no
hacen mas que eso: llevar la accién sin relatos a través de mu-
chos escenarios. [...]. Shakespeare empez6 a escribir Hawzlet,
y de pronto se encontré con que Ofelia se le habia muerto.
«A esta mujer hay que enterrarla», se dijo, sin duda. «¢Dén-
de la enterraremos? En un cementerio romantico, que pue-
de ser, mejor que ninglin otro, el cementerio de una aldea.»
Alli llevé Shakespeare la accién de uno de sus cuadros, sin
ocurrirsele contar el entierro, como hubiera hecho cualquier
autor de nuestros dias. Y una vez en el cementerio —continta
D. Ramoén-— Shakespeare se dijo: «Aqui tiene que salir un se-
pulturero. Pero como un sepulturero solo se va a hacer pesa-
do, lo mejor es que aparezcan dos sepultureros. Estos dos se-
pultureros tienen que hablar de algo mientras cavan la fosa de
Ofelia. Al cavar la fosa lo natural es que encuentren algin
hueso humano, y ya que han encontrado un hueso hagamos
que éste sea el mas noble: un craneo.» Y de ahi surgi6 la ad-
mirable situacién de Hamlet (¢pud Dougherty, 1983: 263).

El escenario debe crear la situacién. Y por ello el escri-
tor adapta su concepto de tragicomedia a esta premisa,
sumando una segunda clave poética: la busqueda de la
impasibilidad, que se lograra a través de la fusion del dis-
curso de la voz de las acotaciones y la de los personajes.
Senala Miguez Vilas, en su estudio sobre las primeras,
que en ellas nos encontramos precisamente con un emi-
sor ficticio (un dramaturgo imaginario), que genera una
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distancia con respecto a las intervenciones de los perso-
najes, buscando un alto grado de objetividad, una «foca-
lizacioén externa e indiferente», que adopta el punto de
vista del espectador o de alguno de los personajes en es-
cena; a diferencia de lo que sucedera posteriormente en
el esperpento, en que esa misma voz emite juicios delibe-
rados sobre los mismos.

En Divinas Palabras se establecen, en consecuencia,
dos niveles de interlocucién con el lector/publico, pues-
to que el discurso de las acotaciones pausa, por una par-
te, el ritmo frenético de la obra, y ofrece con su lenguaje
idealizado un contrapunto impresionista que contrasta
con lo que Sobejano (2007) ha denominado el «didlogo
a gritos» de las escenas.

Valle-Inclan pone especial énfasis en la relacion que se
establece entre el espacio disenado y la construccién de
los personajes, cuya funcidn en su narrativa y teatro alti-
mos sera la de proyectar una moderna concepcion de los
dramas y miserias de la vida humana. Lo explicaba de la
siguiente manera afios después, en 1930, en entrevista
concedida a La Novela de Hoy:

Quiero que mis personajes se presenten solos y sean en todo
momento ellos, sin el comentario, sin la explicacién del au-
tor. Que todo lo sea la accién misma [...] Antes de ponerme
a escribir, necesito ver corpéreamente, detalladamente, los
personajes. Necesito ver su rostro, su figura, su atavio, su
paso. Veo su vida completa anterior al momento en que apa-
recen en la novela. De esa vida completa que yo veo primero
en el pensamiento, muchas veces es muy poco lo que utilizo
luego, al llevar al personaje a las cuartillas, donde a lo mejor
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s6lo aparece una escena. Cuando ya lo he visto completa-
mente, lo encajo en la novela. [...] La vida —sus hechos, sus
tristezas, sus amores— es siempre la misma, fatalmente. Lo
que cambia son los personajes, los protagonistas, de esa vida.
Antes, esos papeles los desempeniaban dioses y héroes. Hoy
[...] ese Destino es el mismo: la misma su fatalidad, la misma
su grandeza, el mismo su dolor. Pero los hombros que los sos-
tienen han cambiado. [...] Los hombres son distintos, mi-
nusculos para sostener ese gran peso. De ahi nace el contras-
te, la desproporcidn, lo ridiculo. [...] La ceguera es bella y
noble en Homero. Pero en Luces de Bohemzia esa misma ce-
guera es triste y lamentable, porque se trata de un poeta bohe-
mio: de Maximo Estrella [...]» (apud Dougherty, 1983: 191).

Por lo que toca a los personajes de Dzvinas Palabras,
ese intento de objetividad se proyecta, en primer lugar,
en su caracterizacion lingliistica, definida por el micro-
cosmos en que se construyen; en segundo, a través de sus
codigos no verbales.

Alo largo de tres densas jornadas, divididas en un to-
tal de veinte escenas con distribucién simétrica, el lector
asiste a un desfile de mas de treinta personajes. Entre
ellos, tienen caricter diferencial apenas una decena: Pe-
dro Gailo, sacristan de San Clemente; Mari-Gaila, su es-
posa; Simonifia, hija de ambos; Juana la Reina y Marica
del Reino, hermanas de Pedro Gailo; Laureano, el enano
hidrocefalico; Séptimo Miau, el farandul, también deno-
minado Lucero y Compadre Miau; la Tatula, vieja celes-
tinesca; Miguelin, el Padronés; Bastian de Candés, alcal-
de pedaneo, y el Ciego de Gondar. Los restantes con
nombres y apodos (Poca Pena, mujer de Lucero; Ludo-
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vina, la tabernera; Benita la costurera; Serenin de Bretal;
Quintin Pintado; y Milén de la Arnoya, jayan) funcionan
como voces solistas en el marco del colectivo que am-
bienta y da razén de ser a cada una de las escenas. A ellos
se suman toda una serie de personajes anénimos que re-
dundan en este aspecto coral confiado a los espacios de
transito y reunién de cada jornada: el atrio de la iglesia,
el camino donde muere Juana la Reina, la fuente en que
reciben la noticia Mari-Gaila y su hija, el velatorio de la
difunta; caminos, veredas, robledos y la taberna donde
socializan los asistentes a las ferias y romerias; el vecinda-
rio —rueiro— de Marica del Reino —por donde pacen los
cerdos que devoran la faz del fallecido Laureano; los
maizales y riberas del rio; y, de nuevo, el atrio de la igle-
sia, en estructura circular. En consecuencia, asistimos a
un desfile de figuracién que se hace eco del discurso de
los personajes principales, bien a titulo individual, bien
con intervenciones colectivas, o como simples figurantes
(hombres y mujeres aldeanos que asisten a la muerte y
velorio de Juana la Reina —escenas IV y V de la jornada
primera—; mendigos, negros y holgones que forman par-
te de la corte de desvalidos en romeria en la jornada se-
gunda; y los mozos y canes que persiguen a Mari-Gaila
hasta el atrio de la iglesia de San Clemente al final de la
obra). A todos ellos, anade atin Valle-Inclan tres anima-
les: la perra Coimbra, el pajaro Colorin, y un sapo; a los
que suma por descontado, la encarnacién del demonio
en la figura del Trasgo Cabrio, que hara su aparicion en
la escena VIII de la jornada segunda.

La totalidad de figuras se define, como decimos, en
primer lugar, por su cdigo verbal. Luis Iglesias, en su
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edicion de 1991, ha documentado, ademas de toponi-
mos y antropénimos de clara vinculacién con la Galicia
del escritor, mas de un centenar de galleguismos o calcos
léxicos del gallego presentes en el texto: morno, llares,
canizo, larera, ruero, revirar, barullar, arrenegado, corta-
duria, esvanecerse, petar, turrar,...; a esto se suman giros
morfoldgicos y sinticticos que igualmente remiten a la
lengua natal del escritor: el uso de perifrasis (estar a + in-
finitivo; tener de + infinitivo; dar + participio; ser a + infi-
nitivo; hacer cuenta de...); los imperativos «dade», «ca-
che» o «miray»; el uso del pronombre enclitico; locuciones
adverbiales (a pique, por riba de..., a las calladas, por ar-
cos de luna, rostro a...); y, finalmente, los cantares o el
conjuro frente al Trasgo Cabrio. Valle-Inclan disefia asi un
microcosmos lingliistico que convierte a Divinas Palabras
en un texto con cierto grado de hermetismo para un lec-
tor no gallego. Y es esta una apuesta consciente y especi-
fica del autor, patente ya desde muchos afios antes en sus
escritos. El conjunto de aportaciones de sustrato galaico,
filtrado a través de una concepcién poética que tiene vo-
cacién contracandnica genera una atmosfera novedosa
con respecto a los repertorios en vigor en el marco del
campo literario del momento, como hemos tenido oca-
si6n de constatar en otro trabajo (Mascato, 2013). Y per-
mite al autor, ademas, naturalizar algunos de los aspec-
tos de la literatura popular gallega presentes en su obra,
como es la asuncién de lo real-maravilloso de las leyen-
das y relatos de la Galicia rural, siendo el mas significati-
vo la aparicion de la figura del Trasgo Cabrio: escena
onirica y de corte surrealista que le sirve para elidir el
tiempo y la distancia que median entre Viana del Prior y

25



	LB00450401_00_divinas_palabras
	LB00450401_01_divinas_palabras



