A BRAZO PARTIDO CON EL AUTO SACRAMENTAL :
SACRILEGIO (1927)DE VALLE -INCLAN.

Evelyne COUTEL — ENS de Lyon

Sacrilegio constituye una de las cinco obras que compondrRetdblo de la
Avaricia, la Lujuria y la Muerte publicado en 1927. Las distintas obras incluieilas
este Retabloponen de manifiesto la recuperacion y la manipoitacle los géneros
artisticos, literarios y sobre todo teatrales gadevinclan practica constantemente, y a
las que el término “retablo” alude de entrada. €staras sorha Rosa de Papela
Cabeza del Bautistaambas subtituladas “melodrama para marionet&sEmbrujado
-“tragedia de tierras de Salnés"Ligazon que se escribié en 1926 y que, al igual que
Sacrilegiq lleva el subtitulo de “auto para siluetas”.

Conforme a su costumbre, Valle-Inclan aprovechasehcio proléptico de los
titulos y subtitulos para crear expectativas y prapnar algunas claves interpretativas.
El subtitulo “auto para siluetas” remite asi atéaicas del teatro de sombras, un teatro
oriental que interesa particularmente a Valle-Inghr dar pie a unas estilizaciones
muy distintas y variadas, basandose en tres elesgmincipales que son la luz, un
fondo que sirve de pantalla, y el juego del aciee ge mueve en este foco. Si la luz
desempefa un papel fundamental en toda la obraliie-Mclan, ahora se refuerza ese
caracter esencial que corresponde ante todo atentonexperimental por parte del
dramaturgo. Se trata en efecto de restaurar lardiide visual y plastica del arte teatral,
de la que carece precisamente el teatro de eses afio

Esta dimensién explica en parte la denominaciétiadén”, que alude a unas
piezas teatrales que desde la Edad Media, se egpabsan durante la festividad del
Corpus y que celebraban el misterio de la Eucari€i auto podia entonces ser
sinénimo de farsa, coloquio, loa, etc., y fue esiglb XVII cuando se fijo6 como género
aparte y codificado con el auto sacramental caldeno. La confrontacion de este
género fijado y canonico con alto para siluetasera la base de este trabajo, puesto
que Valle-Inclan retoma a su manera el modelo cathdi@no, y lo hace con dos motivos
de distinta indole. Primero, se destaca un motstétieo, por ser el auto un género
antirrealista, dotado de una gran plasticidad guap®ya en los efectos luminicos y en
un caracter ritual que confiere una gran importa@clos gestos y movimientos. Pero,
por otro lado, también existe un motivo ético, yemto cobra su sentido el titulo del
presente trabajo, ya que, desde luego, este "aate$ta hecho como Dios manda: si se
recuperan algunos elementos tipicos del argumentmdiuto sacramental, éstos van a
funcionar de manera distinta, o incluso invertidh,ser distinto el asunto del auto
valleinclanesco. ¢En qué estriba, pues, la modminidkel auto para siluetascon
respecto al modelo calderoniano?

El argumento de la obra gira en torno al sacrameetla confesion y viene
inspirado de un estudio social del bandolerismaitespor el gobernador cordobés
Julidn de Zugasti en 1880. Unos bandidos han hpso a uno de los suyos, que se
encuentra en una cueva y que estad condenado aerpoerdelator. La confesion que ha
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de preceder la ejecucién va a dar lugar a una gerdascenificacion en la cual uno de
los bandidos, el Padre Veritas, va a hacer de peainéesor tras haber recibido la
tonsura gracias a las artes de barbero de su cemgpBinto Viroque. El final de la obra

pone de manifiesto la subversion obvia del desenkabitual del auto sacramental
puesto que, en plena confesién, el preso acabagpanatado de un pistoletazo por el
Capitan, jefe de los bandidos.

Semejante final revela ya la alteracion profunddadestructura del auto, pues
esta caida final se opone al desenlace habituatoda obra alegorica, que es
necesariamente de tipo ascensidnih subversién de esta arquitectura basada en la
alegoria sera, pues, el objeto de la primera phateste trabajo. Luego, se examinaran
los efectos parddicos que arruinan el modelo catdeno. Esto permitira ver como, por
medio de unos efectos metateatrales y de los ecdwsninicos, se cifra en el auto
moderno la sétira de una sociedad alienada y aliena

Deconstruccion del sistema alegorico del auto saecnental.

1. En contra de un teatro didactico.

En Valle-Inclan, como en otros dramaturgos depac®, el intento de renovar la
escena espafola corre parejas con la voluntadagaaicon un un arte supeditado a un
propoésito didactico, como el teatro llamado "deistesPor lo tanto, no resultara
sorprendente su relacion conflictual con el autorssaental, teatro didactico por
antonomasia y cuyo didactismo radica en el us@dgelgoria, entendida en un sentido
amplio que abarca el simbolo, la metafora, la pdfisacion, o sea la suma de todos
estos recursos plasticos e iconolégicos que pernti@ forma concreta a unos
conceptos abstractos y que se usan para favoractmansmision de los dogmas
teolégicos a través de su visualizacién carnal yceeid. En Sacrilegiq se van a
convocar algunos elementos que recuerdan ese aisgei®, ademas, era la base
arquitectonica de los autos calderonianos. Sin ggob&o van a funcionar del mismo
modo, y eso lo muestra un breve andlisis del difpo escénico y de los personajes.

El sistema alegorico del auto sacramental coasgstioponer los dos polos del
Bien y del Mal, mediante una escenografia codificagyos elementos connotaban, de
manera facilmente reconocible, a una u otra fudtmavalle-Inclan, tal funcionamiento

! En su analisis de lAlegoria de la cavernaal distinguir entre la analogia y la alegoriarnad Droz:
“L’analogie était statique, elle représentait sclaetiuement les degrés de la connaissance
correspondant aux degrés de I"étre ; I"allégori¢ égnamique, elle raconte I'istoire d'une ascension
L analogie était explicative, elle rendait comptar pin schéma ; I"allégorie est didactique, donnen&
thése abstraite une représentation concréte, imagéeimmédiatement compréhensiblgDroz,
Genevieveles mythes platonicienBaris: Editions du Seuil, p. 95-96)
2 Como lo recuerda Arellano, las alegorias del aamamentaino se cifien solo a la actuacién de los
actores y a la descripcion textual, sino que afie¢también a los aspectos de la escenografia y aestu
que inciden en atributos iconograficos de las eatigs representadas. Es un tipo de alegorias quéegoue
parecer hoy oscuro y complicado, pero que debemlasionar con el mundo de la cultura de la imagen
en el que vive inmerso sobre todo el publico dél, ¥ mundo de los emblemas, de las representasion
plasticas alegoricas, ilustraciones de entradaslesa.lo que facilita la comprension de los sentidos
morales y simbolismos cristianos de semejantesesgmtaciones.(Arellano, Ignacio et Duarte, Juan
Enrique.El auto sacramentaMadrid: Laberinto, 2003, p. 36)
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sufre una amputacién que lo anula, puesto que \s&ioa aparecer en la escena los
atributos del Mal. Esto lo indica de inmediato tagencia de un decorado unico, hecho
gue despierta interrogaciones puesto que la maltdpkd de escenarios suele ser uno de
los componentes esenciales de la estética vabeiesta.

2. Espacio y decorado.

La primera acotacion deluto para siluetassitia la accidon en un espacio a
menudo convocado en el auto sacramef@iiebras de Sierra Morena. Un sésamo
que llaman en romances de la caldea Cueva del Reso.M...)".%> (173) Estas
indicaciones ayudan a comprobar a la vez el pasentg la desviacion con respecto al
género calderoniano. Por una parte, el espaciaittess tipico de éste cuando se trata
de representar al Mal y a sus agentes de tal foumeael publico pueda identificarlos
mediante un decorado significativo que les corredpolas quiebras, primera palabra
de la obra, es vocablo frecuente en el auto sactameomo también lo es la evocacion
de una cueva o de un nicho —palabra que apareda s&gunda acotacion- que se
asocian a menudo con el paisaje de una sierrapa@enontafia o de un monte para
pintar un ambiente de profanidad. Para dar cuéetello, basta con reparar en el
decorado mencionado en algunos autos sacramentales:

CULPA No sé

donde (...)

pueda esconderme
DRAGON Aqui hay

a la orilla de este arroyo

unaquiebra
CULPA En ella oculta estaré (...).

(El pintor de su deshonra, IIl, 33

HOMBRE (...) apenas / miro del sol la lumbre / destleimbral de mi primer

destino, / cuando de horrores llenas / hallo englasbrasde una y otra cumbre / el

precipicio antes que el camino (...)
(El afio santo de Roma, lll, 6p1

Sale en lo alto del primer carro, que ha de sermaoatafia pintada de flores, la Culpa,

vestida a lo bandolero, con capa gascona, morttesgpa y pistolas.
(A tu projimo como a ti, 111, 199

El tercer ejemplo muestra ademas una concordamti@ el espacio de la
montafia y la configuracion de los personajes commadleros, asociacion sugestiva
que de algun modo retoma Valle-Inclan en su auto.

La primera acotacion d8acrilegiointroduce de entrada no solo una relaciéon
con el auto sacramental, sino también una transgren respecto a tal modelo,
puesto que la accion viene claramente enmarcad@nelalucia, cuando el auto
sacramental solia prescindir de referencias a gear Ipreciso, hasta tal punto que se ha

% valle-Inclan, Ramén delRetablo de la Avaricia, la Lujuria y la Muert®icardo Doménech (ed.).
Madrid: Espasa Calpe, 2006. 193 p. En adelantgiaén de referencia sera ésta.
“ Calderdn de la Barca, Pedrutos sacramentalesadrid: Fundacion José Antonio de Castro, 2002, 8

vol.
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podido decir que se trata de un género “desesixazial’> Este marco espacial
indeterminado se explica por la necesidad de nmrolstreucha entre el Bien y el Mal
como algo universal y omnipresente. Por supuesto,r® significa que no haya nunca
ninguna mencién de un espacio concreto, como lstraumuy bien el titulo del aukel
afio Santo en MadridPero, en este caso, se ve que cuando si haybigacion mas
concreta y una topografia que parece anular‘dssespacializacion; el lugar referido
suele ser Madrid, o sea la encarnacién de la nodmdos buenos modales y de las
reglas en las que se basa el auto para catequ&apablico. Sin embargo, el espacio
andaluz transgrede este canon, ya que Andaludiasulenguaje y la fuerte presencia
de la cultura musulmana, representa un desvioefieetd norma. En el auto tradicional,
lo andaluz y lo flamenco, igual que lo gitano arlorisco, se vincula con el Demonio y
las conductas que el género pretende condenar.

La referencia implicita a los cuentos das mil y unas nochesmediante el
término “sésamo” refuerza la dimensién profana aelbiente pintado, y anuncia
también el efecto dmise en abymgque, como lo veremos luego, recorre la obra con el
motivo del teatro dentro del teatro.

El sistema alegorico y habitual del auto sacraalefa queda puesto en tela de
juicio por este espacio a la vez usual y andmalagule se corrobora con el analisis de
los personajes que van a intervenir en él.

3. El Sordo de Triana: un personaje anti-alegorico.

De manera general, los personajes revelan ya per reombres una
deconstruccion tajante del sistema alegérico dil. &e destacan esos nombres por su
marcado acento carnavalesco y esperpéntico —Pimtmg0é, Vaca Rabiosa, Patas
Largas- o antitético —Padre Veritas- que se opolaeiategridad y a la neutralidad de
los nombres de los personajes del auto sacramantajue a veces se puedan encontrar
en éste nombres atipicos y comicos, com&leGubo de la Aimudeneon la apariciéon
de un personaje que se llama Alcuzcuz pero esed8pmombres tienen una presencia
muy escasa Yy, en este caso, el tal Alcuzcuz séke para ridiculizar a los moros y
mostrar el progreso de una conversion ejemplar.

En el auto moderno, todos esos nombres resultpnesolentes por su caracter
grotesco, pero particularmente nos ha de llamaatdacion el nombre del preso, el
Sordo de Triana, también llamado en las acotacipmeslos didlogos el sefior Frasco o
Frasquito o Frasquito Manchuela, lo que se opomdbitan al caracter monolitico del
Hombre del auto sacramental, condicion esenciah pare el espectador pueda
identificarse con él. Este nombre, al contraridadmayoria de los nombres de la obra,
no proviene de la obra de Zugasti, con lo cuallr@sde lo més llamativo. Varias
acotaciones insisten en que lleva una venda enjdss o que no deja de ser irénico,
puesto que en el auto sacramental, el personajepgurecia mas frecuentemente con los
ojos vendados era la Fe, pero aqui esta vendapseaetan sélo por su condicion de
preso y se la han puesto sus comparfieros para atmkameterlo. Lo mas interesante
es que su nombre conlleva el adjetivo sordo, lo taogpoco parece inocente, si nos
acordamos de que en todos los autos sacramentalédoees el sentido fundamental

® Se retoma aqui el concepto“desespacializacion’al que alude Kurt Spang, citado por Arellandsén
auto sacramentalp. 49)
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gue se asocia con la fe, como lo evidencian estiabas que pronuncia el mismo Oido
enlLa semilla y la cizafia

Oipo La fe, que alli hay Cuerpo y Alma
y Carne y Sangre, me ha dicho.
Y pues sentido de Fe
solamente es el Oido,
el Oido a la Fe crea,
y no a los demas sentidos.
(La semilla y la cizafidll, 826)

Estos versos muestran, ademas, que a menudoceksidl sentido en el que
estriba la revelacion de la Eucaristia, punto coémie de todo auto sacramental, con lo
cual el Sordo de Triana, tan s6lo por su nombmnaa de raiz los fundamentos del
auto calderoniano. La venda que lleva en los opsarresponde a la representacion
iconografica tradicional de la Fe, sino que figarda vez el engafio en el que sus
compaferos lo mantienen y su propia ceguera adasigue aludiendo El Sordo en el
momento de su confesién. El adjetivo “ciego” tambiés recurrente en el auto
calderoniano y califica a menudo al Apetito, a [@ssiones que obstaculizan el
conocimiento del Bien y, por lo tanto, al Hombre @st4 bajo el dominio de la Culpa.
Cupido, el Amor ciego, también se representa canvemda en los 0jos, y las palabras
de El Sordo parecen aludir directamente a estaseptacion iconografica cuando en su
confesion éste menciona ‘&liego amor de chaval(185) que lo impulsé a cometer
tantos actos horrorosos.

Esta supuesta sordera, junto con el espiritu dremte y profanador de los
personajes, va a desembocar en un auto muy pocdogd. Elauto para siluetas
presenta un retablo de situaciones grotescas qoeiga el género noble y solemne
practicado por Calderén.

El auto sacramental parodiado.

1. Un lenguaje esperpéntico.

El tono de las réplicas y el modo de actuar dgpérsonajes se caracterizan por
una ramploneria y un vulgarismo que se oponen damente akervantedecorum
caracteristico del auto sacramental. De hechcadataciones y las réplicas de la obra
van a reflejar lo absurdo que resulta la aplicadénos principios cristianos, en este
caso la confesién, mezclando elementos muy heteeogé Ese desajuste entre unos
ambitos muy poco acordes esta presente desdeitasrgs réplicas que introducen el
tono general de la obra, mostrando qué suertecoarer la religion en manos y en boca
de unos canallas que la aplican con torpeza y cmef@ sus propios valores:

EL PADRE VERITAS.-NO mas solicita que dos gracias, si se esta e daulé: Un
confesor para sus pecados y dormir con la parartts de difiarla.

PINTO VIROQUE.-jVaya un relajo! jLe apetece la fornicaciéon yaesbn un pie en el
finibusterre! 7Q)



Estas dos réplicas resultan emblematicas del atebgue impera en toda la
obra. Los diadlogos revelan una contaminacion déstreg muy distintos y de un
lenguaje poco decoroso, dada la profusién de gitaws, vulgarismos y de voces
pertenecientes al mundo de la germania —"finibiestess una- que, por supuesto, era
inconcebible en un auto sacramental y sélo podier teabida en piezas marcadamente
carnavalescas como la jacara, la mojiganga o etre@s. Estas piezas intervenian
durante las representaciones de autos sacramerpeles solo se representaban de
manera separada, durante el entreacto para peumitiescanso y favorecer un mejor
regreso a la representacion sagrada, o al finahdi (caso de la mojiganga), para
atemperar su seriedad y repetir su mensaje cormailidad distinta y mas ligera.
Valle-Inclan rompe esos limites entre los génermsegcla constantemente lo sagrado
con lo profano, lo espiritual con lo material, ldoBme con lo chabacano. Es asi como
el sacramento de la confesion va a ser parodiatistyuido.

2. La confesion como ritual grotesco.

El lenguaje verbal y el lenguaje gestual acabaquitarle la poca credibilidad
que tenia la confesion anunciada desde el prindipia obra.

Las réplicas relacionadas con el sacramento lainam por completo; Valle-
Inclan profana constantemente los mandatos diartesvés de un lenguaje en el que se
entrechocan varias esferas antitéticas y que timsama imagen grotesca de lo
sagrado:

VACA RABIOSA.-¢ Pero sabe, acaso, lo que se propone ese makiajatando de mano a la
dormida, que no es para considerado, tampoco sdeptamitar el otro antojo. jUn
confesor!...No estaria malo, que debe tener uromief costal de pecados sobre su
conciencia. ¢ Pero dénde se encuentra un padreuer@uego no lo divulgue y nos apareje
un estropicio? (174)

El término "tramitar" pertenece al léxico del maralrocrético, frecuente en el
género chico de la época, y mas precisamente saimdte. Este mismo Iéxico se
encuentra en el momento de la confesion:

EL SORDO DE TRIANA.-Por escapar del verdugo, ya no me quedd otrodéxmie que la
vida relajada. (...) Padre reverendo, aquella horgraname puso en el tramite de
arrepentirme y de cambiar de vida.

Este tipo de interferencias desacraliza el obpgeplazado de su contexto
habitual y lo rebaja a nivel del mundo matefial.

La profanacion de lo sagrado se hace también,| éenguaje verbal, por la
presencia de expresiones y palabras que pertemecsralmente a la esfera religiosa
pero que cobran un sentido vinculado al mundo slenarginados y de la germania:

® Al analizar esta contaminacion de lo sagrado polenguaje administrativo, dice PerdomiEn estas
frases con las que El Sordo inicia su confesionreqen dos vocablos (“expediente" y "trdmite") qoe n
pertenecen a su habla sino que son propios dellgjegde la burocracia. Ambas palabras desvirttan el
pretendido examen de conciencia al plantearlo emit®os de lenguaje burocratico y ponen de
manifiesto la posicion satirica del autor(lla satira de Valle-Inclan en el "Retablo de la aca, la
lujuria y la muerte"; tradicién y modernidadada (A Corufia): Edicios do Castro, 20Q673)
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VACA RABIOSA.-El hombre cabal, que tiene con otro un alzapidusca donde sea, y por
delante o por detras le suministra el santo 6lscelEeonsiguiente cuando al hombre se le
pone una venda de sangre, y por algo se dice que gsplo la vida..jPero el berrearse y
renegar de la cofradia, no hay ofuscacién quedtifigue, caballeros! Esa mala faena pide
pena de muerte. (175)

Esta réplica muestra el desliz que ha sufrideetido del vocabulario religioso:
"suministrar el santo 6leo" equivale aqui a "matar" “"cofradia”, como voz de
germania, significa "junta de ladrones o rufian@3RAE). Ademas, la mezcla de
expresiones populares y de cultismos—"ofuscacioevela muy bien la dimension
carnavalesca de todo auto para siluetasque en esto reanuda con la tradicidon
medieval de los autos antiguos, en los que siniezclados los motivos religiosos con
aspectos satiricos y lo popular con lo culto. Ahgien, esa transgresion carnavalesca
tipicamente medieval —que se fue borrando pocaca @de los autos antes de reducirse
al maximo en el auto sacramental- no solia reblsatimites del anticlericalismo
tradicional y no anulaba, ni mucho menos, el desentlevoto del auto.

A este lenguaje verbal repleto de asociacionesiias y degradadoras se une un
lenguaje escénico y una gestualidad que complet@npeofanacion. La actuacion de
las siluetas es claramente esperpéntica a lo ldejoauto, como lo indican las
acotaciones:

EL SORDO escupe despectivo.ARIFANCHO tira del cigarro y vierte el humo a estilo ceuti,
bajo las narices del terne, que lo recoge con éextabgoce. El ruedo de bandoleros, al
otro borde, apostilla y chunguea. (175)

El motivo del cigarro, recurrente en Valle-Inclay particularmente en el
esperpentocomo atributo de los malvados y canallas, reuetzaracter picaresco del
ambiente. Las muecas, los guifios y los gestosrsistados completan este retablo
grotesco. De este modo, el caracter ritual del aatmamental queda rebajado por la
actuacion de esos titeres: si la importancia ddinfeension gestual es comun al auto
tradicional y al auto moderno, en éste sufre urggadkacion tremenda porque lo ritual
se destaca por lo grotesco de los gestos marades de las siluetas. La profanacion
del caracter ceremonial y ritual del auto sacraaieaitanza su climax en la escena de
la tonsura.

3. Perspectivas metatreatrales.

Igual que en la comedia y el auto calderonianoésafora deteathrum mundi
aparece en auto para siluetasen el que se recalca el caracter falaz y fatutasle
relaciones humanas.

A lo largo de la obra, se reiteran en las acotesdos verbos y las expresiones
que remiten al simulacro y al disimulo, y se demtagobre todo los frecuentes "guifios”
de los bandolerosCarifancho, con un guifio, cambia de terrenos wbeea” (176),
"La envia por los aires el compadre, y al vueladaibe el otro, que, luego de darle un
tiento, guifa el ojo, socarron, arrimandola a la dao del sefior Frasquito
Manchuela.(...)(177) Todos aparecen, pues, como unos farsantes.

El lenguaje y la actuacion de los personajes tesgmta como los participantes
de un espectaculo. El sacramento de la confesi@ieda una escena de teatro dentro
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del teatro, en la que los personajes tienen queowigar. La actuacion de Padre
Veritas, recibiendo la tonsura y haciendo de sateradonstituye todo un juego
metateatral de improvisacion, que se destaca aus médiante unas acciones
tipicamente improvisadas, como lo es el hecho darsaportunamente un duro para
hacer una tonsura. En este momento, el espectsidte asi una verdadera escenografia
gue se equipara con una corrida de toros. El I&aigono recorre en efecto toda lo obra
y las acotaciones insisten en que los bandidoaraian al preso, formando un circulo
que equivale al redondel de una plaza de tefesruedo moreno de los caballistas”
(173),“la rueda brigantona” (174),“el ruedo de bandoleros(175),“el pasmo de la
oscura rueda” (186). La metafora tauromaquica llega a su cotmando el Padre
Veritas recibe la tonsura, durante la cual la agstracion del sacramento se iguala con
un espectaculo de lidia:

VACA RABIOSA.-A ver cémo empapas el morlaco en el engafio pde$cantar.

PATAS LARGAS.- jQue no te ganas una silba si no lo atoreas compmplo Padre Santo!

PADRE VERITAS.- jYa se vera! Vais a obsequiarme con las dos oyeghsabo. (...)
(179)

Si la tonsura representa normalmente la renundés anundanidades y a los

placeres materiales y carnales, aqui este serdgtado se invierte por completo. Los
elementos carnavalescos, como el duro que sirvpati®n para hacer la tonsura,
subvierten el rito e incluso lo convierten en uet@xto para poner de realce los talentos
de barbero de Pinto Viroque. Igual que en una bigiaoros, se trata de “lucir”, como lo
indican las dos 6rdenes de Padre Verith8cete, Virogque.’, “ijLucete, nifio!” (179).
En esta escena, el uso de la luz refuerza estandiémeespectacular y fanfarrona: si en
otros momentos de la obra, la luz es muy tenueepagpermite percibir las siluetas en
el fondo de oscuridad, aqui es el mismo personaignda ordena no soélo para tener
mas visibilidad, sino para brillar y darle un patmbarniz al acto profanador, actuando
igual que un toreador que viste el traje de luces:

PADRE VERITAS.- (...) Hazme la tonsura, hermano Viroque. Hijoif@aacho, sostén en alto
la linterna.
PINTO VIROQUE.-Levanta la luz, hermano Carifancho. (179)

Lo que quiere el Padre Veritas es “lucir” lo massiple, como lo evidencia
ademas la expresion que emplea Pinto VirogAemas de uno tengo esquilado para
pintarla en el charni'(179), es decir para tener éxito y llegar a sasiatgen la vida.

La confirmacion de que el espectador asiste arapeesentacion de teatro
dentro del teatro viene confirmada por una acotaqgide precede la confesién y que
subraya el caracter grotesco de la actuacion:

La ristra de tunos (...) apostilla con guifios guasdaeconfesion del Sordo de Triana. El
Padre Veritas, levantaba las palmas abiertas,tandmles con patética ramploneria de
santo en corral de comedias. (183)



El auto para siluetaxomo figuracién de la alienacion.

1. Fracaso del desengafio y espejo concavo.

Desde el principio de la obra, todo esta hecha pamer de manifiesto el
tratamiento parodico de un motivo barroco fundamdemfue es el del reflejo, que se
asocia logicamente con el del espejo. A este r&splecprimera acotacion constituye
un verdadero cuadro que retoma el vocabulario y llmgres comunes de las
descripciones del decorado del auto sacramental:

Sorda disputa que alumbra una tea con negro ytomjmlto: Las cristalinas arcadas se
atorbellinan de maravillosos reflejos, y el esmalte una charca azul tiene rafagas de
sangre. (...) Sobre el limite de la charca, el bd#éain hombre se acerca bordeando el afiil
estremecido de tornasoles. Se revela tras el ounddinterna. Diluvio de iris cae de las
cristalinas arcadas sobre el oscuro ruedo.

(174)

Las dos ocurrencias de la expresion “cristalinacadas” remiten
inmediatamente al modelo calderoniano, en el gu® & adjetivo “cristalino” como el
motivo del arco son recurrentés.

Ahora bien, en el auto sacramental, dicho motparece bajo la forma del arco
iris que simboliza la penitencia y la consiguiesédvacion del pecador arrepentido.
Segun la simbologia tradiciondl;arc-en-ciel estchemin et médiationentre I’ici-bas
et I"'au-dessus. Il est le pont qu”emprunte diethéebs entre I"autre monde et le notre.
(...) De facon plus explicite, la Bible fait de |'a@n-ciel la matérialisation de
" alliance"®

Esta representacion simbolica es la que se trémsni el auto sacramental,
como lo muestra el ejemplo siguiente:

MUsica Pues el Hombre confiesa su culpa
Y arrepentido me pide perdén
(joh Penitencia!), pues eres el Iris,
Acude volando a darle favor.
(Los encantos de la culpa, IlI, 8P6

En Sacrilegiq el personaje-arco que sirve de puente entre ehdoe y la
instancia divina es el padre Veritas, cuya configifm grotesca y picara cuestiona
seriamente la eficacia del proceso de penitenaian#as, el simbolo ya no aparece en
un mundo de héroes y dioses, sino en un mundordecfees y en el cual los valores
trascendentes van mezclados con la mentira y elfieng

Buena prueba de eso es que, de inmediato, estitocsantuoso tipico de la
estética especular y espectacular del auto sactalngueda rebajado con la aparicion

" EnEl pintor de su deshonrae comprueba los tornasoles y los colores arjoyen la descripcion que
hace la Culpa de un pefiasitue tiene una nube en hombros, / en quien de gigle aire / celajes se
ven, que airosos / a tornasoles le listan / azulesjes y rojos. (lll, 32)
8 | a frecuencia de este tipo de adjetivo se explmagb culto del elemento mineral caracteristicdale
estética barroca que, como lo recuerda Soulffait preuve d’une fascination trés cultéranistaipta
minéralité, au point de métamorphoser I'élémentitlg, de maniere quasi rituelle, en cristal (.. (849)
° Chevalier, Jean et Gheerbrant, Alabictionnaire des symboles mythes, réves, coutugestes,
formes, figures, couleursiombres. Paris: R. Laffont: Jupiter, 1982, p. 70-71
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del Padre Veritas"achivado, zancudo, barbas capuchinas, muchos adagdps al
pecho, sayal de ermitaia173)- que desentona en este decorado y lo heedab
Esta apariencia grotesca y lo exagerado de laige&or pervierten los valores de
devocion y de recogimiento a los que podria aludéa fisonomia encorvada. La fealdad
y torpeza del personaje reflejan mas que nada ggquimelad y sus intenciones ocultas.
Las palabras y la actuacion del tal personaje vaooatra de las expectativas creadas
por ese decorado y, mas precisamente, por lasasrcae simbolizatune victoire sur

la platitude charnelle”(Chevalier; Gheerbrant: 73). O sea que se anutamadlica
tradicional del auto que aqui se vacia por complesulta absurda, antitética, dado el
contexto en el que aparece.

Si los elementos minerales del decorado entrodcantamente con el tema del
reflejo presente en el auto sacramental, este tefanciona del mismo modo en el
auto moderno. Por una parte, este tipo de cuadfibade y hasta culterano
correspondia, en Calderon, a una voluntad de pedagngafiosas apariencias efimeras
del mundo material, para contraponerlas a las deglaternas del mundo divino. En
Valle-Inclan, semejante practica se altera puestorgnguna trascendencia se opone a
este cuadro ilusorio que, ademas de desentonagl aaracter grotesco de las sombras
fantasmagoricas, anuncia de algin modo el compmtamfalso y embustero de los
ocupantes del decorado.

Pero todavia no hemos apurado el alcance subwatsiesta primera acotacion.
En el auto sacramental, también se asociaba ejaafon la etapa imprescindible del
desengafio, o sea con el momento esencial que fgeainlilombre salir de su ceguera y
darse cuenta de lo ilusorio del mundo que lo rodeBbEI gran mercado del mundo
el personaje llamado Desengafio vende un espejaénilegiq todo queda trastornado
y degradado, como lo indica ya la acotacion memclanel mundo material se va a
reflejar en una charca, que es la inversion gratelet espejo del auto calderoniano y
pervierte su papel tradicional y su funcionamieato el desarrollo ascensional del
argumento, puesto que se trata de un espejo defterngaconcavo que va a degradar
aun mas a los seres que se miren en ella.

La escena de la tonsura evidencia esta imposbilidel espejo destinado a
provocar el desengafo. Precisamente el espejo ggeldalta y, sin saber hasta qué
punto esta en lo justo en este momento, Pinto goafirma:“Lastima no tener un
cachito de espejo para que pudieras ver{d80) Y, en efecto, sera la charca la que va
a suplantar al espejo, pero sin permitir el desemdabitual:

EL PADRE VERITAS, puesta la linterna en alto, se mira en el espej@ charca, y el ojo de
la linterna le mete su guifio sobre la tonsura.i®@oubrirsele el alma de beato temor, frente
al reflejo sacrilego de su imagen inmersa, selfataun cristal, infinitamente distante del
mundo en la clausula azul de la charca, el ojadieterna como un lucero sobre la tonsura
de San Antofiete. (182)

La etapa del desengafo, convocada por el motivaeflejo que asusta al
pecador, s6lo emerge para anularse en el acto fran@®n mas impacto todavia la
incapacidad del personaje para encaminarse pentiasdel Bien: a pesar de que le sea
dado contemplar este "reflejo sacrilego”, el Padegitas seguira rodando por la
vertiente del abismo, llevando a cabo la confesiaemas, la descripcion de esa etapa
se hace con una modalidad grotesca -reforzada lgguiio” de la linterna que se
relaciona con el "guifio" caracteristico de la agitua esperpéntica-, lo que acaba de
arruinarla. Amén de eso, aparece otro nivel de teettalidad con la representacion del
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personaje que vacila entre propia realidad (figjide bandido, y su papel de padre
confesor recién forjado.

En este momento, el movimiento ascendente del asatwamental queda
definitivamente sustituido por un trayecto descetelesimbolizado por el gesto de
Carifancho que, justo antes de que empiece la sidnig'apaga la antorcha en la
charca”. Este gesto indica una vez mas la subversiorglesa la inversion del modelo
calderoniano, puesto que en éste la antorcha aodigarse al principio de la obra para
simbolizar el caos inicifl que seria sustituido luego por el restablecimieletorden y
de la armonia entre Dios y el Hombre librado defl@szas del Mal. Este simbolo se
encuentra por ejemplo, junto con el decorado dmiéwva, en el autba vida es suefo
En este auto, nos dice Varége descubre la cueva, donde aparece el Hombredeest
con pieles y la Gracia a su lado; ésta lleva un@arha en la mano que simboliza la
posibilidad de elegir entre el bien y el mal (..}JEn Sacrilegiq se establece asi una
correspondencia parédica y grotesca entre el pajesde la Gracia y Carifancho, que a
su vez lleva la antorcha y que, al apagarla, rewmetavez mas la imposibilidad de que
surja el Bien en ese ambito de tinieblas.

Si los personajes no son capaces de salir declaidad de la cueva para ver la
luz de la verdad, ¢,qué ocurre a nivel del esper?ado

2. Vision barroca del teatro como cueva platénica.

Ademas del juego parédico que remite a una suidvede tipo intertextual,
Sacrilegioes también una obra satirica, con lo cual se les&ina relacion conflictual
no sélo con respecto a un texto, sino también espeacto a la sociedad circundante y a
sus codigos. A través de los distintos nivelesrelgresentacion que implica el
desarrollo de la accion dgacrilegiq se instaura una dimension reflexiva que obliga al
espectador a mantener una actitud de distanciamn@itico frente a lo que ve. En
Sacrilegiq la intertextualidad con el auto sacramental rés@ncia del teatro dentro del
teatro -la escena de la tonsura y la de la confesyda improvisacion que caracteriza la
actuacion de las siluetas son tantos recursos eastaes que permiten una mayor
implicacién del publico:

Tous ces procédés ont pour résultat que le spactast invité a une participation plus
active, c’est-a-dire a une activité réflexive pjuande pendant le processus de la réception.
Ainsi, lorsque s’efface les frontiéres fictionns|lde spectateur (lecteur) est contraint a
réfléchir sur son propre statut ontologique dansmonde ou la réalité est instable et
relative (...). Il estincité a entretenir avec |'wamis social représenté une relation distante et
critique (...).*

En Sacrilegiq esta necesaria reflexion ontolégica estd tamlsénprayada
visualmente mediante un procedimiento comun al aalieinclanesco y a la tradicion

1% Souiller subraya en efecto que este simbolo smildrcon el desorden caracteristico del comienzo de
cualquier auto‘Ce présupposé initial du régne de la confusiorvet illustré sur scéne par le procédé,
sans cesse repris par Calderén, du flambeau quesi(...)".(291).
1 varey, John. «Calderén y sus trogloditas».@osmovisién y escenografia. El teatro espafiol en su
Siglo de OroMadrid: Castalia, 1987,p. 259.
12 5chmeling, ManfredMétathéatre et intertexte : aspects du théatre denthéatre.Paris: Lettres
modernes, 1982, p. 49.

11



barroca: la equiparacién del espacio teatral canaueva platonica, evidenciada por la
configuracion del espacio escénico en el que apanea cueva. Souiller subraya en
efecto"l’abondance des références a cette caverne aliggeret archétypique dans
I"ceuvre de Calderon, soit directement par le bimda disposition d"une grotte sur la
scéene méme (...) soit, implicitement, au moyen demageétiques ou d équivalents
métaphoriques.(266) El teatro, pues, se asimila a una cueva eudase encuentra el
espectador durante el tiempo de un espectaculonémado a representarle y a hacerle
consciente del caracter ilusorio del mundo quettea y del peligro de las apariencias.
Esta dimension necesita y arranca también delwsdafnental de la luz que caracteriza
el teatro barroco. En Valle-Inclan, el teatro denkms acentia esta concepcion del
espectaculo, puesto que la luz esta en el centrapdirato escénico, y de ella depende
lo que va a surgir ante los ojos del espectadoesiectador se encuentra asi en la
posicibn misma del preso de la cueva platénicatigme que contemplar una danza de
sombras proyectadas en una pantalla.

A través de este baile de fantoches, se le ofedcespectador la imagen
especular de su propio universo, que no es singram teatro en el que desfilan unos
farsantes. Ahora bien, en el auto sacramental gleeatro barroco en general, la
concepcion del mundo como teatro venia sublimaddgpseguridad de encontrar una
via escapatoria en un mas alla espiritual y divino:

(...) Si 'homme baroque reste attaché a I'idée guadnde n’est qu’un théatre, cette vue
pessimiste reste néanmoins soumise a la croyaneeréalité absolue de Dieu.

En effet c"est surtout le théatre espagnol deotjée, celui de Cervantes, de Calderon et
de Lope de Vega qui met en scene la conceptionredbuissance supréme, une puissance
qui tient les hommes comme des marionnettes, eaiefouer leur drame de I'étre et du
paraitre. Dans cette perspective, le théatre —&inGran Teatro del mundde Calderon-
n’est qu’une affirmation artistique des faits tb§aues qui fondent le dogme du salut et
de la grace au seizieme et au dix-septieme sidadssprotagonistes tragiques de ce théatre,
victimes des illusions terrestres exprimées dasgelex de miroir peuvent mourir avec la
certitude du salut dans la vie éternelle. (Schrgell®)

Por supuesto, esta perspectiva redentora quealanérite ausente en alto
para siluetasen el que la comedia de la vida desemboca en uimal f aciago.

De modo que, si el auto sacramental propone uh&idp teologica para
escapar de la ordinariez del mundo terrestre, slentereses materiales y los instintos
mezquinos, ehuto para siluetagsdopta una actitud despiadada y se limita a reptas
ese teatro del mundo valiéndose de la luz y debstairo para figurar las consecuencias
de la ruindad de esas siluetas que les llevaenaabe mutuamente y a perder el control
de una realidad contaminada por unos principioslesieson ajenos. El auto moderno
representa, pues, el cortocircuito que se produ@ndo se aplican los dogmas
cristianos en un ambito social degradado que lopa. Esta incompatibilidad degrada
tanto a estos dogmas como a los que intentan perfu: “El Sordo de Triana,
vendado, esposado, enconado, reniega absurdamggatey a cuanto ocurre en torno
(...).” (181) La yuxtaposicion de dos palabras que se lstarp—"absurdamente” y
“ajeno’- revela este desajuste alienante entreeedgmaje y el ritual en el que esta
actuando. Sélo se trata de recitar erronea y memaeinte unas lecciones aprendidas en
las sesiones de catequismo u oidas en alguna pbfee:suena que los grandes
arrepentidos, para ser mas edificantes, perdonarsus enemistades.(185) La
expresion coloquial "me suena que" evidencia ega mepeticion de un discurso ajeno
desprovisto de toda profundidad.
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La alienacion producida por unos cédigos caducalBsyrdos va a manifestarse
ante los ojos del espectador mediante los recdeddsatro de sombras.

3. El teatro de sombras como recurso idéneo para figar la alienacion.

El teatro de sombras o de siluetas puede dar pieaa estilizaciones muy
variadas. En las acotacionesldgazon el primerauto para siluetasse mantiene una
separacion entre las siluetas y cada una vienanctarte recortada sobre la pantalla. En
Sacrilegiq este tipo de indicaciones resulta minoritari@lp se recalcan los contornos
de la silueta para enfatizar su ruindad y su vilez&adre Veritasse revela tras el 0jo
de una linterna”(173), el Sordo de Triananmoviliza su magra figura en un nicho”
(174). Como se ha visto ya, la presencia de ladéuntensifica  para iluminar las
acciones sacrilegas y acentuar la reduccién dadmdo a la dimensién de un mero
espectaculo popular.

El proceso mediante el cual las siluetas resulfidamente recortadas y bien
delimitadas entre si es sin duda mas propio deilgrauto para siluetasEnSacrilegiq
los recursos luminicos y el teatro de sombras spomden a una voluntad de
estilizacion distinta, pues parecen mas bien atilis al revés, precisamente para
confundir las siluetas y proyectar una masa inforio@s personajes pierden por
completo su materialidad y corporalidad, no sélo s&r siluetas, sino también porque
estas siluetas tienden a diluirse en la oscuriGadho lo dice Cueto Asirilas figuras
coinciden y se yuxtaponen al escenario, la arqtut@; la naturaleza, los objetos y
otras figuras, desapareciendo tras (o frente) @@ho si el entorno los asimilase-®
La autora propone el ejemplo siguieriten Sacrilegio, la cueva es en ocasiones como
una puerta de fondo que se traga a las figuras:"Rbhalo de la luna enfilan la boca
del silo, doblandose con escorzo de acecl@ueto Asin: 98) De esta manera, el
espacio se hace casi unidimensional. La fusioradglleta y del entorno tiene lugar,
ademas, en un momento clave, cuando esta a pusimplezar la confesion y acaba se
apagarse la antorcha, hecho cuyo alcance simlsBi¢ca mencionado ya. La extincion
del foco de luz desemboca en esta “union molecdatte los seres y el entorno,
reforzando la falta de distincion entre los cuergogl entorno. Esta continuidad
constituye la figuracion perfecta del caos, del dwuamorfo e infinito en el cual todo
esta unido.

A veces, el desvanecimiento y la asimilacion ddllgeta por la oscuridad que la
circunda se producen por la obstruccién del foctudeel humo del cigarro, de la tea y
de la polvora final hacen todavia mas dificil yrbsa la visualizacién de la silueta,
mostrando asi como éstas se siguen hundiendo emos) en vez de salir de él. El
analisis de los matices que se hacen en torno lazlay la oscuridad permiten
comprobar, pues, como @luto para siluetasse sirve de estos recursos para ir a
contracorriente del auto sacramental, invirtienddesarrollo usual.

Estos elementos que interfieren con la luz aparegeneralmente en un
momento significativo y se vinculan a menudo comproteso de deshumanizacion y de
alienacion. Asi ocurre cuando Carifancho presidnaoado para que se confies&l
sefior Frasquito acentla su gesto de vinagre, bhjtegro tachon de la venda que le
tapa los ojos. Carifancho, por acabar de domestede pone el cigarro en la boca.”

13 Cueto Asin, Elenas Autos para siluetas » de Valle-Inclan: Simbolismmos sobre el espejo céncavo.
Vilagarcia de Arousa (Pontevedra): Mirabel, 200329¥ .
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(176) Al final de la obra, esta dilucion de lasusths se produce con el humo de la
polvora: “El trueno de la podlvora retumba en la cueva. Eln oscurece las figuras
atonitas sobre el espejo de la charcél'86)

A veces esta dilucion de la silueta en la nadafserza de manera acustitia
voz, naufraga y ciega, se dilata con profundos uwoe superados de influjo
geomantico.”(182)

El teatro de sombras permite ademas figurar ehatgpnefasto y alienante que
ejerce cada personaje sobre su préjimo: el prodesalienacion se refleja también
cuando la silueta pierde sus contornos propiosegalla formar una sola figura
indisociable con las demas. Esta forma de procedemite figurar coOmo estos
fantoches se hunden mutuamente en esa gran mascarzllesca que nos presenta el
auto. Al final de la obra, esta alienacion mutuza@ata su paroxismo y se manifiesta
visualmente‘La tropa de caballistas, con pasmo, recalca sutbslobre el espejo de la
charca, avanza con inadvertido movimiento sonambuld84) No deja de ser
sorprendente la asociacion de varios sujetos —en @s0 los caballistas- con un
atributo en singular —“su bulto”™ o sea que est®s han perdido su singularidad e
individualidad por arrastrarse en este circuloagod de la degradacion moral, lo que
viene puesto de relieve gracias al teatro de s@mua permite no distinguir mas entre
las figuras y diluirlas en un todo cuando su rathtia llegado a su colmo.

De paso, hay que sefialar también la doble apar@#ola palabra “pasmo” en
las dos acotaciones finales, palabra que perteadeogcabulario del auto sacramental,
pero que suele remitir al sentimiento profundo ciente el Hombre cuando se
aproxima la revelacion de la Gracia divina. Estenpa se asocia, pues, con la solucion
teologica en la que desemboca todo auto sacranmmar&lponer término a la comedia
social y alcanzar las verdades profundas. En Miatlkn, esta solucién queda sustituida
por el crimen del Capitan de los bandidos, quedtagonfesion de El Sordo y lo mata
diciendo:“Si no le sello la boca, nos gana la entrafia eseante.” Curiosamente, la
silueta del Capitan es la Unica que se resguaiglzeypermanece a salvo de la fusion
con el entorno por la que se borran las siluetdesidemas personajes. En efecto, este
personajé'queda destacado en el pasmo de la oscura rugd&6) Por supuesto, esta
postura puede deberse a una mera necesidad tépoies,se requiere para que el
publico pueda ver el crimen con nitidez. Pero shea mas alla, quizas sea posible
relacionar el estatuto privilegiado que mantieng@easonaje sobre los demas con su
gesto final. Partiendo de esa suposicion, paresilpointerpretar este crimen a nivel
metafdrico. Puesto que en Valle-Inclan, las verdadeiertas claves de interpretacion
de la obra suelen aparecer en boca de los malviadastitud del Capitan asi como su
réplica que cierra la obra pueden ser represeagatie la posible y enigmatica solucion
que preconiza eluto para siluetasYa no se trata para el espectador, al igual qua e
auto calderoniano, de identificarse con el Hombsal ylestino, sino de distanciarse de
lo que ve en la escena, de matar a esos tunangesoqulos actores que dan gato por
libre, adoptando asi una postura mas propia dedcésgor de una comedia o de un
esperpento para no dejarse llevar y conmover por el caracenpalagoso,
melodramatico y engafioso de una actuacion teatelacondenaria a un mundo de
ilusién y de engafio perpetuo.
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A modo de conclusion...

Con la configuracion de los personajes como siye¥alle-Inclan prolonga vy lleva
hasta sus ultimas consecuencias la estéticaspelrpentoEn sus autos para siluetas, el
teatro del mundo ya no queda rebajado tan séloteatro de titeres, sino también a un
teatro de seres inconsistentes y cuyos contorndes#bujan y se esfuman por medio
de los recursos luminicos, con lo cual se refl@atjza y visualmente la versatilidad de
sus instintos y su inconsistencia.dtlko para siluetasepresenta la comedia del hombre
gue se gobierna segun unos codigos que no le pondsn y que, por tanto, lo alienan
tanto como él los aliena.

El juego intertextual e intercultural con el as@cramental permite crear una
forma teatral nueva que se nutre de los esquentasaaes y que altera las formas
tradicionales de recepcion: a través de una cotafcan dialéctica del modelo anterior
con su reescritura, el publico puede descifraramido nuevo que se le sugiere a partir
de los distintos niveles metateatrales que setarsen la obra como tantos guifios que
dirige el dramaturgo al espectador para incitadescifrar un asunto nuevo, disfrazado
en una representacién construida a partir unas m®cppaciones ontoldgicas
especificad?

4 Schmeling pone de relieve cdmo es la actitud ‘Hadropica” que consiste en absorber las formas
antiguas la que permite dar a luz a unas formasgasug cuyo sentido s6lo podra desvelarse medidnte e
recuerdo y la confrontacién constante con los tex¢os, necesidad que se manifiesta en la obraamism
gracias a la dimension reflexiva que se instaura&len "Enfin, -et c’est bien la la tendance la plus
moderne et la plus contraignante non seulemenadigérature dramatique mais de I'art en général —
est incité a nourrir de tout son savoir culturel s&eption instantanée de I'ceuvre, car la réflégide
cette derniére ne vit et ne se comprend que ddiamiere-plan que constitue I'intertexte, ¢ es-ied
I"autre texte, celui auquel elle est liée (...). @mn| ces traces de la « parole d autrui », comme le
formaliste russe Bakhtine a nommé ce phénomengpweent peut-étre a la base de toute piéce de
théatre, mais c’est par I'intermédiaire du jeu ddmgeu que ces traces se matérialisent effectimeme
(comme notre analyse de la parodie I"avait montk&ur mise en scéne ne se réalise que d une facon
dialectique : en tant que dialogue de confrontatavmec des formes artistiques, en tant que jeu &vec
théatre, en tant qu’effort pour dépasser les sciséetdes procédés théatraux traditionnels, maissaus
dans un sens productif, en tant que jeu intercelfure qui ne signifie pas la pure négation detldu
passé."(Schmeling: 49)
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