[image: C:\Documents and Settings\Usuario\Escritorio\simbolismo1.jpg]
[image: C:\Documents and Settings\Usuario\Escritorio\simbolismo2.jpg]
[image: D:\Mis documentos\GRACIA\BUFÓN\simbolismo3.JPG]
image1.jpeg
6. O TEATRO SIMBOLISTA

Na maior parte das historias literarias ¢ teatrais, o teatro simbolista adoita pre-
sentarse como unha reaccion contra o naturalismo escénico teorizado por Zola ¢
posto en prictica por Antoine. Non hai dibida de que esa reaccion existe, pero
tamén é certo que simbolismo e naturalismo son poéticas que se desenvolven O
MESMO empo ¢ que NOn POUCAs Veces entrecruzan 0s seus presupostos. E o mais
importante ¢ que non son Poucos 0s Casos de escritores e artistas, algins tan rele-
vantes no teatro da época como Ibsen e Chejov, nos que coexisten ou se suceden
sutilmente ambas tendencias. Non serfa, pois, acertado tratar de delimitar con rotun-
didade as fronteiras entre naturalismo e simbolismo. E certo que hai un naturalismo
de escola, programatico e moi autoconsciente, O naturalismo zoliano, que chega
constituirse nunha especie de faccion ou ortodoxia literaria. Pero non ocorre o
mesmo co simbolismo, unha palabra que é pouco mdis que un rétulo funcional
baixo o que se agrupan experiencias literarias, artisticas e escénicas moi heteroxénc
as. No que respecta ¢ teatro simbolista, non hai mais que pofer xuntos os nomes
de Maeterlinck, Ibsen, Oscar Wilde, Yeats ou o precursor Wagner para decatdrmo
nos da pluralidade de caminos e poéticas que engloba.

Pero, admitido isto, cabe a posibilidade de buscar elementos distintivos, ris
cos hexeménicos e identificadores no teatro simbolista, ainda a sabendas de que
non todas as obras nin tédolos autores encaixardn nestes valores comtns, algting
dos cales poderian ser os seguintes:

1) O contrario do que fai o realismo, como apuntan Oliva ¢ Torres Monreal (1990),
o simbolismo non se interesa pola obxectividade das cousas, senén pola sui
idea, polo seu espirito. O mundo das aparencias considérase superficial ¢ engil
noso. O simbolismo térnase deste xeito unha maneira de adentrarse na profun
didade do mundo a través de capacidades como a intuicion e a contemplacion,
en clara contraposicion coa razoén obxectivante e o espirito cientifico.

) Bn relacion co anterior, no simbolismo a imaxe ou a idea convértense o
“cousa”, investindo asi o modo de proceder da literatura baseada na mimese
e abrindo o camifo da poesia pura. A expresion disociase da situacion:
tempo e lugar, historia e sociedade non entran en xogo (Wellek, 1983).

3) Prodicese unha revitalizacion da lenda e o mito. Pero a utilizacion destes
relatos e atmosferas non terd o cardcter evasivo predominante no Romanticis
mo. Antes ben, estimanse como medios axcitados para o penetracion ni vel
dade do mundo ¢ do home. A lenda ¢ o mito adquiren, deste xeito, unhis
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capacidades reveldacoras distintas ¢ superiores

HO

4) O teatro simbolista asume unha calidade fundamentalmente poctici (ue
rompe coa estructura e os efectos da piece bien faite en favor da expresion
litica directa. Os elementos narrativos depuranse e sintetizanse 6 maximo, A
accion dramadtica, entendida como conflicto exteriorizado, chega a despire
cer. Recldmase un novo papel para o silencio e a inmobilidade, para a accion
interior. Como escribiu Maeterlinck, “tritase de facérmonos escoitar, por 1ihi
dos didlogos ordinarios da razén ¢ dos sentimentos, o didlogo mais solemne
¢ ininterrompido do ser e do seu destino”.

5) O teatro simbolista incorpora numerosas novidades en relacion coa posta ¢n csce
na. Como se deduce do anterior, os modos interpretativos, 0 movemento escenico,
as concepcions escenogrificas, o novo papel xogado pola iluminacion clcctricn,
todo tende a crear un clima animico global, unha cerimonia escénica na que ox
diversos elementos lingtiisticos se correspondan e se fusionen nun todo unitario,

7. O BUFON DE EL REI

O Bufon de El Rei foi a Gnica peza teatral escrita por Vicente Risco, A obii (ol
premiada na Festa da Lingua Galega celebrada en Santiago en 1924, publicada on
1928 pola Editorial Nos e estreada en Buenos Aires en 1933 polo Orfeon lspanol
(Tato Fontaifia, 1997). Tritase dun drama de cardcter traxico ¢ lendario, apolido
nunha estética inspirada por diversas experiencias do teatro simbolista,

Desde o principio chaman a atencion os paralelismos existentes entie esti
peza e algins dos procedementos teatrais utilizados por Maeterlinck ¢ os impulsores
o Théatre d Art (posteriormente Théatre de L'Oeuvre), Paul Fort ¢ Lugné-oe, O
Théitre d"Art foi creado en Paris en 1890 polo poeta Paul Fort como contesticion
tesde o simbolismo 6 naturalismo do Théitre Livre de Antoine. In 1892 asumiu
tireccion desta agrupacion o director e autor Lugné-Poe, quen permanceetia i s
[ronte ata 1929. Maeterlinck foi un estreito colaborador do Théitre d'Art ¢ con el
vhlreou varias das stas principais obras, como Os cegos, A Intrusa ou Peleas ¢ Mol
Senela. Risco sempre reconeceu a sta admiracion por Maeterlinck, un autor mol pre
sente tamén no teatro de Xaime Quintanilla ¢ Ramon Otero Pedrayo, ¢ xa nunhi
Prosa galeguista aparecida en A Nosa Terra en 1919 demostra estar 6 tanto das actl
vidides de Fort e Lugné-Poe, asi como das do Teatro de Arte de Mosct,

O Bufon de Ll Rei, subtitulada drama en catro pasos, desenvolvese en cinco
whpicios distintos (parque, camara do Red, terraza, mazmorra ¢ torre) sobre os que o
autor non di ningunha outra indicacion, de xeito moi parecido o que fal Macter
linck en Peleas ¢ Melisenda, quen dispon a accion en marcos igualmente pouco
definidos: bosque, grata, fonte, palacio, O bufon ubicase temporalmente, como
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constata Carballo Calero (1979), nunha “vaga idade media, digamos o outono
idade media, gotico flamexante”. Nesta inconcrecion cronoloxica non pode.mos dei
xar de ver outro risco igualmente maeterlinckiano: cando Lugné-Poe vai montu
Peleas e Melisenda, Macterlinck suxirelle nunha carta un vestuario “dos séculos XII
XIII, ou ben 6 estilo Memling (século XV), como vostede queira e segundo as it
cunstancias” (citado en Abirached, 1994).

Todas estas inconcrecions son propias dun teatro que rexeita o ilusionismo
naturalista e as postas en escena exactas, case fotograficas, propugnadas por Antoi
ne. Por outra parte, nun teatro que procura as ideas e intenta ler nelas as cons’umtm
do mundo, as referencias obxectivas, de cardcter espacio-temporal ou de indole
social e politica non poden ter outra condicion que a de meras zmécdotai& N(H‘I (.
estrafio, pois, que a concepcion do espacio escénico desta rama do teatro snnbnh‘:yl.l
estea presidida por unha intencion sintética e minimalista. O importante nc:s'lg tipo
de teatro son “as almas”, como dicfa Maeterlinck e reafirmaba Risco a proposito de
Ibsen. Esta vontade dramatidrxica de esencializacion obsérvase tamén no descnvol
vemento dramdtico dos Lextos, nos que a accion se despoxa de calquer;? adherencii
que non sexa substantiva para a expresién das ideas. Unha lectura fel.t'fx desde o
nosos dias de O Bufon de El Rei pode causarmos unha primeira imp/resmn de certi
impericia téenica do autor, motivada precisamente por esta reduccion dos compo
Aentes da accion dramdtica e polo esquematismo do seu desenvolvemento.

Carballo Calero establece tamén outros riscos comuns entre O Bufon de Il Rel
e pezas de Macterlinck, como a citada Peleas e Melisenda e A morte de ’1'1?71/(/'141“/:'\.
sobre todo no que se refire ds resonancias dos nomes propios. B chama a atencion
tamén sobre “certa violencia shakespeariana na palabra ¢ na accion” na obra de
Risco que pon en relacion con outro texto maeterlinckiano, Apm?ncusu',l/hl/w‘/u"
Maetetlinck profesaba unha gran admiracion por Shakespeare ¢, cspcmz.xllnnw‘\lv{
polos seus grandes personaxes raxicos, como Lear, Macbeth e Hamlet. De feito, inf
ciou a sta andaina literaria publicando pezas que denominaba shakespeatreries
Risco, como xa vimos, compartia esa mesma devocion e no personaxe do Bulon
atépanse efectivamente ecos dos malvados shakespeareanos, deses b{lSli‘lI’d():\' resen
tidos e maquiavélicos, marcados, como o Bufén risquiano, por un D(:.slmu inapeli
ble que os impele desde 0 momento Mesmo do seu nacemento a facer das suan
vidas unha encarnacién viva do Mal, Tamén se poden detectar resonancias shalkes
parianas na escena na que dialogan o Rei ¢ o Bufdn, que é‘u escena con s
potencial humoristico do texto, a pesar da violencia do seu contido.

Carballo Calero sinala asi mesmo algunhas posibles analoxias na accion, we
cadra un tanto vagas, coa Salomé de Oscar Wilde, unha peza que co lempo se {ual
crixindo en emblema do - teatro simbolista ¢, sobre todo, da corrente finisceculin
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conecida como “arte pola arte”. Carballo fai referencia 4 escena final de ambos (ex
(08, co seu rotundo e inapelable desenlace. Tamén ¢ certo que no didlogo do piso
segundo entre Tolanda ¢ Guindamor se poden detectar resonancias da Serlonie wil
deana nas alusions liricas @ lta, que se asocia 4 prata e 4 castidade. Non me parece,
sen embargo, que Risco puidese chegar a sentir identificacion artistica nin cspiritil
co orfentalismo preciosista e brillantemente superficial de Salomé, nin tampouco co
seu tratamento profano, acentuadamente sensual, dun tema biblico. Non dehemon
esquecer que a evolucion das crenzas relixiosas de Vicente Risco, que cipezin
sendo teosoficas e budistas, desemboca por estes anos nun catolicismo ortodoxo ¢
case supersticioso que afecta inevitablemente a sta vision dos fenomenos artisticon
¢ literarios. A este respecto, ¢ moi ilustrativa a stia reaccion, narrada en Miltlewropud,
ante a contemplacion en Berlin, en 1930, dun cadro de Emil Nolde no que aparece
Xesucristo crucificado. A vision do cadro enche a Risco “de esciandalo ¢ de remon
demento”, pois lle parece “unha blasfemia pintada” e —conclie sen ironi— "cuul
(que fixen propésito de me confesar de velo”.

Abundando neste mesmo aspecto, creo que hai motivos suficientes para [l
dlunha poderosa presencia dunha vision cristid do mundo en O Bufin de Il Kol A
pirtic da condicion contrafeita do Bufén establécese unha escenificacion i sii
maldade, exercitada contra a raina adiltera, da que estd secretamente namorido, ¢
contra Guindamor, o seu desconecido irmdn, cabaleiro modclico que por wmor
comete o peor dos crimes contra o seu Rei. Guindamor convértese asi nun iaxenie
e deslealtade e traizon. Deste modo, o conflicto entre o Ben ¢ o Mal non s cuce
nifica ata que Guindamor, na cadea, ofrécelle 6 Bufon un impresionante exenplo
e arrepentimento, humildade, resignacion e sobre todo de caricade cristiani per
doindolle non s6 unha delacion motivada polo “odio”, a “envexa” ¢ a “vingana’,
nenon tamén o feito de que o vendese de pequeno a uns titiriteiros, A lorz, o
poder redentor deste perdon ¢é tan grande que conmove 6 Bulon ati o punto de
(Jue este se cuestiona toda a sta traxectoria vital, o seu ser mdis intimo, ¢ s¢ pon o
wervicio do amor de Guindamor e Tolanda, O chegar a este punto, Risco ten diiis
opeions: pode elixir un final edificante, moralizador, ¢ dalgunha mancira /e/lz, no
(e o Bufon se redima perseverando na sta conve

6n 6 Ben, ainda que se minte
it 0 sacrificio ¢ morte de Guindamor. E pode elixir o que finalmente cscolleus o
tenacemento da hibris no Bufon ante o desprezo da Raina, a st reconversion o
Mal que intelectual ¢ emocionalmente rexeita desde o perdon de Guindamor, pera
O (ue parece estar misteriosamente destineco.

Carballo Calero indicou que o asunto da obra ¢ o misterio da deformicdade
[nfen ¢ moral, esta altima determinada polo resentimento que produce o primelr
Poro en realidade esta deformidade ¢ un dato previo @ obra, un punto de partici,
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unha condicién xa dada que o desenvolvemento da accién s6 altera en sentido
contrario e de forma temporal cando o Bufén é perdoado por Guindamor. O per-
don, a redencion no Ben estin sempre ameazados pola persistencia dun Mal que
¢ inextirpable na medida en que forma parte do destino humano. O punto de
vista cristidn conxdgase asi cunha vision traxica.

O bufén é un personaxe habitual da historia do teatro que na peza de
Risco adquire dimensions simbolicas que non son precisamente as mdis frecuen-
tes nos seus homologos escénicos. No teatro occidental, o bufén desempena o
papel do tolo que lle pode dicir a verdade impunemente 6 Rei. Sen embargo,
esta funcion do bufén, tradicional e estabilizada no teatro europeo, ocupa s6 un
papel secundario no texto de Risco, quen sulina outras caracteristicas no seu
personaxe. O seu bufén € un intelectual de estirpe maquiavélica —e neste senti-
do shakespeariana, moderna—, que pon a sda intelixencia e a sia sabedoria —a
sua ciencia— 6 servicio dun interese persoal destructivo que devora 6s outros ¢
que acaba por destruilo tamén a el. Enfronte atépase un Guindamor medieval ¢
carente de ciencia, que parece saido dun 6leo nazareno de Overbeck, a quen
lle abonda coa “espada e a cruz” e coa sua evanxélica capacidade para amar ¢
perdoar. Apunto a posibilidade de ler este contraste como expresion do antago-
nismo, sempre vivo no pensamento do autor de Las tinieblas de Occidente, entre
dous xeitos espirituais: o do bufén corresponderiase co espirito cientifico, domi-
nador ¢ pragmatico propio da Modernidade (o Mal), mentres o de Guindamor
encarnaria unha cosmovision premoderna, a do cabaleiro cristiano chantado nun
Medievo moi idealizado pola fantasia literaria.

O Bufon de El Rei é unha peza que non chegou a gozar nunca dunha gran
estimacion critica. Certamente Risco carecia do talento teatral que se vislumbra no
Otero Pedrayo de A lagarada ¢ do Teatro de mdscaras e no Castelao de Os vellos
non deben de namorarse, obras todas elas que amosan unha habilidade construc-
tiva, unha audacia dramatirxica ¢ unha riqueza de motivos superiores ds que api-
recen nesta unica incursion teatral de Vicente Risco. Manuel Lourenzo e Lauri
Tato (1997) tenen caracterizado negativamente o seu “desenvolvemento argumen-
tal pouco dosificado”, o desequilibrio entre asunto ¢ duracion e a condicion dig-
cursivie ¢ retorica que por veces predomina no texto.
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